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Resum.

Durant els anys seixanta y setanta a Espanya, el cinema fantastic, i sobretot el génere de terror,
va gaudir d'un periode d'esplendor. Les obres cinematografiques sorgides durant aquest
context serien reunides sota el nom de fantaterror. Els films d'aquest subgeénere presenten
unes caracteristiques comunes amb el cine exploitation de I'época, entre les que destaquen una
escassetat de mitjans i I'explotacio del cos de la dona amb intencions comercials. El nostre
principal objectiu amb aquest treball d'investigaci6 és estudiar els elements erotics presents en
aquests titols per tal de discernir una possible evolucié de l'erotisme en els mateixos i
assenyalar les causes socio-politiques de dit proces.

Resumen.

Durante los afos sesenta y setenta en Espafia, el cine fantéstico, y sobre todo el género de
terror, goz6 de un periodo de esplendor. Las obras cinematograficas surgidas en este contexto
serian reunidas bajo el nombre de fantaterror. Los filmes de este subgénero presentan unas
caracteristicas comunes con el cine exploitation de la época, entre las que destacan una
escasez de medios y la explotacion del cuerpo de la mujer con intenciones comerciales.
Nuestro principal objetivo con este trabajo de investigacion es estudiar los elementos erdticos
presentes en estos titulos para discernir una posible evolucion del erotismo en los mismos y
sefialar las causas socio-politicas de dicho proceso.

Abstract.

During the sixties and seventies in Spain, fantastic cinema, and especially the horror genre,
enjoyed a period of splendor. The productions that emerged in this context would be gathered
under the name of fantaterror. The films of this subgenre present some characteristics in
common with the exploitation cinema of the time, among which a lack of means and the
exploitation of the female body with commercial intentions stand out. Our main objective
with this research work is to study the erotic elements present in these films to discern a
possible evolution of eroticism in them and point out the socio-political causes of said process.
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Introduccion.

La relacion entre el erotismo y el cine de terror, aunque puede que chocante a simple vista,
lleva fraguandose desde hace décadas. Los pretextos del género fantastico, al cual pertenece el
terror, fueron un refugio para incluir densas imagenes de trasfondo erotico que, a partir de los
afios sesenta y setenta, tomarian una mayor explicitud. En la Espafia del tardofranquismo, por
su parte, en este periodo tuvo lugar una ferviente produccion de filmes de género fantéstico,
entre los que brillo el terror. Estos filmes, hoy de culto, presentan una de serie de imagenes de
tipo sexual con las que sus realizadores pretendian mejorar la exportacion de sus obras a nivel
internacional. Con este trabajo de investigacion, nuestro objetivo es estudiar dichos elementos,
analizandolos para comprobar si existe una verdadera evolucion de los mismos y discernir
como éstos fueron presentados en los filmes y las razones sociales y politicas que lo hicieron
posible.

Otros objetivos que nos planteamos consisten en poder examinar si existe un erotismo dentro
de estos filmes que no sea sdlo visual, sino mas metaforico y de trasfondo dentro del
argumento y/o que suponga la presentacion de filias; discernir si existe un erotismo centrado
en los hombres o si el mismo se limit6 solo a las mujeres; y advertir si el hecho de presentar
un mayor numero de mujeres con el objetivo de sexualizarlas también les permitié a las
mismas adoptar un mayor protagonismo. Pretendemos, ademads, poder estudiar si estas
escenas de mayor erotismo eran necesarias a nivel argumental y analizar el impacto de este
erotismo en los medios de la época e incluso en el material publicitario de estos filmes.

Para ello, analizaremos un total de dieciséis titulos que recorren el arco cronologico que se
inicia en 1962 y finaliza en 1977 para comprobar los elementos erdticos que presentan,
ademads de indagar en las razones por las que cada una de estas obras cinematograficas fue
realizada y el impacto que tuvieron en el publico de la época. Tomaremos también cuenta de
los posibles problemas que las mismas tuvieron con la censura —tanto en Espafia como en el
extranjero—y los cambios realizados como consecuencia de ello.

En cuanto al aspecto formal, hemos dividido este trabajo de investigacion en cuatro partes. La
primera parte es la mas tedrica de las tres, ya que en ella incluimos nuestras hipotesis y la
metodologia utilizada asi como unas consideraciones generales en las que definimos
diferentes términos que serdn recurrentes a lo largo de este estudio y algunos aspectos a tener
en cuenta. En la segunda parte seguiremos de cerca la relacion establecida entre el cine y el
erotismo, asi como de la censura, tanto a nivel general como especificamente en la historia del
cine espafiol. En este segundo apartado, ademas, ahondaremos en la historia del cine
fantastico en Espafia y las diferentes parafilias comunmente asociadas al cine fantéstico-
terrorifico. La tercera parte, por otro lado, consiste en el andlisis de los filmes seleccionados,
tanto en lo que se refiere a los elementos erodticos presentes, como en lo que respecta al
proceso de realizacion de cada obra y el impacto en los medios de la época. En la cuarta parte,
por ultimo, repasaremos los diferentes elementos eroticos presentes tanto en los filmes
analizados como en otros para obtener una vision mas general y completa del fantaterror,
ademas de relacionarlos con el contexto socio-politico en el que estas obras fueron llevadas a
cabo.
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PARTE 1. HIPOTESIS, METODOLOGIA Y CONSIDERACIONES
GENERALES.

En esta primera parte de nuestro trabajo de investigacion abordaremos los aspectos mas
teoricos de nuestro estudio, planteando nuestras hipotesis, asi como la metodologia
seleccionada y el modo en el que el tema ha sido tratado a nivel académico para,
posteriormente, definir todos aquellos términos que consideramos de mayor importancia y a
los que recurriremos de manera reiterada.

1. Hipotesis.

El objetivo principal de este trabajo de investigacion es estudiar la evolucion de la presencia
de elementos erdticos en el cine del fantaterror espanol y explicar las razones de dicho
proceso. Para ello, se ha llevado a cabo una exhaustiva busqueda en diferentes fuentes, tanto
escritas como visuales, que han dado como resultado las paginas que conforman este estudio.

Pretendemos, asi mismo, analizar la relacion directa entre el erotismo y el género de terror.
Para una mejor comprension de la misma, asi como del uso de diferentes elementos eroticos
dentro del cine fantéstico y de terror a lo largo de la historia del cine, ha sido clave la lectura
de muchas de las fuentes escritas presentes en la bibliografia; todo ello, por una parte, para
analizar el trasfondo sexual de las criaturas que conforman la mitologia del género de terror vy,
por otra, para discernir las intenciones de directores y guionistas a la hora de incluir ciertos
elementos concretos en sus filmes que pueden ser analizados desde el punto de vista del sexo.

Por otra parte, consideramos necesario contextualizar el periodo historico en el que el género
de terror espafiol tiene su mayor éxito, algo primordial en un estudio académico de historia.
Para ello hemos consultado tanto fuentes bibliograficas como visuales con el objetivo de
encontrar las razones sociales y politicas que llevaron al auge del cine de terror en Espafia en
los ultimos afios de la dictadura franquista.

Es también uno de nuestros objetivos analizar los filmes objeto de estudio para discernir si los
mismos presentan un lenguaje antimachista y/o antifranquista; ya que es posible visualizar
muchas obras de explotacion de los afos setenta desde una perspectiva que permite la
aportacion de toda una serie de ideas criticas y politizadas en contra de estereotipos propios
del momento de su realizacion.

Otro de nuestros principales objetivos es reflejar el impacto de este tipo de filmes en el
publico de la época; tanto en relacién con la opinion de la critica nacional e internacional (y,
en el caso espafiol, también de los miembros de la censura) sobre estas obras cinematograficas,
como a la posible influencia de la presencia de los elementos erdticos en su éxito. Para ello
hemos consultado fuentes primarias en busca de criticas y articulos de opinion.

Con todos estos objetivos en mente, pretendemos dar respuesta a las siguientes preguntas:

1. De acuerdo con el titulo de esta investigacion, y siendo la hipotesis central de la misma la
erotizacion del fantaterror, nos preguntamos: ;existe una verdadera evolucion del erotismo en
el cine de terror espafiol?

2. En el caso de ser cierto que existe dicha evolucion jcudles fueron las razones socio-
politicas, tanto a nivel espafiol como internacional, que permitieron la aparicion de este tipo
de cine con elementos eroticos?

3. Partiendo de las sobradamente conocidas comedias espafiolas de destape en las que todo el
guion gira alrededor de las expectativas de sus protagonistas para satisfacer sus deseos
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sexuales; jen el cine de terror, la plasmacion del erotismo se limita so6lo a lo visual (con
desnudos y escenas de sexo) o también, tal y como sucede en dichas comedias, se extiende a
nivel argumental (més all4 de las metaforas que suelen acompaiiar a los mitos del terror)?

4. Del mismo modo que en el cine —sobre todo de serie B y de explotaciéon— es comun
encontrar un erotismo centrado en mostrar desnudos femeninos y en convertir a las mujeres
en el objeto de deseo, ;existe en el fantaterror un erotismo centrado en los personajes
masculinos o es éste exclusivamente femenino?

5. (Permite la presencia de elementos de tipo erdtico en estos filmes de género de terror, la
representacion de filias y/o tendencias que en el momento de su realizacion se consideraban
como poco convencionales? ;Es dicha representacion tangible, es decir, facilmente visible, o
se ve limitada a un segundo plano y a nivel metaférico?

6. (Supone una mayor presencia de reparto femenino, con el objetivo de cumplir con las
expectativas eréticas, un incremento del protagonismo y/o del desarrollo de los personajes
femeninos respecto a otros filmes del momento pertenecientes al mismo género?

7. (Las escenas que incluyen elementos de tipo erotico (ya sean desnudo o secuencias de sexo)
son necesarias a nivel argumental? ;El film tiene significado sin ellas?

8. (La inclusion de elementos eroticos supuso un impacto para la sociedad de la época?
(Quedo6 dicho impacto reflejado en las fuentes primarias?

9. (Es el erotismo utilizado por parte de productores y/o distribuidores a modo de publicidad?
(Como?

Otro de nuestros objetivos principales es seguir el recorrido y la evolucion filmica del
subgénero del fantaterror en Espafa, para lo cual nos distanciaremos de las fuentes escritas
consultadas en un aspecto muy concreto y que a menudo puede ser pasado por alto. Si bien las
obras cinematograficas de tipo fantastico son ordenadas segun el género cinematografico al
que pertenecen (terror, ciencia ficcidn, etc.), no suele respetarse su orden cronoldgico, lo que
en algunas ocasiones puede resultar confuso debido a un excesivo cambio repentino entre las
fechas. Por nuestra parte hemos intentado mantener, siempre dentro de lo posible, el orden de
produccion de los diferentes filmes citados, algo que a nuestro parecer facilita la comprension
de la creciente presencia de elementos eroticos en estos filmes, asi como poder advertir de un
modo mucho mas simple el rapido aumento de la produccion del género de terror espanol.

Con este trabajo de investigacion queremos, a su vez, realizar un estudio académico y serio
sobre la relacion entre el erotismo y el cine de terror espanol tardofranquista. En muchas de
las publicaciones y fuentes consultadas, tanto escritas como visuales, a menudo se hace uso de
términos y expresiones que pueden ser facilmente sefialadas como vulgares y poco serias —
aunque no por ello ponemos en duda la calidad de las fuentes utilizadas—; ya sea en
comentarios subjetivos en referencia a la calidad cinematografica de muchos de los filmes
aqui tratados, como recalcando el buen parecido fisico de algunas de las actrices del
fantaterror.

Este hecho se debe sobre todo al tono ya de por si desenfadado y socarrén de los titulos del
género de terror en Espafia. Pese a ello, consideramos que, no siendo generalmente estos
filmes objeto de andlisis mas intelectuales al tratarse de obras de consumo rapido, no por ello
debe darse carta blanca al uso de ciertos vocablos mas bien inadecuados para una tesis
doctoral. Nuestra intencion es, por lo tanto, alejarnos de las fuentes en este sentido y dar un
punto de vista lo mas objetivo posible, a la vez que evitando caer en la vulgaridad.
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2. Metodologia.

En este tercer apartado pretendemos exponer la metodologia y criterios elegidos para la
seleccion y el analisis de los filmes objeto de estudio incluidos en la tercera parte de este
trabajo de investigacion.

2.1. Seleccion de los filmes.

El criterio de seleccion de los filmes para su analisis ha sido llevado a cabo de acuerdo con la
importancia de estas obras dentro del subgénero del fantaterror. Dicha relevancia puede
deberse a varios factores, ya sea por su impacto y nivel de comercialidad o por presentar
personajes Unicos, de gran reconocimiento y culto por el publico, y/o de mayor recorrido
cinematografico.

Con el objetivo de aligerar el nimero de titulos a ser analizados, asi como para permitir una
vision general mas facilmente comprensible de la posible evolucion del erotismo, se ha
limitado el analisis a un film por afo, seleccionando aquél de mayor relevancia en cada uno
de ellos. Cabe decir, en todo caso, que no nos hemos olvidado de aquellos filmes que a
menudo son considerados de menor calidad y/o significacion (dada su mayor naturaleza de
explotacion y menor presupuesto), incluyendo pequenas referencias a los mismos tanto en el
texto principal del documento como en notas al pie, destacando sus aspectos mas relevantes.

En cuanto a la limitacion temporal marcada, 1962-1977, a diferencia de otros estudios del
fantéstico espafiol mucho més generalistas —como es el caso de los libros de Carlos Aguilar
(1999) y Rubén Higueras Flores (2015)—, que toman como punto de separacion la entrada en
vigor de la conocida como Ley Mir6 en 1983; en nuestro caso creemos que tiene mucho mas
sentido poner el limite en 1977 con la instauracion de la clasificacion S, momento a partir del
cual aparece un tipo de cine mucho mas explicito y directo en lo que a los elementos sexuales
se refiere. Es por ello que, teniendo en cuenta que nuestro objetivo es estudiar el fenémeno
del fantaterror desde el erotismo, 1977 supone una fecha mucho mas natural para concluir
nuestro estudio, dejando de lado el cine soft porn realizado entre 1977 y 1983, que tiene el
suficiente interés y enjundia como para ser estudiado de manera independiente.

Ademas, para la realizacion de los analisis de los filmes seleccionados (Anexo I), siempre que
ha sido posible, hemos accedido a las diferentes versiones disponibles (con y sin censura) para
asi poder tener una idea mucho mas completa de su proceso de realizacion y de distribucion.

2.2. Analisis filmico.

Para la realizacion de los analisis, nos hemos basado en la técnica formulada por Pedro
Nogales Cardenas (2005, p. 115-136); que el mismo elabora partiendo de métodos ya
existentes y viéndose sobre todo influenciado por aquellos utilizados por Marc Ferro y por el
grupo Film-Historia de Jos¢ Maria Caparrds de la Universitat de Barcelona.

Empezando por este tltimo, el método de Film-Historia consiste en una clasificacion de los
filmes segun tres categorias concretas (Caparrds Lera, 1998, pp. 32-42), para posteriormente
proceder a un analisis de los mismos teniendo en cuenta: el contexto, tanto histérico como
filmico (encontrandose el primero enfocado en el estudio de los hechos sociales y politicos
del periodo en la que se realiza la obra, mientras que el segundo esta centrado en el analisis de
los hechos acontecidos anteriormente y durante la produccion del film); el proceso de
creacion artistica e industrial, en el que se deben estudiar aspectos en relacion con los
procesos de produccidn, distribucion y exhibicion (lo que incluye, por tanto, reunir
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informacion de los autores del film, problemas de rodaje, censura, niimero de salas en las que
se estrena, etc.); un analisis del film centrado en los elementos ideoldgicos (temas, fuentes, los
personajes y sus relaciones) y estéticos (planos, iluminacién, montaje, etc.), mensajes
connotados, asi como la contextualizacion del film en los medios de comunicacion; y, previo
a las conclusiones, el estudio del impacto de la obra cinematogréfica estudiada a corto plazo y
largo plazo a partir de criticas, recaudaciones, proyecciones, el numero espectadores y las
reacciones de los mismos, premios recibidos, la exhibicion en video, emision en television y
reposiciones, asi como la realizacion de secuelas y/o remakes (Alegre, 1997, p. 45).

Respecto al método de Ferro, éste le da al film el trato de un documento escrito, y por ello
hace uso de una técnica habitual en el campo de la historia aunque adaptandola para su
aplicacion al cine. La critica textual de Marc Ferro (1980, pp. 92-134) consiste en dos partes:
una primera parte en la que debe realizarse una critica del documento, compuesta por una
critica de autenticidad con la que discernir una posible manipulacién de éste teniendo en
cuenta varios aspectos técnicos (planos, luz, contraste, etc.), una critica de identificacion para
fechar el film y registrar los personajes y los lugares que van apareciendo en el mismo', y una
critica de analisis en el que hay que contrastar las condiciones de produccion del film, su
funcién, la recepcion por parte del publico, etc. La segunda parte, por otro lado, estad
enteramente dedicada al andlisis de realizacion para observar como aquello presente en el film
es transmitido al espectador, apoydndose en entrevistas y comentarios (incluidos en la propia
obra), el montaje y elementos sonoros (sonidos, voces, musica, silencios, etc.).

Estas dos técnicas de analisis, no obstante, presentan una serie de problemas a la hora de
llevarlas a cabo: la propuesta por Caparros, por ejemplo, tiene una complejidad importante, y
es que se trata de un analisis muy minucioso y extenso; por lo que es una técnica perfecta a la
hora de analizar un unico film pero inabarcable para estudios que implican un amplio nimero
de obras (Nogales Cardenas, 2005, pp. 107-108; Ramirez Bacca, 2010, p. 134). La de Ferro,
por su parte, es igualmente amplia pero, ademas, requiere de elementos de analisis mas
exigentes (Ramirez Bacca, 2010, p. 133).

Es por ello que el analisis textual propuesto por Pedro Nogales Céardenas (2005, pp. 115-136)
sea el més adecuado, puesto que adapta el trato del film como documento de Marc Ferro y el
analisis de José Maria Caparros, aunque simplificandolos y readaptandolos para su aplicacion
a un namero mas extenso de titulos. En sus propias palabras:

“pretende ser una simplificacion de algunos [métodos] existentes, una adaptacion de
otros ya utilizados habitualmente en historia y una vuelta a los origenes en que las
técnicas de analisis estaban mas conectadas a la critica textual que a la historia estética-
artistica. Por tanto, estos pasos serdn herederos y deudores de los ya existentes”
(Nogales Cardenas, 2005, p. 115).

Esta técnica de andlisis se compone de dos partes, la critica externa y la critica interna. La
critica externa o de autenticidad “parece mas el trabajo del historiador o arquedlogo del cine
que de las personas que van a utilizar el film como documento historico” (Nogales Cérdenas,
2005, p. 120), siendo una labor ya llevada a cabo por las filmotecas. El aspecto de la critica
externa de mayor importancia para su aplicacion al andlisis de un film es el de discernir hasta
qué punto el mismo ha sido manipulado. Para ello, debera tenerse en cuenta el contenido de la
obra objeto de estudio, tanto a nivell de imagen como de sonido; siendo clave el estudio de los
diferentes tipos de censura a los que ésta ha podido ser expuesta: censura estatal (clasificacion
por edades y cambios impuestos por la junta de censura del estado); la autocensura tanto de la
industria cinematografica (por motivos comerciales, por la existencia de censura estatal o por

! Debe tenerse en cuenta que el de Ferro es un andlisis propuesto para el estudio de documentales, aunque puede
ser adaptado a filmes de otro tipo (Nogales Cardenas, 2005 p. 118).
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la presion impuesta por parte de ciertos grupos defensores de la moral) como de los autores
del film (sobre todo con intencidon de evitarse posibles problemas con la censura estatal en el
caso de haberla); y los cambios a los que un film es sometido con el paso de los afios (Nogales
Céardenas, 2005, pp. 120-121).

Todo ello nos permitird conocer mejor a la sociedad en la que un film es llevado a cabo, a los
autores del mismo, asi como la ideologia del pais en el que éste es realizado y de aquellos en
los que se proyecta —a través de la posible censura aplicada tanto en el momento de su
realizacién como posteriormente con su exportacion al extranjero—.

A la critica externa le sigue la critica interna o de interpretacion, en la que se debe realizar una
critica de interpretacion (estudiar qué se ha dicho y qué se queria decir con el film), una
critica de competencia (sobre como el realizador pudo conocer aquello presente en el film),
una critica de sinceridad (el objetivo e intenciones de la creacion del film), una critica de
exactitud (para descubrir los errores presentes) y una verificacion de los testimonios (entre los
hechos presentes en el film y los reales). Para ello sera importante plantearse las siguientes
preguntas:

“ipor qué se realiza ese film y que se pretende con ¢€1?, o sea, /cudles son las razones o
motivaciones por las que el autor/es hacen el film?%, ;qué quieren explicar o contar? y
,qué condicionantes sociales y politicos influyen en ¢l antes y durante la realizacion de
mismo?; ya que ello determina la forma en que se concibe el film” (Nogales Cardenas,
2005, p. 122).

Ademads, desde un punto de vista historico es igualmente importante preguntarse ““;Qué
elementos historicos o historiograficos contiene el film?” (Nogales Cardenas, 2005, pp. 127-
128), que segin Pedro Nogales Cérdenas (2005, pp. 128-129) pueden ser bien temas
secundarios; referencias presentes tanto en los didlogo como en las imagenes, y que pueden
aparecer de un modo intencionado o no intencionado; valores (politicos, religiosos, éticos,
estéticos, etc.); mensajes que el autor desea transmitir, ¢ incluso elementos que no se
encuentran presentes en el film y que también nos ayudan a entender la sociedad en el que el
mismo es llevado a cabo por el hecho de no haberlos incluido. Respecto a estos elementos
historicos, sera necesario describir como y por qué €stos son trasladados a la pantalla del
modo en el que lo hacen.

En referencia al eco social del film, debera estudiarse cudl es el interés del publico en
referencia al mismo y si dicho interés estd en consonancia o, por lo contrario, entra en
conflicto con la intencion de sus realizadores. Para ello, sera menester la busqueda de criticas
y comentarios en fuentes primarias, ademds de tener en cuenta “que la importancia de un film
o su eco social estd mediatizada por la estructura industrial de la distribucion y de la
exhibicion” (Nogales Cardenas, 2005, p. 132).

Por ultimo, en su andlisis, el académico propone el intento de interpretar el film de acuerdo
con la mentalidad social y de los hechos historicos del momento de su realizacion, y poder asi
llegar a una conclusion en la que deberemos tener en cuenta todo aquello estudiado para ver
cudles son los elementos que el film refleja de la sociedad en la que se enmarca (Nogales
Cardenas, 2005, p. 135).

2 Tal y como apunta Pedro Nogales Cérdenas (2005, pp. 123-124), en este apartado nos enfrentamos a la
incognita de quién es el verdadero autor del film. Desde nuestro punto de vista, y coincidiendo con este
estudioso, el crédito de autoria de un film pertenecen a su guionista, director, productor; reservando dicho
derecho también al autor/a de la fuente original, en el caso que el film esté basado en una obra anterior (como
puede ser un film realizado anteriormente, un libro, cdmic, obra de teatro, etc.).
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2.3. Aplicacion de la técnica del analisis textual a los filmes del fantaterror.

Respecto al estudio de los filmes del fantaterror y a la aplicacion del andlisis textual en el
mismo, no debe ponerse en duda la compatibilidad de dicha técnica —y de las cuestiones que
plantea— con las caracteristicas concretas de estos titulos. Por ejemplo, en lo referente a la
intencionalidad de los autores de estas obras cinematograficas y a su relaciéon con el
publico/sociedad, los filmes del fantaterror fueron (generalmente) realizados con unas
motivaciones econdmicas y teniendo como principal objetivo la exportacion al extranjero, ya
que pretendian convertirse en una forma de entretenimiento que llegara a un publico lo mas
amplio posible. De acuerdo con Pedro Nogales Cardenas (2005, pp. 125-126), empero, nada
implica que aquellos filmes cuyas motivaciones sean meramente econdémicas y de productos
de entretenimiento, no presenten elementos de tipo histdrico, social o politico que puedan ser
estudiados por los historiadores:

“Hay que tener en cuenta que si bien una de las motivaciones principales para hacer un
film profesional es ganar dinero, especialmente en el caso de las grandes productoras de
Hollywood, no nos podemos quedar en el hecho de que la intencionalidad era ganar
dinero [...] De todas formas sino hubiera ninglin indicio de otro tipo de motivaciones
que no fuera el econdémico o de entretenimiento del publico esto no invalida el analisis
histérico porque en esos films siempre encontraremos elementos historicos que nos
pueden dar claves para entender el momento socio-politico en que se realizo,
comprender una cultura distinta o el impacto que algunos hechos sociales pueden tener
en la sociedad”.

El ejemplo utilizado por el autor se trata de las comedias de destape espanolas de finales de
los setenta y principios de los ochenta (Nogales Cardenas, 2005, p. 126); un tipo de titulos no
muy alejados a los filmes del fantaterror en lo que respecta a su intencionalidad. Es maés,
debemos tener presente que muchas de las comedias y obras cinematograficas de destape
surgidas a partir de la segunda mitad de los afios setenta, fueron dirigidas y producidas por los
mismos perpetradores que llevaron a cabo los filmes fantastico-terrorificos a principios de esa
misma década.

Ademas, muchos de los filmes del fantaterror espafiol carecen de una nacionalidad concreta a
nivel argumental —sobre todo en aquellos titulos cuyas historias tratan temas de tipo
sobrenatural—; situando la accion en lugares indeterminados de la Europa central o
directamente inventandose el nombre de poblaciones y ciudades. Ello no implica, sin embargo,
que no existan posibles referencias historicas a modo de criticas politico-sociales, siempre
mostradas de un modo mas o menos superficial para evitar una actuacion de la censura (por lo
que sus lecturas e interpretaciones pueden ser multiples).

De un modo parecido a lo afirmado anteriormente respecto a las motivaciones de los filmes,
el mismo autor aporta lo siguiente en referencia a las obras que aparentemente no contienen
elementos de interés para el historiador:

“Pero, resulta que incluso si los films no tienen un alto contenido social, o sea no tienen
un tema de interés social o simplemente son productos de entretenimiento, hay aspectos
en ellos que son reflejo de elementos que existen en la sociedad. Estos elementos en
ocasiones son presentados de forma inconsciente (por ejemplo la autoridad paternal o la
estructura de la familia) y nos aportan informacion de la sociedad, pero en otras
ocasiones son presentados de forma consciente y pueden suponer una critica a una
situacion social que no gusta al autor/es y por ello contener mensajes o valores que son
expuestos al piblico” (Nogales Cardenas, 2005, p. 132).
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En todo caso, si que al tratarse de obras cuyos argumentos tienen una base ficticia, algunos de
los puntos senalados por Pedro Nogales Cardenas (2005, pp. 121-122) para el analisis de
contenido de los filmes quedan invalidados, ya que suponen responder a preguntar que hacen
referencia a como los autores conocieron los hechos, su comprension de los mismos,
testimonios para corroborarlos, etc. En palabras del propio autor:

“Repasando los puntos de la critica interna no es de extrafiar que sea mas facil aplicarla
a los documentales —tal y como hizo Marc Ferro— que a los films de ficcion, porque en
principio si a todos los films de ficcion se le aplican los parametros de la critica de
competencia, de sinceridad y de exactitud nos dardn el mismo resultado: la
manipulacién o tergiversacion de los hechos” (Nogales Cardenas, 2005, p. 122).

En este sentido, somos conscientes de que algunas de las obras cinematograficas de terror
espafiol del tardofranquismo tienen o pueden tener una base real, aunque al mismo tiempo
consideramos que los hechos estan completamente tergiversados y adaptados en favor de las
caracteristicas narrativas del género cinematografico al que pertenecen: el terror. Algunos
ejemplos de ello son Jack el destripador de Londres (José Luis Madrid, 1972), Los crimenes
de Petiot (José Luis Madrid, 1973), Los ojos azules de la mufieca rota (Carlos Aured, 1974),
El huerto del francés (Jacinto Molina, 1978) y las diferentes historias parapsicologicas que
conforman la antologia Viaje al mas alla (Sebastian D'Arb6, 1980) —supuestamente basadas
en experiencias reales de tipo paranormal—. Por otro lado, E/ bosque del lobo (Pedro Olea,
1970), atn no siendo un film directamente perteneciente al género de terror —pero si con
influencias del mismo—, estd basado en un caso real de licantropia. Aparte, encontramos
aquellos titulos que hacen uso de personajes historicos alrededor de los cuales gira una
leyenda negra, como Elizabeth Bathory, sobre la que Jorge Grau realiza el film Ceremonia
sangrienta (1973). El personaje de Bathory seria readaptado y convertido en bruja/vampira
para adoptar un rol antagonista en los filmes pertenecientes a la saga del hombre lobo
interpretado por Jacinto Molina/Paul Naschy® La noche de Walpurgis (Ledén Klimovsky,
1971), El retorno de Walpurgis (Carlos Aured, 1973) y El retorno del hombre lobo (Jacinto
Molina, 1981). De un modo similar, Amando de Ossorio convierte a los caballeros templarios
en miembros sectarios que se alimentan de sangre humana en las cuatro entregas dirigidas por
¢l mismo: La noche del terror ciego (1971), El ataque de los muertos sin ojos (1973), El
buque maldito (1974) y La noche de las gaviotas (1975). Por tltimo, el personaje de Alaric de
Marnac, creado por Paul Naschy para El espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1973), y
que el mismo recupera en Latidos de panico (Jacinto Molina, 1983), esta basado en Gilles de
Rais, a quien Naschy también recurrio para crear al Barén Gilles de Lancré, protagonista de
El mariscal del infierno (Ledn Klimovsky, 1974). Aun con todo, cabe la posibilidad que otros
personajes reales pudiesen suponer la base para la creacién de alguno de los criminales y
asesinos sobre los que tratan los filmes del fantaterror, aunque al final, como deciamos, todos
los hechos se ven condicionados por el género; recibiendo tramas y subtramas completamente
ficticias y rocambolescas con el objetivo de edulcorar el producto final. Todo ello sera
abordado mas ampliamente en el apartado de analisis de los diferentes filmes.

En lo que respecta a los andlisis, los hemos organizado del modo siguiente. Primero,
realizando un breve repaso a las obras mas destacadas del fantaterror que fueron estrenadas el
mismo afo que el film objeto de estudio (sefialando el por qué de la eleccion de éste); para
posteriormente ofrecer un resumen del argumento principal y una presentacion de sus

3 Jacinto Molina Alvarez fue uno de los guionistas, intérpretes, directores y productores mas importantes del
fantaterror. En su faceta como actor, Molina adoptaria el seudonimo de Paul Naschy, con el que fue conocido a
lo largo de toda su carrera. A partir de este punto nos referiremos al mismo con su seudonimo; s6lo manteniendo
su nombre original para acreditarlo a nivel de direccion.
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personajes*. Llegados a este punto, procederemos a desmenuzar una a una las escenas que
presenten cualquier tipo de contenido erdtico; incluyendo tanto aquellas secuencias mas
explicitas y directas (desnudos mostrados en pantalla) como otras que puedan hacer uso de los
simbolos y la sutileza (metaforas y/o referencias). Aunque la descripcion de estas escenas
puede suponer que nos acerquemos a estudios de tipo estético, de acuerdo con Pedro Nogales
Cérdenas (2005, p. 130):

“En este punto [la descripcion de como los elementos y temas historicos son
presentados en el film] es posible que tengamos que recurrir, en ocasiones, a
descripciones o estudios de elementos estéticos, pero la descripcion o estudio de esos
elementos no creo que deba ser por sistema, sino una herramienta mas que ayude a
apoyar hipoétesis de trabajo sobre la forma en que son presentados los temas o
elementos que estamos estudiando [...] Analizar todos los aspectos estéticos de todo el
film (encuadre, movimiento, colores, luz, etc.) como principio y sin un objetivo
concreto es, a mi juicio, un trabajo de mas [...] Esto no quiere decir que descartemos por
completo su estudio, se puede recurrir a ¢l para apoyar afirmaciones que te pueden
ayudar a entender la concepcion visual del film y posteriormente explicar mejor la
vision que el autor/es del mismo dan del acontecimiento historico analizado”.

En nuestro caso, hemos considerado importante hacer sobre todo hincapi¢ a la situacion de la
camara respecto a la accion (el tipo de plano utilizado), asi como a la posicion de los cuerpos
de los intérpretes y la iluminacion. Ahora bien, el estudio de estos elementos no pretendemos
llevarlo a cabo desde una perspectiva meramente estética, ya que todos ellos resultan
esenciales a la hora de incluir diferentes elementos erdticos (sobre todo de desnudo) de un
modo mds o menos explicito (lo que determinara el objetivo de los realizadores para dicha
escena). Tanto es asi que una pequena variacion de los mismos puede suponer que, por
ejemplo, una vista parcial de un seno de perfil pueda convertirse en un desnudo expuesto
directamente a camara con ambos senos mostrados frontalmente o incluso que un plano de un
cuerpo al que se le han ocultado los genitales con sombras/elementos decorativos de paso a
una imagen de desnudo integral.

Con esta parte del analisis queremos poder llegar a entender mejor el modo en el que la
sociedad coetanea a la realizacion de un film, asi como sus autores y la censura veian el
erotismo, la sexualidad, el acto sexual e incluso la mujer y la plasmacion de ésta a la pantalla.
Es importante sefialar que el terror, justamente, resulta un vehiculo pertinente en este sentido
ya que, pese a su eleccion para esta investigacion debido a nuestras preferencias personales,
se trata de un género en el que la identidad y la orientacion sexual, asi como la experiencia
ante el sexo o la falta de ella —e incluso la nacionalidad— son condicionantes clave para el
desarrollo y el paradero de los personajes’.

Tras el analisis especifico y exclusivo de los elementos erdticos presentes en el film,
examinaremos su proceso de produccion. En éste, indagaremos en el origen del proyecto, lo
que nos permitird conocer la intencion de sus autores para el mismo, asi como descubrir las
fuentes de las que bebe e influencias que recibe (ya sean éstas cinematograficas, literarias,
hechos reales, etc.). Esto también nos llevara a desenmarafiar posibles problemas sufridos
durante la realizacion del film, tanto financieros —lo que nos ofrecerd mucha informacion
sobre el proceso de produccion de este tipo de filmes de explotacion— como de censura —que

4 Resaltando, en todo caso, aquellas tramas cuyas escenas serdn descritas posteriormente durante el analisis para
una mayor compresion de los acontecimientos del film por parte del lector.

5 Si bien es cierto que todos estos rasgos serian explorados mas a fondo en los filmes pertenecientes al subgénero
del slasher desarrollados a finales de la década de los aflos setenta y los ochenta, al fin y al cabo, se tratan de
clichés narrativos propios del género de terror.
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nos ayudardn a entender mucho mejor la relacion entre los censores y los realizadores del
fantaterror—.

En este apartado también haremos referencia a la repercusion de la obra, viendo su evolucion
en las salas de cine (tanto en el momento de su estreno como en posteriores reposiciones) y su
posible recuperacion a través de otros medios (television y formatos domésticos). De este
modo podremos ver el impacto e importancia de cada uno de estos filmes y su repercusion.

Para poder llevar a cabo esta segunda parte del andlisis, serd menester recurrir a las fuentes
bibliograficas y hemerograficas, tanto primarias como secundarias.

3. Estado de la cuestion.

Respecto al fantaterror como tema de estudio, es importante hacer referencia a la poca
consideracion de las obras cinematograficas que lo comprenden desde el ambito académico.
Si bien existen y son numerosos los estudios especificos sobre estos filmes —que sobre todo
han aflorado durante la Gltima década—, en cambio, no es muy comun encontrar referencias a
los mismos en estudios e investigaciones del cine espafiol a nivel general; un hecho que nos
ha llamado mucho la atencion a la hora de llevar a cabo una busqueda bibliografica. Un
ejemplo de ello puede ser la serie documental /mdgenes prohibidas (Vicente Romero, 1994),
que a través de sus 14 episodios repasa la historia de la censura cinematografica espafiola.
Incluso Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000), siendo conocedores del fantastico espafiol, en su
libro —centrado en el erotismo en el cine—, al fantaterror le dedican s6lo unas pocas lineas a
pie de pagina (Freixas y Bassa, 2000, pp. 89-90n) para hablar del fenomeno de las dobles
versiones®; perdiendo la oportunidad de darle mayor importancia en un apartado en el que,
justamente, exponen la relacion del erotismo y el cine fantastico-terrorifico (Freixas y Bassa,
2000, pp. 86-89) —en el que se limitan a tratar el cine britanico e italiano—.

Sin embargo, en los Ultimos afios han aparecido numerosos estudios centrados en el estudio
del cine del fantaterror. Destaca, sobre todo, la labor de los autores cuyos escritos, reseias y
entrevistas son recogidos en el libro coordinado por Carlos Aguilar (1999), el cual ha
influenciado varias de las investigaciones posteriores’. En la ultima década y media, por lo
tanto, han aparecido estudios como los de Daniel G. Shipka (2007), Javier Pulido (2012),
Antonio Lazaro-Reboll (2014), Nicholas G. Schlegel (2015), Rubén Higueras Flores (2015),
Daniel Roas (2017) y Victor Matellano (2017), tanto nacionales como internacionales. Ahora
bien, el planteamiento de estas publicaciones est4 sobre todo centrado en recoger los hechos
que llevaron a la aparicion del fantaterror, asi como un breve analisis de los filmes mas
importantes de este subgénero. Incluyen, ademads, incisos sobre los hechos mas destacables de
los mismos, tanto argumentales como a nivel de realizacidon. En éstos, pero, las referencias al
erotismo son escasas, quedando el mismo como un elemento mas dentro del subgénero del
fantaterror. Es mas, si bien los autores suelen hacer referencia a la presencia de desnudos y/o
a la presentacion de elementos erdticos a través de las actrices que participan en el film —asi
como la costumbre de hacer uso del sadomasoquismo y del lesbianismo— las parafilias son a

¢ La de las dobles versiones era una practica que consistia en rodar dos versiones de algunas de las escenas de un
film (una con las actrices vestidas y otra con menos ropa o sin la misma). Las secuencias con desnudos eran
incluidas en las copias destinadas a las salas de cine extranjeras mientras que en los cines espafioles se
estrenaban aquellas en las que las intérpretes aparecian vestidas. Asi, los realizadores se aseguraban la
distribucion de sus filmes a nivel internacional a la vez que se evitaban problemas con la censura a nivel estatal.

7 Como las de Javier Pulido (2012), Antonio Léazaro-Reboll (2014), Nicholas G. Schlegel (2015), Rubén
Higueras (2015), Emilio C. Garcia y Aida Cordero (2017) y David Roas (2017).
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menudo obviadas® y suelen pasarse por alto los elementos sexuales de tipo mas metaforico.
Ademas, nunca llegan a estudiarse de manera independiente todos los elementos erdticos ni el
modo en el que éstos son incluidos en el film.

En cuanto al libro de Carlos Aguilar (1999), si encontramos un capitulo realizado por Ramén
Freixas y Joan Bassa (1999b, pp. 449-466), dedicado en exclusiva a la relacion del fantaterror
y el sexo. Sin embargo, debido a su limitada extension —17 péginas—, no consigue entrar
suficientemente en detalle. Concretamente, los autores se centran en los filmes realizados
durante los afios setenta —pues afirman que el erotismo presente en los titulos de la década
anterior es escueto—, refiriéndose en primer lugar a algunas obras especificas que sufrieron
cortes de censura por incluir planos de desnudo femenino; lo que los lleva a hablar de la
mencionada practica de las dobles versiones como solucion a dicho conflicto. Posteriormente,
abordan muy rapidamente el cine fantastico de mayor componente sexual producido a partir
de 1977. Los autores también debaten sobre el marcado componente misdgino de este cine en
cuanto a la fijacion de los asesinos y monstruos por las mujeres jovenes y a la cosificacion de
las mismas —haciendo hincapié en la reiteraciéon del lesbianismo y la tendencia por el
sadismo—. El apartado finaliza con un breve repaso a la filmografia de tres de los realizadores
de mayor renombre del subgénero del fantaterror (Jesis Franco, Paul Naschy y Amando de
Ossorio) y resefian en unas pocas lineas cuatro filmes que ellos consideran destacables dentro
del fantastico espafiol como son Miss Muerte (Jesus Franco, 1966), La novia esangrentada
(Vicente Aranda, 1972), Bilbao (Bigas Luna, 1978) y Arrebato (Ivan Zulueta, 1979).

Lo mismo les sucede a otras publicaciones igualmente breves sobre el fantaterror y el
erotismo: Antonio Lazaro-Reboll (2017) y Emilio C. Garcia Fernandez y Aida Cordero
Dominguez (2017). El primero, dedica un capitulo entero a la evolucion del erotismo en el
fantaterror exponiendo el tipo de elementos erdticos que presentaban estos filmes a través de
unos pocos ejemplos e incluso aportando criticas extraidas de diferentes medios de la época —
periddicos y revistas especializadas— para ejemplificar la opinién que los criticos tenian de
estas obras y de su componente sexual. Ademas, Lazaro-Reboll incluye un andlisis de E/
asesino de muriecas (Miguel Madrid, 1975), poniendo ¢énfasis en su estética camp y el
erotismo con el que se dota a su protagonista masculino’. Los segundos, por su parte, elaboran
un articulo sobre la violencia y el sexo en el cine del fantaterror realizando, en palabras de
sus autores, “un acercamiento” (Garcia Ferndndez y Cordero Dominguez, 2017, p. 50) al
analizar muy brevemente los elementos de violencia y erotismo presentes en cuatro titulos
concretos!’; todo ello tras relatar el contexto en el que estos filmes fueron realizados asi como
la relacion de este tipo de cine con la censura (retomando, nuevamente, el sistema de las
dobles versiones).

Ahora bien, en ambos casos los estudios resultan escasos dado el limitado numero de paginas
—evidentemente, estamos hablando de un capitulo y de un articulo, no de un estudio especifico
y extenso sobre el tema— y se limitan a hacer referencia a los desnudos mas llamativos y
explicitos de los filmes. Pasan por alto, por lo tanto, tal y como sucede con los estudios mas
generales, las referencias sexuales a nivel simbdlico/metaforico y/o parafilico. Ademas, tal y
como hacian Ramoén Freixas y Joan Bassa (1999b), ambos estudios dejan a un lado los filmes

8 Salvo en aquellos filmes en donde las mismas cobran mayor importancia dentro del argumento, como es el caso
de La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969); aunque sin entrar en muchos detalles ni analizandolas en
profundidad.

% La eleccion del film de Miguel Madrid, pese a ser interesante por el modo en el que lo aborda Lazaro-Reboll,
es discutible, tanto por la poca importancia del mismo para el subgénero del fantaterror como por el hecho de
tratarse de una obra en la que el erotismo esta centrado en su protagonista masculino en vez de hacerlo con los
femeninos —que era la tendencia del cine del momento y también del fantaterror—.

19 La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969), La noche de Walpurgis (Leon Klimnovsky, 1971), Vampyros
Lesbos (Jesus Franco, 1971) y La novia ensangrentada (Vicente Aranda, 1972).

26



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

del fantastico espafiol de los afios sesenta para centrarse en aquellos realizados durante los
setenta. En el caso del primero, en cuanto a la presentacion de criticas y opiniones de los
criticos de la época, nos llama mucho la atencion que todos los articulos citados estan en
contra de la presencia de este tipo de elementos sexuales; un hecho que da la sensacion de
cierta parcialidad y nos lleva a preguntarnos si realmente todos los criticos estaban en contra
de estos titulos por el hecho de incluir escenas de desnudo, sexo, etc. y mas cuando los
articulos citados por el autor hacen referencia directa a la practica de las dobles versiones en
vez de ser criticas de filmes en concreto.

Por otro lado, en los ultimos diez o quince afios se han llevado a cabo diferentes documentales.
Queridos monstruos (J. Prada y K. Prada, 2014), por ejemplo, esta centrado en el cine de
terror espafiol de los sesenta y los setenta, aunque también se incluyen referencias a la
evolucion del género en los ultimos afios; mientras que Sesion salvaje (Paco Limén y Julio
Cesar Sanchez, 2019) gira en torno al cine de explotacidon espafiol, empezando por los filmes
del fantaterror hasta llegar al cine S y el cine quinqui de finales de la década de los setenta y
principios de los ochenta. A su vez, encontramos algunos documentales enteramente
dedicados a aquellos realizadores de mayor importancia dentro del subgénero, tales como
Amando de Ossorio (Amando de Ossorio: el ultimo templario de Xosé Zapata de 2001), Jesus
Franco (Jesus Franco. Manera de vivir de Kike Mesa de 2007) o Paul Naschy (El hombre que
vio llorar a Frankenstein de Angel Agudo de 2010). En éstos, no obstante, tal y como sucede
con los estudios académicos, el erotismo implica una pequeiia parte de todo el conjunto y, en
el caso de hacerle referencia, siempre es muy superficialmente.

Sobre éstos también encontramos biografias concretas, como Paul Naschy (1997), Carlos
Aguilar (2011) y Jests Franco (2004). Nuevamente, el erotismo es tratado de manera
secundaria. También a modo de biografias, aunque mucho mas breves, son los casos de Pedro
L. Lopez (2007) y José Aguilar (2012), centrados en las actrices que participaron tanto en los
filmes de terror del fantaterror como en la comedias de destape y cine soft porn de finales de
la década de los setenta y principios de los ochenta.

Existen, asi mismo, articulos que toman como base estudios de género, tanto en el cine en
general como de terror en concreto, en los que dichas teorias son aplicadas a los filmes del
fantaterror. Una de las hipotesis que plantedbamos para la realizacion de este trabajo de
investigacion es si una mayor presencia de mujeres en el reparto supone una incremento de la
importancia de los personajes femeninos en la trama argumental. Los articulos consultados,
empero, no siguen esta linea sino que estdn centrados en la vision de los roles de género
(sobre todo en el juego implicito en el cine de observar y ser observado), como en el de
Antonio Lézaro Reboll (2002); cuyo estudio gira Uinicamente alrededor del film La semana
del asesino (Eloy de la Iglesia, 1972) con la intencidén de poder comprobar el modo en el que
los personajes masculinos son representados en esta obra cinematografica de Eloy de la
Iglesia analizando la fluidez de la identificacion del espectador con los diferentes personajes.
Otros articulos, en cambio, pretenden ofrecer una lectura feminista a los acontecimientos de
un film, como es el caso de Bonnie Zimmerman (1981) y Jay Daniel Thompson (2016), entre
otros, aunque siendo los dos citados los unicos en los que se hace alguna pequeia referencia a
los filmes espafioles de terror (concretamente a La novia ensangrentada de Vicente Aranda de
1972). En el caso de Antonio Lazaro-Reboll (2014, pp. 58-64) si hace referencia al desarrollo
de los personajes femeninos a nivel argumental, aunque so6lo respecto a los titulos de Jesus
Franco Gritos en la noche (1962), El secreto del Dr. Orloff (1964) y Miss Muerte (1966).

A modo de conclusion podemos decir que, teniendo en cuenta la general falta de atencion de
las fuentes académicas por la relacion del erotismo con el cine de terror espafiol del
tardofranquismo, y la més bien escueta aproximacion por parte de aquellos articulos y
capitulos centrados en este tema; nuestra intencion es, a través de este trabajo de investigacion,
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realizar un estudio mucho mas a fondo y extenso del modo en el que los elementos erdticos
son establecidos en los filmes que componen el subgénero del fantaterror. Abordaremos,
ademas, no so6lo los filmes de los setenta sino que también aquellos realizados durante la
década anterior; asi como el impacto de dicha relacion en la sociedad del momento, partiendo
de las hipotesis planteadas anteriormente.

4. Consideraciones generales.

4.1. El fantaterror, definicion y términos basicos.

Se engloba bajo el término de fantaterror aquellas obras cinematograficas de tipo fantastico,
misterio/policiaco, terrorifico y de ciencia ficcion realizadas en Espafia entre la década de los
sesenta y mediados de los setenta —definicion propia realizada a partir de aquella compartida
por Javier Pulido (2012, pp. 40-41)—.

Partiendo de la definicion del género, segun Ira Konigsberg (2004, p. 102)!! se entiende como
“cine fantastico™:

“Cualquier pelicula que presenta personajes y hechos improbables y hasta imposibles.
Este tipo de peliculas crean un mundo distinto a cualquiera de los que conocemos fuera
de la sala de cine, un mundo en el que las leyes convencionales de la fisica y la biologia
quedan en suspenso”.

Siguiendo con el mismo autor, el género fantastico goza de una dilatada existencia,
beneficidandose de las caracteristicas que le ha proporcionado el formato cinematografico:

“Debido a la capacidad del cine para alterar y manipular el tiempo y el espacio
mediante el montaje, debido a que el medio permite el empleo de todo tipo de efectos
especiales, y debido a que la pelicula crea de forma inmediata un universo fisico (por
muy fabricado que esté), el cine ha tenido éxito en la creacion de este tipo de obras
desde los primeros dias de la industria en los que George[s] M¢liés hiciera sus
imaginativas peliculas'?>. Puede que las narraciones en prosa ofrezcan mucho espacio
para la imaginacion, pero el cine crea ante nosotros las fantasias de nuestra imaginacion”
(Konigsberg, 2004, p. 102).

Finalmente, Ira Konigsberg (2004, p. 102) resume del modo siguiente los “subgrupos” (o
géneros) que pertenecen al cine fantastico:

“La amplia categoria que constituyen las peliculas de género fantéstico puede dividirse
en varios subgrupos: (1) peliculas de ciencia ficcion [...] que nos trasladan a mundos
fantésticos y futuristas y utilizan la ciencia para trascender el mundo de la razén y la
realidad; (2) peliculas de terror [...] que producen miedo y terror mediante lo
sobrenatural y lo extrano; (3) peliculas de aventuras [...] que nos llevan a lugares
extranos e imposibles y (4) cuentos de hadas roméanticos [...] que nos ofrecen una

' Dado que el de Ira Konigsberg (2004) se trata del diccionario mas completo y extenso de todos los consultados,
en este apartado nos basaremos sobre todo en las definiciones aportadas por el mismo, que complementaremos
con las de otros autores.

12 Tra Konigsberg (2004, p. 85) sefiala los trabajos de Georges Méli¢s como el origen de la ciencia ficcion en el
cine: “Las peliculas de ciencia ficciéon se remontan a las incursiones realizadas por Méliés en el terreno de lo
fantastico durante los primeros afios del surgimiento de la nueva forma artistica en Francia, entre las que cabe
destacar Le Voyage dans la lune (Viaje a la Luna, 1902) y Le Voyage a travers l'impossible (Viaje a través de lo
imposible, 1904)”.
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evasion a un mundo de magia y prodigios, en el que pueden cumplirse todos nuestros
deseos”.

A partir de esta definicion puede verse como la fantasia engloba los dos géneros a los que
pertenecen —o, en su defecto, se ven influenciados— gran parte de los filmes del fantaterror: la
ciencia ficcion, y sobre todo, el terror (asi como una mezcla de ambos). Respecto al primero,
el conocido catedratico afirma:

“Las peliculas de ciencia ficcion pueden considerarse un subgrupo de las peliculas de
género fantéstico, es decir, de filmes que abordan mundos improbables o aparentemente
imposibles, aunque este subgrupo extiende los limites de lo posible y otorga un aura de
autenticidad cientifica a los acontecimientos y a la realidad que crea. Quiza sea el hecho
de que actualmente la ciencia esté haciendo real lo improbable y lo aparentemente
imposible lo que hace que las peliculas de ciencia ficciébn sean un producto muy
importante de nuestra cultura contemporanea. Hay quien defiende que la narrativa y el
cine de ciencia ficcion presentan una vision futurista basada en una extrapolacion de
nuestro mundo contemporédneo [...] Lo curioso es que estos filmes hayan tendido a
aparecer en oleadas, como si surgieran cada cierto tiempo para satisfacer alguna
necesidad cultural inmediata. De ahi que no contemos con un nimero suficiente de
peliculas de ciencia ficcion que nos permitan considerarlas como un género
autosuficiente” (Konigsberg, 2004, p. 85).

En cuanto al cine de terror, Jesis Ramos y Joan Marimén (2002, p. 564) lo definen como:

“Género que se caracteriza por la utilizacion de historias y personajes que pretenden
provocar el miedo y el susto en el espectador. Los personajes pueden estar al margen de
las leyes naturales [...] o bien ser de tipo mds realista [...] dependiendo de las dos
categorias principales en que se divide este género: el terror con fantasia y el terror sin
fantasia”.

Ahora bien, segun Ira Konigsberg (2004, p. 92),

“El término «terror», que se aplica a todas las peliculas de este género, hace referencia a
una sensacion extrema, casi hasta el punto de la repulsion y el asco, provocada por algo
espantoso, de manera que el término en si mismo no es rigurosamente aplicable a las
obras clasicas del género realizadas afios atras, aunque ciertamente puede aplicarse con
exactitud a algunas de las peliculas més recientes y mas violentas del género™.

Si bien es cierto que los filmes de terror clasicos (asi como muchos de aquellos incluidos en
este trabajo de investigacion, dada su influencia clasica) presentan algunas caracteristicas por
las que podrian ser incluidos en otros géneros de fuerte influencia fantastica como el cine de
accion o de aventuras; no por ello, estos filmes deben ser descartados como pertenecientes al
género de terror. Un film, como toda obra narrativa, debe ser puesto en su pertinente contexto
historico para entender que el publico (y sus gustos) estd en constante cambio y que no
siempre se ha sentido interesado ni aterrado por lo mismo. Es por ello que para el espectador
de mediados del siglo pasado, el ver en pantalla a Lon Chaney Jr. caracterizado como el
hombre lobo o a Béla Lugosi como Dracula, podian representar un verdadero temor, mientras
que hoy en dia (tanto por la actual exageracion y especializacion de los efectos especiales y de
maquillaje, como por la apropiacion de estos personajes por parte de la cultural popular), las
mismas imagenes pueden causar el efecto contrario.

Los temas tratados por el cine de terror, sobre todo en los filmes pertenecientes al mismo con
tramas sobrenaturales, estdn basados en miedos inherentes al ser humano, con mayor
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inclinacion por aquellos que implican el misterio y el desconocimiento, aunque también el
miedo a la propia naturaleza humana y al mundo en el que vive (Konigsberg 2004, p. 92)'3:

“Las peliculas de terror giran en torno a nuestros miedos a la violencia y a la muerte,
pero también en torno a temas que se encuentran al margen del conocimiento y la
experiencia humana normales, temas que nos asustan por lo poco que sabemos de ellos.
La mayoria de estas peliculas giran en torno a alguna manifestacion de lo desconocido
—los muertos, el mundo de los espiritus, la ciencia, el espacio exterior, la locura—, que
nos altera, nos perturba y nos amenaza, que hace que, de alguna regién de nuestro
interior, emerja una ansiedad que no conocemos o no deseamos conocer. Estas peliculas
también nos obligan a enfrentarnos a nuestra «bestia interior», un tema acerca del cual
la religion, la moralidad y la razén nos han causado una gran intranquilidad. Las
peliculas de terror, mas que satisfacer nuestra naturaleza animal y agresiva, nos obligan
a darnos cuenta de y a temer los impulsos y los instintos que habitan en nosotros. Las
peliculas de terror no s6lo nos atraen por la via de la psicologia individual, también
agotan y satisfacen los miedos evocados desde los niveles politicos y sociales de
nuestra existencia, miedos, quizas, a la energia nuclear y la radiacion o, incluso, miedos
a la opresion y al conformismo”.

Es mas, en las obras cinematograficas fantasticas de terror se acenttia el caracter del cine
como reflejo de las ansiedades de la(s) sociedad(es) coetanea(s) a la realizacion de un film en
concreto (Konigsberg, 2004, p. 102); de ahi que el mismo cuente con una notable capacidad
catartica, ya sea por el hecho de permitir una mayor evasion (Ramos y Marimon, 2002, p. 564)
como por ayudarnos a enfrentarnos a nuestros mayores temores (Konigsberg, 2004, p. 92).

En relacion con la historia del género, Ira Konigsberg (2004, pp. 92-93), pese a no especificar
el origen del mismo, afirma:

“Siempre se han hecho buenas peliculas de terror, peliculas que no nos repugnan ni nos
producen asco, que no hieren nuestras sensibilidades, sino que apelan a estos miedos
humanos. En la época del cine mudo, se pueden encontrar en Norteamérica obras tan
excelentes como El hombre y la bestia (Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1920), dirigida por
John Robertson y protagonizada por John Barrymore, o El fantasma de la opera (The
Phantom of the Opera,1926), dirigida por Rupert Julian e interpretada por Lon Chaney
[sénior]. Y se pueden encontrar en Alemania dos importantes peliculas de terror
expresionistas, El gabinete del Doctor Caligari (Das Kabinett des Doktor Caligari,
1919), de Robert Wiene, y Nosferatu, el vampiro (Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens, 1922), de F. W. Murnau. La gran década de las peliculas de terror
norteamericanas durante la época del cine sonoro fue la de los treinta, comenzando por
Dracula (Dracula, 1931), de Tod Browning, y El doctor Frankenstein (Frankenstein,
1931), de James Whale. [...] Aunque en los afios cuarenta las peliculas de terror
comenzaron a producirse en calidad de peliculas baratas de serie B, algunas siguieron
logrando un nivel excelente [...] En los afios cincuenta aparecieron tres importantes
tendencias dentro del género de terror: el tratamiento de inquietudes de la era nuclear en
peliculas apocalipticas japonesas [...] y en peliculas norteamericanas sobre mutaciones
[...]; las peliculas entorno a la paranoia provocada por el comunismo y el maccarthysmo

13 Segun Ira Konigsberg (2004, p. 87), ésta podria una de las causas por las que el cine de terror ha gozado de
mayor éxito y esplendor al ser llevado a la gran pantalla, ya que “el cine de terror, que a veces parece ser
congénere del cine de ciencia ficcion, ha florecido de modo mas consistente y con mayor prolijidad. Una razén
puede ser que el mundo fantastico del cine de terror trata mas directamente de nuestras ansiedades y temores
profundos, creando un mundo de pesadilla que simboliza el terror que se esconde dentro de nosotros, mientras
que las peliculas de ciencia ficcion provocan emociones que tienen que ver con nuestra actitud ante la ciencia y
ante nuestras preguntas sobre realidades externas”.
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[...], y las peliculas en color de violencia y sexo producidas por los Hammer Studios en
Inglaterra [...] Las décadas posteriores fueron un periodo mas ecléctico, empezando con
la notable Psicosis (Psycho, 1960), de Alfred Hitchcock, que llevo el abuso de la
victima femenina un paso mas alla respecto a peliculas anteriores y abri6 las puertas a
la futura explotacién y, en Italia, con la imponente pelicula de Mario Bava sobre brujas
y vampiros La mdscara del demonio (La maschera del demonio, 1960). [...] El
exorcista (The Exorcist, 1973) llevé la demonologia y a Satdn a una generacion del
Vietnam deseosa de cargar la responsabilidad del mal en el mundo a una fuerza que no
fuera humana. EI exorcista engendré toda una serie de peliculas sobre brujeria y
satanismo, ninguna de ellas tan cinematograficamente ricas como su progenitora. [...]
Un gran nimero de peliculas recientes se han ocupado de la violacion de mujeres
jovenes, un tema siempre imperante en el cine de terror [muy comun en los filmes
pertenecientes al subgénero women in prisons, pero sobre todo en los de tipo rape and
revenge, donde las violaciones y las agresiones sexuales no s6lo son leitmotiv, sino que
ademads se tratan de las desencadenantes del propio argumento del film], pero nunca
antes tratado de una forma tan explicitamente violenta y repulsiva. Esta tendencia se ha
atribuido a una reaccidn por parte de cineastas y publico a la revolucion sexual y al
movimiento feminista. Estas explicaciones siempre parecen muy faciles, pero la
cantidad y la popularidad de este tipo de peliculas sugieren cierta conexion con
perturbaciones sociales y culturales”.

Mientras que en las ultimas décadas, segtn sigue el autor:

“Aunque parece haber una abundancia de peliculas de terror en los ultimos afios, la gran
mayoria han mostrado una realizacién pobre y han evidenciado un grado demasiado
elevado de derivacion de obras anteriores [...] [provocando] una sensacion de fatiga y
repeticion dentro del género'®. Una vez que el miedo y el terror se convirtieron en asco
y repulsion, fue inevitable que una pelicula intentara superar a la otra en la creacion de
estas respuestas prestando escasa atencion a otras cualidades que habian convertido en
obras de arte a las mejores peliculas de terror'®. Dejando atras el estilo gotico y la
técnica cinematografica, los directores de cine sentian ahora una propension a trasladar
las mutilaciones y el sexo a otros tipos de cine. Lo mas importante en los ultimos afios
ha sido la descomposicion de los géneros cldsicos y una nueva amalgamacion de
elementos de cada uno. Concretamente, el miedo y la repulsion se han trasladado a las
peliculas de misterio y de gangsteres, encontrando un impulso en sus nuevos entornos,
mas realistas” (Konigsberg, 2004, p. 94).

De acuerdo con Vincent Pinel (2009, pp. 144, 170), el terror se trata de un género un tanto
repetitivo y con una tendencia a reducir al minimo los argumentos para aumentar de escenas
de sobresalto y violencia; derivando esta ultima hacia un tipo de crueldad muy gratuita y
explicita (gore). Es mas, segin el autor, “la pelicula de horror queda vinculada a la
decadencia del cine fantastico, del que se diferencia progresivamente a partir de finales de los
afios cincuenta” (Pinel, 2009, p. 169). Para explicar mejor esta idea, Vincent Pinel (2009, p.
169) afirma: “La descomposicion de grandes mitos que subyacian en el universo fantdstico

4 Hay que tener en cuenta que el diccionario de Konigsberg fue publicado a principios de los 2000
(concretamente en 2004), cuando proliferaron muchas secuelas y remakes de filmes slasher de los ochenta y los
noventa, ademas de titulos tipo gore (més adelante incluiremos las definiciones de estos términos, dada su
importancia dentro del género de terror). En los ultimos afios, en cambio, han florecido una serie de filmes de
terror de tipo independiente, destacando aquéllos producidos por A24, Blumhouse Productions o Monkeypaw
Productions, que en ocasiones han conseguido dar un giro muy interesante al género.

15 Tal y como afirma Ira Konigsberg (2004, p. 244), en referencia a la evolucion de los géneros en el cine, las
obras cinematograficas de terror “ahora son mas violentas y carentes de gusto”.
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supuso la decadencia del género tradicional: el mundo imaginario y la poesia negra fueron
sustituidos progresivamente por la crueldad y la violencia fisica”.

Por otro lado, seglin Ira Konigsberg (2004, p. 87), la ciencia ficcion y el terror tienden a ser
fusionados, tanto entre si, como con elementos y tramas pertenecientes a otros géneros:

“Desde luego, en ocasiones ambos tipos de filmes [de ciencia ficcidn y terror] parecen
solaparse: peliculas de terror [...] [que] utilizan las convenciones del cine de ciencia
ficcidn, pero sélo como parte de la iconografia de terrores albergados por el hombre, no
como un fin en si mismo, mientras que peliculas [clasicas] de ciencia ficcion [...]
[hacian] uso de monstruos, pero su foco de atencion era la fantasia futurista que
mostraban al espectador, no los terrores humanos que aquellos monstruos representaban
[...] Existe otro grupo de peliculas de ciencia ficcion intimamente relacionado con el de
los filmes del espacio: el de invasores alienigenas. En ellos, el viaje espacial y la
hechiceria cientifica pueden resultar muy importantes, pero el foco de atencion se
centra claramente en las formas alienigenas de vida y en su impacto sobre nuestro
mundo. Los seres de otros mundos habian aparecido de forma esporadica en las
pantallas hasta que en los afos cincuenta el tema alcanz6 completo desarrollo, quiza
porque las posibilidades reales de viajar en el espacio resultaban mas cercanas y
habiamos comenzado a temer a invitados no deseados procedentes de otros mundos,
pero, sobre todo, porque el peligro nuclear pesaba como una amenaza real, de forma
que los invasores del espacio se convirtieron en un simbolo de los misiles y las bombas
que podian caer desde el cielo. En la medida en que esos temores no eran psicoldgicos e
individuales, sino reales y sociales, y en que el centro de atencion estaba puesto en una
ciencia y una tecnologia que inspiraban temor, estas peliculas pertenecian al cine de
ciencia ficcion antes que al de terror'®. [...] Como el cine de terror, las peliculas de
ciencia ficciobn parecen haber perdido en cierta medida su autonomia y haberse
mezclado con elementos de otros tipos de cine, dando lugar a una amalgama
propiamente contemporanea. Ya habiamos hablado del caso de Alien, el octavo
pasajero (Alien, [Ridley Scott,] 1979), una pelicula de ciencia ficcion de terror, y de
Blade Runner [Ridley Scott, 1982], un filme de ciencia ficcion de detectives.
Largometrajes como Robocop (1987) y Desafio total (Total Recall, 1990), ambas de
Paul Verhoeven, nos invitan a conocer mundos futuros, pero que satisfacen las mismas
ansias de accion y de violencia que se han convertido en el bastion principal del cine
moderno en general”.

La fusion del terror y la ciencia ficcidon es una idea que el autor vuelve a plantear durante la
definicion de cine de terror:

“También digna de atencidn es Alien, el octavo pasajero (Alien, [Ridley Scott,] 1979),
una pelicula que combina la ciencia ficcion y el género de terror, y hace de la primera
un medio para enfrentarse con los miedos psicoldgicos del segundo. Las peliculas de
ciencia ficcion y las de terror generalmente han sido dos géneros distintos, pero, desde
El doctor Frankenstein de James Whale [Frankenstein, 1931], los dos se han solapado
ocasionalmente. Las peliculas de ciencia ficcion pura parecen embellecer la ciencia; las
peliculas de terror de ciencia ficcion la hacen parte de lo desconocido tan temido”
(Konigsberg, 2004, p. 93).

16 En el caso del fantaterror, nos encontramos en el contexto de la guerra fria y en plena carrera especial, por lo
que en algunos filmes de ciencia ficcion pueden llegar a trasladarse las ansiedades consecuentes de ambos
hechos: por una parte se muestra el miedo causado por un inminente desastre nuclear, y por otra, la posibilidad
de existencia de vida extraterrestre. Aln asi, estos recursos narrativos no siempre son parte importante de las
tramas principales, sino el contexto en el que éstas se sitlan —todo apunta a que esto se debe a causas
presupuestarias—.
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Asi como en la definiciéon de “género”, en donde afirma que los diferentes géneros han
b
sufrido pI'OgI'CSiVOS cambios y fusiones:

“El cine de terror en ocasiones ha vestido a su monstruo con los atavios espaciales de
una pelicula de ciencia ficcion, o, centrandose en la violencia, la repulsion y la
patologia, se ha metido en las vestiduras de la pelicula de gangsteres” (Konigsberg,
2004, p. 244).

Las afirmaciones de este catedratico neoyorquino demuestran, por lo tanto, que la ciencia
ficcion y el terror comparten un amplio recorrido a lo largo de la historia del cine y, por ello,
no debe sorprendernos el hecho de encontrar filmes de terror que presenten elementos propios
o de fuerte influencia de la ciencia ficcidon y viceversa.

Los titulos del fantaterror pertenecientes al género de terror mas puro!’, generalmente,
pueden dividirse entre filmes de monstruos y goticos. Se entiende como un film de monstruos
(en inglés Monster movie) como una

“Pelicula de terror que presenta a un monstruo como el causante de la violencia y el
terror. El monstruo puede parecerse a un humano, como en E! doctor Frankenstein
(Frankenstein, 1931), de James Whale, a un animal, como en Kaijiu o Gojira (GodZzilla,
rey de los monstruos, 1956), de Inoshiro Honda, o ser una criatura sobrenatural del
espacio, como en Alien, el octavo pasajero (Alien, 1979), de Ridley Scott. Aunque el
monstruo es una criatura del espacio exterior porque no es humano, también es,
paradojicamente, una encarnacion de aquello a lo que tememos como humanos (por

ejemplo, a los muertos, la violencia o la vida extraterrestre)” (Konigsberg, 2004, pp.
394-395).

Como vemos, se trata de un subgénero muy amplio dentro del terror que puede incluir tanto
filmes con monstruos sobredimensionados que destruyen urbes a su paso —un campo no muy
cultivado en el caso espafiol y que podria limitarse a Serpiente de mar de Amando de Ossorio
de 1985—, como otros de menor tamafio y de aspecto mas o menos antropomorfo —la gran
mayoria dentro del fantaterror—.

Tampoco debemos olvidar los filmes goticos, ya que la estética recargada y colorida (con una
importante presencia del rojo y el negro) con la que se dotod los filmes de la productora
britdnica Hammer Film Productions, supondria una enorme influencia para los realizadores
del fantéastico espafol. Ira Konigsberg (2004, p. 399)!® define un film gotico como una
“Pelicula que sigue las convenciones de una novela gotica, es decir, un escenario tétrico,
como una vieja mansion o castillo; sucesos misteriosos; un protagonista poderoso y
demoniaco; una heroina casta y amenazada y, a veces, elementos sobrenaturales”.

Por otro lado, encontramos muchos filmes del fantaterror —generalmente, aquellos mas
alejados de lo sobrenatural y la fantasia—, que se tratan de titulos pertenecientes al género

17 Como sefialabamos anteriormente, el cine de terror se mezcla con otros géneros. En el caso del cine espafiol
(no sélo durante el periodo del fantaterror sino que también previamente en numerosos filmes de cine negro), el
terror se mezcla con el cine policiaco y de psicopatas para formar thrillers criminales de fuerte influencia
terrorifica, tal y como sucedia con el giallo italiano o en numerosos filmes de Alfred Hitchcock. Es por ello que
puede llevarse a cabo una diferenciacion entre aquellas obras cinematograficas que se acercan al terror de un
modo mas literal o puro (que suelen ser las de tipo sobrenatural), y otras que lo hacen pero desde una perspectiva
mas cercana al thriller.

18 A su vez, segin Ira Konigsberg (2004, p. 399) se hace uso de “pelicula gética” como “Término elegante para
una pelicula de terror”, aunque generalmente siempre se hace uso del adjetivo para aquellas obras cuya accion
tiene lugar en uno de los espacios mencionados por el propio autor en la primera acepcion del término en
cuestion, como castillos y mansiones. Muchos filmes goticos suelen estar basados u inspirados en las obras de
autores clasicos como Mary Shelley, Edgar Allan Poe y Bram Stoker.
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policiaco y detectivesco. Estas obras, pese a pertenecer al cine de misterio, y por lo tanto,
aparentemente, ser ajenas al cine de terror, consiguen entrar en contacto con éste a través del
cine de psicopatas y el gore. Este tipo de filmes, que reciben una influencia directa las novelas
pulp'® y el giallo®, presentan historias en las que un asesino en serie comete los crimenes mas
escabrosos y originales (en el sentido mas rocambolesco de la palabra); mientras que el
protagonista, ya sea un policia, detective o alguien que se ha visto implicado de algin modo
en los crimenes?!, le sigue la pista.

De acuerdo con Vincent Pinel (2009, p. 238): “Partiendo de una cronica de sucesos delictiva,
la pelicula policiaca nos sitia junto a los que, vestidos de uniforme o no, representan a la
policia”. Al mismo tiempo, el autor incluye el cine policiaco, junto a los filmes de
investigacion/enigma, asesinos y gangsters dentro del género de la pelicula criminal —cuya
diferencia reside en el mayor protagonismo de los malhechores o del policia/detective— (Pinel,
2009, pp. 87-89).

De manera muy resumida, el argumento de este tipo de titulos “gira en torno a crimenes que
deben castigarse” (Ramos y Marimoén, 2002, p. 472); variando el mayor o menor desarrollo de
la investigacion en el film dependiendo de si se trata de una obra policiaca, de asesinos,
enigma, etc.

La relacion de estos filmes con el terror, reside sobre todo a partir del modo en el que —en las
ultimas décadas— se han presentado ciertos aspectos violentos, entrando asi en contacto con el
cine de terror y el gore (Pinel, 2009, pp. 89, 239); y en el suspense (un rasgo comun entre
ambos géneros). El suspense, definido por Ira Konigsberg (2004, p. 527), se trata del

“Estado de incertidumbre y dilacion que crea ansiedad mientras se permanece a la
espera de la resolucion de una situacion. El suspense parece estirar el tiempo y retrasar
lo inevitable sin que disminuya nuestro interés o nuestra tension [...] Las peliculas de
terror emplean el suspense para ponernos en un estado de expectacion y temor mientras
esperamos a que se cumpla el destino de la victima potencial, y las peliculas de
aventuras nos hacen temer por la vida del héroe mientras se enfrenta a un
acontecimiento aterrador tras otro”.

Por tanto, el cine de detectives y el policiaco coinciden con el de terror a la hora de crear un
sentimiento de incertidumbre y tensidon en el espectador, con la intenciéon de captar su
atencion e interés hasta el final.

19 Segun el diccionario de Cambridge University Press (s.f.-a, definicién 3), pulp, entre otras acepciones, es
definido como “books and magazines that are of low quality in the way they are produced and the stories and
articles they contain” (“libros y revistas que son de baja calidad en la forma en que se producen y las historias y
articulos que contienen” [Traduccidén propia]). Merriam-Webster (s.f., definicion 4), por su parte, define el
término como “a magazine or book printed on cheap paper [...] and often dealing with sensational material”
(“una revista o libro impreso en papel barato [...] y que a menudo trata con material sensacionalista” [Traduccion
propia]). Estas historias eran publicadas, dada la simplicidad de los materiales de su edicion —el nombre hace en
referencia, justamente, a la pulpa a partir de la cual se hacia el papel, muy poroso y de poca calidad—, en revistas
y libros de bolsillo muy econdmicos que presentaban tramas argumentales generalmente de aventuras, policiacas
y de terror.

20 Giallo es el término italiano utilizado para el color amarillo. En el mundo de la literatura se hace referencia
con dicho nombre a las novelas de bolsillo italianas (cuyas portadas eran amarillas), de tipo detectivesco (Cuéllar
Alejandro, 2020, p. 90); extendiéndose el uso del mismo también para referirse a un tipo de obras
cinematograficas de thriller policial con fuertes influencias de violencia y terror.

2! Tra Konigsberg (2004, p. 107) afirma que el protagonista puede ser un policia o un detective, aunque también
un periodista e incluso un abogado. En el giallo, por su parte, el protagonista suele tratarse de una persona
falsamente acusada de un crimen, un testimonio del mismo o un familiar de la victima, que se aliard con las
fuerzas del orden para intentar capturar al asesino.
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El uso del suspense en los filmes criminales, justamente, viene debido a la pertenencia de este
tipo de obras cinematograficas dentro del thriller, que segun Jesis Ramos y Joan Marimo6n
(2002, p. 568) es el

“Género principal que engloba los géneros negro, policiaco, de suspense y aquellos
filmes de terror de registro realista. Sus historias suelen ser relatos de crimenes o
hechos delictivos con grandes dosis de violencia. El nombre se refiere a las emociones
extremas que puede provocar en el espectador”.

El nivel de suspense y tension de este tipo de géneros se ve incluso superado, llegando a rozar
el terror, en el “thriller de misterio” (Konigsberg, 2004, p. 543):

“Término que a veces se aplica a una pelicula de misterio que provoca algo mas que el
tipo normal de suspense e interés, pero que también, debido a la violencia y a la
inminente amenaza que se cierne sobre los personajes, crea en el publico una gran
cantidad de aprension e incluso terror”.

El thriller de misterio, a su vez, no se aleja del cine de misterio, en el que se engloban tanto el
cine detectivesco como policiaco. El “cine de misterio” es definido por Ira Konigsberg (2004,
p.- 90) como un

“Tipo de cine al que a veces se considera un género en si mismo y que se centra en el
descubrimiento gradual y cargado de suspense del autor de un crimen o de una serie de
crimenes (que generalmente implican el asesinato) y en las causas de estos actos
criminales. El cine ha tendido a enfatizar a la persona que resuelve el misterio hasta tal
punto que muchos criticos prefieren situar este tipo de obras en la categoria genérica del
cine policiaco”.

Destacando el hecho de que algunas de estas obras pueden ser incluidas dentro el género de
terror (Konigsberg 2004, p. 90):

“También hay varias obras de este tipo [cine de misterio] a las que muy bien podria
catalogarse dentro del cine de terror, como, por ejemplo, Las diabolicas (Les
Diaboliques, 1954), de Henri-Georges Clouzot, y Psicosis (Psycho, 1960), de Alfred
Hitchcock. No obstante, con todo, podemos incluir estas obras en una categoria general
llamada «cine de misterio», que tiene las siguientes caracteristicas: la comision de un
crimen o una serie de crimenes, la investigacion para descubrir al criminal y las causas
de estos actos ilegales y el descubrimiento tanto del culpable como de sus motivaciones.
[...] [Ademas] podriamos incluir entre las peliculas mudas de misterio peliculas de
terror tan periféricas como la version de «El corazon delator» de Poe en La conciencia
vengadora (The Avenging Conscience, 1914), de Griffith, y La casa del horror (London
After Midnight, 1927), de Tod Browning, con Lon Chaney [sénior] [...] [y] peliculas de
terror-misterio, como El doctor X (Dr. X, 1932), dirigida por Michael Curtiz, y El
caseron de las sombras (The Old Dark House,1932), de James Whale”.

A partir de la definicidén de este autor puede afirmarse que el cine de misterio y el de terror no
son nada ajenos entre si, cabiendo la posibilidad de que varios filmes puedan ser facilmente
atribuibles a ambos sin problemas.

Respecto al “cine de psicOpatas”, muy cercano a estos thrillers de misterio en tanto que se
tratan de filmes de misterio en los que se intenta dar con el autor de una serie de asesinatos
pero en los que se da mayor protagonismo al asesino e incluyen un mayor niimero de
elementos terrorificos, es visto segin el mismo estudioso como un

“Subgénero dentro del cine de terror que se centra en la mutilacion y el asesinato de
mujeres, generalmente cometidos por un asesino psicopata. Una traduccion muy literal
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del término inglés, slasher film, seria «pelicula de acuchillador», mientras que la voz
inglesa sinonima stalker film podria traducirse como «pelicula de acosadory.
Tempranos ejemplos de este tipo de largometrajes son Psicosis (Psycho, 1960), de
Alfred Hitchcock, y El fotografo del panico (Peeping Tom, 1960), de Michael Powell”
(Konigsberg, 2004, p. 92) .

Estas obras cinematograficas, pese a dar un mayor peso a los actos cometidos por el asesino,
al mismo tiempo y de manera paralela, presentan toda una trama policial (con mas o menos
detalle) en la que vemos a una serie de personajes, ya sean pertenecientes a las fuerzas del
orden o familiares y/o conocidos de la(s) victima(s), intentando capturar al criminal en
cuestion. Un claro ejemplo de ello se trata del citado film de Alfred Hitchcock, Psycho (1960).

A su vez, la violencia presente en estos titulos hace que muchos de ellos entren en contacto
con el cine gore. A partir de las definiciones de Jestis Ramos y Joan Marimén (2002, p. 565),
Jacques Aumont y Michel Marie (2006, pp. 110-111) y Vincent Pinel (2009, pp. 156-157), el
cine gore (0 splatter) se trata de un subgénero de explotacion dentro del cine de terror —cuyas
caracteristicas han sido trasladadas a otros géneros como el policiaco, bélico, de accion, etc.—,
surgido a partir del éxito, a mediados de los afios sesenta, del film estadounidense Blood Feast
(Herschell Gordon Lewis, 1963) e influenciado por los macabros espectaculos del Grand
Guignol francés. Los filmes gore o con elementos del mismo, pretenden crear en el
espectador una reaccidon de asco y repulsion a partir de imagenes de violencia extrema y
sangre abundante.

En ocasiones, dada la exageracion de las imagenes, el cine gore también puede encontrarse
caracterizado por una “progresiva tendencia hacia la comicidad” (Ramos y Marimén, 2002, p.
565); dependiendo de las intenciones de cada realizador y/o la impresionabilidad del
espectador.

Por si esto fuera poco, también a nivel estético tanto los filmes policiacos como los de
detectives coinciden con cine negro al presentar “un mundo urbano oscuro, brutal y violento,
habitado por figuras sordidas y neurdticas, y representado en un estilo que enfatiza los
escenarios desolados, las sombras densas y los marcados contrastes entre luz y oscuridad”
(Konigsberg, 2004, p. 106). Esta estética, con sus juegos de luces y sombras, suele
considerarse como heredera de los filmes fantasticos y de terror del expresionismo aleman
(Konigsberg, 2004, p. 106).

Con todo lo aportado, es posible afirmar que el género terror ha influido y ha recibido
influencias de géneros mas alla de lo fantastico, para propiciar la aparicion de filmes de
misterio repletos de escenas muy crudas y explicitas, aderezadas con un suspense que roza la
angustia caracteristica de los filmes de terror. Es por ello que las obras cinematograficas
pertenecientes al cine de misterio pueden ser incluidas, hasta cierto punto, tanto por sus
tramas argumentales, como por su estética y acercamiento de la violencia dentro el cine de
terror. Un hecho que en el caso del fantaterror se ve todavia més acentuado si tenemos en
cuenta que estos filmes espafioles destacan por su crudeza, tanto en titulos sobre asesinos
psicopatas cuya identidad es conocida por el espectador desde el inicio del film, como en
whodunnits de corte mas clasico?.

Por 1ultimo, pero no por ello menos importante, dejando los géneros cinematograficos a un
lado, los filmes del fantaterror pertenecen a un “cine de ficcion”, es decir

22 Segtin el diccionario de Cambridge University Press (s.f.-b), “whodunnit” es “a story about a crime and the
attempt to discover who committed it” (“una historia sobre un crimen y el intento de descubrir quién lo cometi6”
[Traduccion propial).
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“Cualquier pelicula con hechos y personajes imaginarios. El término generalmente se
aplica a la mayoria de los largometrajes y las peliculas comerciales. Muchas peliculas
de ficcion utilizan lugares reales; algunas pueden incorporar a la historia personas y
hechos reales, aunque la recreacion que se hace de ellos es en gran medida ficticia”
(Konigsberg 2004, p. 88).

Aparte de tratarse de “cine de evasion” (Konigsberg 2004, p. 88):

“Cualquier pelicula que ofrece una historia, unos personajes o un escenario distinto
pero lo suficientemente convincente como para librar a los espectadores de cualquier
tipo de consciencia de su propia existencia y de sus problemas, implicandolos
intensamente en el mundo de la pelicula. Este tipo de obras evitan las luchas a las que
todos nos tenemos que enfrentar en nuestras vidas y manejan los conflictos en gran
parte en términos de complicaciones narrativas sencillas, centrandose en personajes que
no son complejos pero que resultan atractivos”.

Del mismo modo, hay que tener en cuenta que, en su mayoria, estos filmes son productos
cinematograficos realizados con una clara intencionalidad comercial. Pese a esta
generalizacion, no hay que olvidar la presencia de otro tipo de obras de autor, mucho mas
personales y experimentales (e incluso surrealistas en el caso de aquellos filmes ligados a la
Escuela de Barcelona). Segun la definicion de Ira Konigsberg (2004, pp. 45-46):

“El término «autor», acufiado originalmente en Francia, surge en el seno de un tipo de
critica cinematografica que ve en el director la fuerza controladora de la pelicula, que lo
considera un artista capaz de infundir su personalidad y su punto de vista a la totalidad
del filme, y cuya obra completa resulta unitaria en términos de técnica, de estilo y de
tematica. Este tipo de critica nacid en Francia, donde fue apuntada por primera vez en
1948 por Alexandre Astruc en su ensayo sobre la caméra-stylo, en el que se afirmaba
que la camara era en si misma un instrumento con el que se escribia y se daba forma a
la pelicula sin atenerse a ideas preconcebidas. No obstante, fue Frangois Truffaut, que
se dedicaba a escribir critica cinematografica antes de convertirse en cineasta, quien
desarroll6 la primera defensa significativa y extensa de esta posicion [...] Truffaut se
mostraba partidario de la politique des auteurs («politica de autores», denominada con
posterioridad por Andrew Sarris «teoria de autor»), oponiéndose con firmeza a aquellas
peliculas en las que el director y otros técnicos llevaban mecanicamente a la pantalla un
guion literario. Para ¢él, la pelicula tenia que ser producto de la concepcion personal y
del control del director, que deberia ser el auteur de la obra, y no su mero metteur en
scene (alguien que simplemente da materialidad a las ideas de otra persona) [...] Sarris
[introductor de la critica de autor en Estados Unidos] defendia tres premisas basicas de
la teoria de autor: el director debe ser técnicamente competente, debe imponer su
personalidad en sus obras y debe otorgar a cada una un significado interno «derivado de
la tension establecida entre la personalidad del director y el material con el que ha
trabajado»”.

Como deciamos, los filmes de autor son mucho més personales, apostando por la
experimentacion en el uso las técnicas cinematograficas y presentando unas tramas
argumentales y unos personajes menos convencionales de lo esperado para un género ya de
por si explotado?3.

2 Estas son algunas de las causas por las que en numerosas ocasiones Hollywood ha dejado en manos de
directores provenientes de circulos cinematograficos mas independientes y/o noveles la realizacion de
superproducciones (indistintamente del género), permitiendo (en algunos casos) la introducciéon de nuevos
conceptos en el cine comercial y una recepciéon mas o menos equilibrada entre publico y critica. En este sentido,
es igualmente importante hacer menciéon al hecho que son muchos los proyectos que finalmente fueron
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Finalmente, a su vez, es importante decir que todas estas obras cinematograficas, pese a no
gozar de un gran reconocimiento, se han convertido, con el paso del tiempo, en filmes de
culto. En palabras de Ira Konigsberg (2004, p. 393): “Pelicula que no goza de gran
popularidad pero que atrae, sobre todo, a un grupo particular o a un tipo de personas”, que
incluso a dia de hoy siguen siendo aclamadas y recordadas con carifio por sus seguidores
alrededor del mundo.

4.2. El fantaterror como cine de bajo presupuesto y de serie B.

Existe cierta aversion entre algunos autores del medio a la hora considerar o etiquetar los
filmes de terror espafiol de finales de la década de los sesenta y los setenta como cine de serie
B, de explotacion o de bajo presupuesto. La acuiiacion del término fantaterror para referirse a
dichas obras es atribuida, justamente, a Paul Naschy en un intento del mismo para evitar el
uso de este tipo de etiquetas mas despectivas por parte de la prensa (Pulido, 2012, p. 41).

Este hecho se debe, basicamente, al extendido prejuicio de que el cine de serie B o de bajo
presupuesto es de por si malo o de baja calidad. Por nuestra parte, dejando a un lado las
consideraciones en lo que respecta a la calidad cinematografica de estos filmes?4, es innegable
afirmar que el cine de terror espanol del tardofranquismo, por sus rasgos comunes, pertenece
al cine de serie B. De acuerdo con el académico estadounidense anteriormente citado, se
considera como tal una

“Pelicula més barata, més rdpidamente realizada, menos ambiciosa y menos publicitada
que una pelicula de serie A?°, producida en los afios treinta y cuarenta para ocupar el
papel de pelicula de relleno en un programa doble o como una de las dos peliculas
menores que se pasaban en los cines de los EE.UU. durante los dias laborales?¢. Habia
productoras que se dedicaban exclusivamente a la realizacion de peliculas de serie B,
como Monogram o Republic, y los grandes estudios, por su parte, disponian de equipos
de produccion encargados especificamente de la realizacion de estos filmes,
econdmicamente muy rentables. A pesar de su reducido presupuesto y de lo escaso de
sus plazos de rodaje, algunas de estas peliculas lograron un gran éxito econdémico y
artistico, como fue el caso de los filmes producidos por Val Lewton para la RKO a
principios de los afios cuarenta. La «Sentencia Paramount» dictada en 1948 por el

frustrados ante la inseguridad de los grandes estudios de produccion de que el film pudiera no llegar a ser un
éxito en taquilla, ya fuese por el poco reconocimiento de dichos directores a nivel comercial como por la
extravagancia de sus ideas a la hora de abordar el film. Este hecho se ha reflejado tanto en filmes que no
pudieron ser llevados a cabo (o que acabaron siendo dirigidos por un nuevo director), como en otros que si
fueron estrenados pero cuyos directores no se sienten satisfechos por los recortes y/o cambios impuestos por los
productores.

24 Pues son totalmente personales y subjetivas, y por lo tanto no tienen cabida en este trabajo de investigacion.

25 Que por el contrario se trata de la “Pelicula principal en un programa doble, que normalmente se distinguia de
la pelicula de serie B por su mayor presupuesto y por contar con unos intérpretes mas conocidos” (Konigsberg,
2004, p. 396).

26 Ira Konigsberg (2004, p. 396) define el término “pelicula de relleno” como un “Largometraje de menor
importancia en una sesion doble. Al otro filme se le denomina pelicula principal. Hasta los afios cincuenta, dos
tercios de los cines de los EE.UU. proyectaban dos peliculas por el precio de una entrada, pero la desaparicion
del sistema de estudios y los cambios economicos experimentados por la industria pusieron fin a esa practica”.
Esta afirmaciéon puede resultar un tanto confusa ya que, pese a la prohibicion de la posesion de salas de
exhibicion por parte de los grandes estudios, los programas dobles, asi como los filmes de serie B continuaron
llevandose a cabo, aunque el control de los mismos ya no estaba en manos de los majors de Hollywood. En el
caso espaiol, las dobles sesiones se mantuvieron activas hasta bien entrados los afios ochenta. Otro término
anglosajon para referirse a este tipo de filmes es programmer: “En inglés, pelicula de segunda categoria o de
serie B de poco valor, excepto como relleno de un programa” (Konigsberg, 2004, p. 451).
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Tribunal Supremo de los EE.UU., que prohibia que los estudios cinematograficos
poseyeran salas de exhibicion, resulté decisiva en la desaparicion de las peliculas de
serie B y de los programas dobles?’. Los propietarios de los cines adquirieron libertad
para elegir las peliculas que desearan, creci6 el numero de exhibidores independientes y
los costes de produccion de los filmes se dispararon” (Konigsberg, 2004, p. 396-397).

Mientras que se hace uso del término “produccion de bajo presupuesto” (Konigsberg, 2004, p.
447) para referirse a la

“Realizacion de una pelicula con una cantidad limitada de dinero. En la época de los
grandes estudios cinematograficos, se exhibian muchas peliculas de serie B de bajo
presupuesto como complementos para peliculas principales en programas dobles o se
exhibian de dos en dos en pases entre semana, pero incluso algunas peliculas de serie A
eran peliculas de bajo presupuesto comparadas con las peliculas de estudio mas caras®®,
La cuestion es que el término siempre es relativo: hoy dia, una pelicula de bajo
presupuesto realizada en Hollywood puede ser millones de dolares mas cara que una
obra realizada por un cineasta independiente. No obstante, en general, las peliculas de
bajo presupuesto son limitadas en cuanto a equipamiento técnico y técnica
cinematografica. La repeticion de tomas resulta cara y debe reducirse. Debido a que los
sueldos son bajos, no se pueden utilizar intérpretes muy caros, a no ser que accedan a
trabajar por menos dinero. Este tipo de peliculas evidencian estar hechas con poco
dinero a simple vista. A veces, no obstante, las peliculas de bajo presupuesto logran una
inmediatez y un poder dramdtico ausentes en peliculas mas caras y mas técnicamente
sofisticadas”.

En este sentido, los filmes de género fantastico-terrorifico realizados entre las décadas de los
afios sesenta y setenta en Espafia se caracterizan por ser productos de una realizacion y
consumo rapidos, es decir, con una media aproximada de unos pocos dias para la escritura del
guion®’ y unas cuatro semanas de rodaje (perdiendo la oportunidad de poder realizar nuevas
tomas y viéndose obligados a rodar con la mayor presteza posible)®’; siendo su principal
objetivo el poder igualar o, dentro de sus posibilidades, superar los gastos de produccion para
seguidamente empezar a realizar otro film (lo que podriamos llamar una produccién en
cadena)®'. A esto se le suma, de acuerdo con la definicion aportada, el hecho de que muchos
de los actores y directores implicados eran nedfitos y en algunos casos incluso amateurs y/o

autodidactas.

Por otra parte, para facilitar su exportacion fuera de Espana, los realizadores incluian
elementos de explotacion, tales como constantes escenas de desnudo gratuito y sexo —tanto

27 Esta afirmacion, como la anterior referida a la definicion de “pelicula de relleno”, resulta confusa por las
mismas razones que hemos expuesto en aquella.

28 Lo que reafirma que el presupuesto de un film nada tiene que ver con su calidad a nivel cinematografico.

29 Segun las declaraciones del productor Josep Anton Pérez Giner en el libro de Piti Espafiol (2008, pp. 33-34),
Amando de Ossorio escribia los guiones de sus filmes en diez dias después de inventarse los argumentos sobre la
marcha durante las reuniones que ambos mantenian juntos. También Pérez Giner, en cierta ocasion, contactd con
el actor Paul Naschy para que preparase un guion de manera urgente, que este ultimo logrd terminar en un dia y
medio (Naschy, 1997, p. 99).

30 De acuerdo con el director Amando de Ossorio en la entrevista realizada por Josu Olano y Borja Crespo (1999,
p. 368), los rodajes “normalmente eran cuatro semanas, y las tomas no se solian repetir, dos o tres veces a lo
sumo, por imperativos presupuestarios”. Los actores José Lifante, Emilio Linder y Antonio Mayans también
hacen referencia a la costumbre de rodar los filmes sin repetir las tomas —y las dificultades derivadas de ello— en
el documental dirigido por Paco Limon y Julio César Sanchez (2019, min. 00:08:10-00:09:40).

31 En inglés se hace referencia a este tipo de produccion con el nombre back-to-back, definido por el diccionario
de Cambridge University Press (s.f.-c) como “happening one after another, without interruption” (“que se sucede
uno después del otro, sin interrupcion” [Traduccion propial).
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heterosexual como 1ésbico— de acuerdo con la moda sexploitation®? y nudie®® de la época; asi
como escenas de violencia explicita y gore. Es por ello que los titulos espafioles de terror
pueden ser igualmente considerados como filmes de explotacion (traduccion del inglés
exploitation) o “pelicula[s] sensacionalista[s]*4, cuya definicion es la siguiente:

“Filme que explota un tema para obtener provecho comercial de ¢l, complaciendo la
curiosidad y el morbo del publico. Estas peliculas pueden aprovecharse de hechos
violentos de la actualidad (como el suicidio en masa de Guyana®®), o personalidades
famosas, de manera ligeramente velada (como Jackie Kennedy y Onassis), pero el
término describe con mayor frecuencia peliculas especialmente violentas y de una
sexualidad basta” (Konigsberg, 2004, p. 403).

Estos filmes, ademas, suelen ser englobados dentro el llamado Euro Horror®S, término
utilizado para acoger bajo un mismo nombre los filmes de terror producidos en Europa, entre
los que destacan aquellos realizados durante la prolijidad del género en el continente tras la
Segunda Guerra Mundial, sobre todo en los afios cincuenta, sesenta y setenta.

Es muy importante destacar, sin embargo, que el fantaterror espaiiol difiere del resto de obras
cinematograficas de explotacidon coetdneas en un punto muy concreto: su factor nostalgico. En
este sentido, tuvo especial relevancia el actor, guionista y director Paul Naschy a la hora de
trasladar a la pantalla un tipo de historias que bebian de los filmes de terror mas clasicos de
los afios cuarenta. Tal y como apunta apunta Bryan Senn (2019, p. 387):

“What sets Naschy's pictures apart from (and above) the often mean-spirited and
cynically exploitative product of his contemporary contrymen is Naschy's respect and
outright affection for the cinematic horror tradition. Though Naschy's budget-conscious
and sometimes puerile journeys into Gothic fantasy are no[t] better cinematically than
most of the genre Eurotrash of the time, their story lines possess an appealing dose of
almost wistful nostalgia—spiced, of course, with the requisite dashes of sex and
blood™’.

Con todo lo aportado, consideramos mas que correcto hacer referencia a los filmes del
fantaterror espafiol como obras de bajo presupuesto o serie B e incluso de explotacion’®, sin

32 La definicion del cual, segan el diccionario de Cambridge University Press (s.f.-d, definicion 1), es “the use of
sex, or sexual images of someone, in order to make money or gain some other advantage” (“el uso del sexo, o de
imagenes sexuales, con el objetivo de ganar dinero o algin otro beneficio” [Traduccion propia]). Por otro lado,
Ira Konigsberg (2004, p. 495) afirma que se trata de un “Término de argot empleado en el ambito anglosajon
para referirse a cualquier pelicula realizada principalmente con el propdsito de excitar sexualmente al ptblico”,
incluyendo tanto filmes de tipo erdtico como pornografico.

3 Seglin Konigsberg (2004, p. 357): “En el ambito anglosajon, pelicula con intenciones pornograficas que
incluye una gran cantidad de desnudos y de sexo explicito, llamada asimismo skin flick. Este tipo de peliculas se
proyectan en salas especiales”.

34 En el diccionario confeccionado por Ira Konigsberg (2004, p. 215) no se incluye ninguna definicion concreta
para “exploitation film”, derivandonos a la definicion de “pelicula sensacionalista”, presente en la pagina 403.

35 Casualmente, existe una coproduccién sobre los mencionados hechos de Guyana realizada entre Espafia,
Panama y México bajo el titulo Guyana: Crime of the Century (René Cardona Jr., 1979).

36 Al que también puede hacerse referencia como Eurohorror y Euro-horror.

37 “Lo que distingue a las cintas de Naschy (y las pone por encima) del producto a menudo mezquino y
cinicamente explotador de sus compatriotas contemporaneos es el respeto y el afecto absoluto de Naschy por la
tradicion cinematografica del género de terror. Aunque los viajes de Naschy hacia la fantasia goética, con
presupuestos ajustados y a veces pueriles, no son mejores cinematograficamente que la mayoria de los filmes del
género Eurotrash de la época, sus argumentos poseen una atractiva y casi melancoélica dosis de nostalgia—
condimentada, por supuesto, con los requeridos toques de sexo y sangre” (Traduccion propia).

38 El director Nacho Vigalondo en el documental de Paco Limén y Julio Cesar Sanchez (2019, min. 00:01:02-
00:01:06), incluso hace referencia a la consideracion de estos filmes como titulos ya no de serie B y de
explotacion, sino que incluso de serie Z, es decir, productos cinematograficos realizados con medios incluso
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que ello implique ninguna clase de juicio por nuestra parte a su calidad cinematografica®”.

4.3. Pornografia y erotismo.

Segun la definicién de “cine pornografico” propuesta por Ira Konigsberg (2004, p. 108) se
considera como tal,

“Cualquier filme realizado con el proposito exclusivo de estimular sexualmente al
espectador mostrando cuerpos desnudos y actos sexuales explicitos. Esta clase de
peliculas, con su tosquedad técnica y su explotacion de lo sexual, carecen de cualquier
«valor social compensatorio» (para usar la frase del Tribunal Supremo de los EE.UU.),
circunstancia que los aparta de las peliculas serias que emplean el sexo como parte de
otras preocupaciones tematicas y presentan el cuerpo humano y el acto de hacer el amor
con tacto e imaginacion. El cine pornogréafico puede dividirse en dos grandes categorias:
las peliculas de caracter amateur y de duracién mas bien breve, que no se exhiben en
salas [...] y las de duracion més extensa y mayores medios econdmicos, que se exhiben
en salas destinadas exclusivamente a este tipo de filmes. A las peliculas pornograficas
se les llama también peliculas porno, peliculas X o peliculas para adultos™.

El diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE), por su parte, define el término
“pornografia” como la “Presentacion abierta y cruda del sexo que busca producir excitacion”
(Real Academia Espafiola, s.f.-a, definicion 1), asi como “Tratado acerca de la prostitucion”
(definicion 3). Mientras que otorga al “erotismo” una concepcidn mas artistica: “Amor o
placer sexuales” (Real Academia Espafiola, s.f.-b, definicion 1), “Caracter de lo que excita el
amor sexual” (definicion 2) y “Exaltacion del amor fisico en el arte” (definicion 3).

Es igualmente destacable que en las tres definiciones aportadas se hace referencia al sexo
como una representacion fisica del amor, mientras que en la pornografia encontramos los
términos prostitucion y sexo sin referencias artisticas ni amorosas. En palabras de Jaime
Nubiola (2014), en este mismo sentido:

“Llama la atencion la proximidad entre ambos términos, con la diferencia importante de
que la pornografia es considerada “obscena”, esto es, como algo que no debe aparecer
en escena, y esta relacionada con la prostitucion, mientras que el erotismo alude mas
bien a la exaltacion de la dimension fisica y sensual del amor™.

Lo mismo sucede con los adjetivos “erdtico, ca” y “pornografico, ca”, ya que el segundo es
definido (nuevamente, en el diccionario de la RAE) como “Perteneciente o relativo a la
pornografia” (Real Academia Espafiola, s.f.-c, definicion 1); mientras que el primero presenta
muchas mas acepciones: “Perteneciente o relativo al amor o al placer sexuales” (Real
Academia Espafiola, s.f.-d, definicion 1), “Que excita el deseo sexual” (definicion 2) y “Dicho
de una obra o de un género literarios o de otro tipo: Que tratan del amor sensual o el deseo
amoroso” (definicion 3).

inferiores a los pertenecientes a la serie B. De acuerdo con Vincent Pinel (2009, p. 279), la serie Z “se trata de un
invento de la critica francesa para designar de forma peyorativa el nivel cero de la creacion cinematografica”. Si
bien algunas de las obras del fantaterror de menor importancia dentro del subgénero podrian considerarse entre
dichos parametros, no creemos que la serie Z sea la clasificacion mas adecuada a nivel general.

3 Razén por la cual, por ejemplo, evitaremos el uso de términos como sleaze o “«Vulgar», «baratoy.
Denominaciéon genérica aplicada al horrendo grupo de peliculas de bajo presupuesto que comenzaron a
producirse en los afios sesenta con el unico propdsito de ganar dinero explotando contenidos sexuales y violentos.
En el grupo se incluyen peliculas de terror, de artes marciales y de motocicletas” (Konigsberg, 2004, p. 508); o
Euro Trash/Eurotrash, un sindbnimo muy recurrente y generalmente aceptado de Euro Horror, aunque a nuestro
parecer un tanto despectivo.
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A su vez, el cine pornografico puede dividirse, segiin el contenido de sus imégenes, entre
hard porn (hard-core), definido como “pornography [...] that shows sex in a very detailed
way”* (Cambridge University Press, s.f.-€) y soft porn (soft-core), es decir, “books and films
showing sexual activity that is less extreme than other material of the same type™!
(Cambridge University Press, s.f.-f). Las definiciones de hard-core y sofi-core, por su parte,
coinciden con las aportadas, ya que el primero es considerado como “showing sexual acts
clearly and in detail™*? (Cambridge University Press, s.f.-g, definicion 1), mientras que el
segundo “showing sexual images, but not of sexual acts or the sexual organs™* (Cambridge
University Press, s.f.-h).

Hay que tener en cuenta que ambos términos con el paso del tiempo han adoptado nuevos
significados. Ramon Freixas y Joan Bassa (2000, pp. 138-165, 199-223) hacen referencia al
soft porn como filmes en los que los actores fingen el coito y el hard porn como obras con
sexo real. Hoy en dia, sin embargo, el soft porn no tiene por qué ser fingido, aunque se
distinguen del resto de titulos pornograficos en el hecho que el ritmo del acto sexual es mucho
mas pausado (y natural), y no presenta planos tan explicitos y concretos —acercandose al tipo
de secuencias incluidas en filmes eréticos actuales—. Respecto al hard porn, suele ser utilizado
para englobar un tipo de filmes pornograficos que acostumbran a contener elementos de
sumision, simulaciones de sexo forzado, y en donde todos los actos mostrados son exagerados
hasta el punto de caer en lo mas rudo del género.

En lo que respecta a las diferencias existentes entre el cine pornografico y el erético, los
autores consultados (Freixas y Bassa, 2000, pp. 23-29; Nubiola, 2014) afirman que no existe
diferencia entre la pornografia y el erotismo a nivel de contenido, ademas de constatar que
todo lo relativo a ello se trata de un estudio muy subjetivo, en donde el pudor de cada uno
marca el limite entre aquello que considera erdtico y pornografico. Efectivamente, la
percepcion del espectador, condicionada no sélo por su pudor sino que también por propias
creencias y tendencias, afectard a su vision personal respecto a un film concreto, llevandolo a
considerar que las imagenes presentes en éste son levemente erdticas o excesivamente
pornograficas.

Un claro ejemplo de ello es el modo en el que los autores mencionados perciben del film de
Bernardo Bertolucci Ultimo tango a Parigi (1972). Mientras que Ramon Freixas y Joan Bassa
(2000, p. 28) critican el hecho que “una penetracion anal lubricada con mantequilla convirtio
en pornografica una obra que solo tocaba el tema en escorzo”, Jaime Nubiola (2014) incluye
el film en un breve listado de titulos que, segun €1, contienen una “fuerte carga pornografica”.

Por otro lado, debe tenerse en cuenta que en los ultimos afos, dos directores de la talla de
Lars von Trier y Gaspar Noé, conocidos por realizar filmes envueltos en polémica, en los
ultimos afios han dirigido obras cinematograficas de tipo erotico —Nymphomaniac: Vol. 1
(2013) y Nymphomaniac: Vol. II (2013) el primero, y Love (2015) el segundo— que han
supuesto el establecimiento de nuevos limites entre cine comercial y el pornografico por la
explicitud de sus imagenes (siempre en condicién de los cambios de leyes, modas, etc.). El
primero lo hace con escenas de sexo explicito a través del uso de efectos digitales para la
superposicion de los cuerpos de los actores principales simulando el acto sexual con los de sus
dobles practicandolo ante la camara (Roxborough, 2013); mientras que el segundo presenta
escenas de sexo explicito tanto simulado como real (Kramer, 2015).

40 “pornografia [...] que muestra el sexo de un modo muy detallado” (Traduccién propia).

41 “libros y filmes que muestran actividad sexual que es menos extrema que en otros materiales del mismo tipo”
(Traduccion propia).

4 “que muestra actos sexuales claramente y al detalle” (Traduccion propia).

4 “que muestra imagenes sexuales, pero no de los actos o de 6rganos sexuales” (Traduccion propia).
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A esto se le suma el hecho que, de acuerdo con lo afirmado por Ramoén Freixas y Joan Bassa
(2000, p. 23):

“en tan alambicado tema [diferencias entre pornografia y erotismo] todo el mundo se
cree con derecho a opinar, a meter baza o arrimar el cuerno, remo o cipote. Sobre sus
hipotéticas diferencias se pronuncian personajes de todo tipo y condicion, desde
sospechosos buitres travestidos de intelectuales caperucitas hasta idedlogos
abrigafarolas, desde socidlogos con la erudiciébn en vacaciones hasta prelados en
guardia de sacristia que, seamos sinceros, si no consiguen circunscribir tan trabajosa
materia mas alld del aforismo graciosén o del raciocinio de apretada superficialidad
coyuntural, es porque evidentemente tal distincion es s6lo un aparente espejismo’.

Jaime Nubiola (2014), por ejemplo, considera que todo depende de la intencion de los
realizadores:

“Son obras pornograficas aquellas que se hacen, se comercializan y se consumen como
excitantes sexuales. No es una cuestion de qué se exhibe, hasta donde se ensefia, sino
que guarda relacion directa con los propositos de sus autores. Se trata de productos
comerciales disefiados para producir o favorecer la excitacion sexual de la audiencia
encarnando sus fantasias sexuales. Obviamente tienen estas condiciones las peliculas
que se proyectan en las salas especiales con esta finalidad, las que se venden en las
zonas correspondientes de los videoclubs, o las imdgenes que se distribuyen
gratuitamente o de pago a través de internet. Asi lo saben tanto sus distribuidores como
sus consumidores”.

Ahora bien, también cabe sefialar que el autor considera que no existen diferencias entre el
erotismo y la pornografia:

“Sin embargo, las fronteras de demarcacion entre estos productos y la llamada
“pornografia de lujo” —que aspira a ser aceptada bajo el rotulo de “erotismo”— son del
todo borrosas [...] Frente a la explicitud genital tipica de la pornografia, cuando se habla
de erotismo quiere hacerse referencia mas bien a una exaltacion de la dimension fisica y
sensual del amor y del cuerpo humano. Sin embargo, esa distincion entre pornografia y
erotismo resulta del todo borrosa tanto para quienes estan en favor de ambas como para
quienes se oponen —como es mi caso— a la contaminacion erdtica de los medios de
comunicacion y de los especticulos” (Nubiola, 2014).

Esta distincion remarcada por Jaime Nubiola del erotismo como “pornografia de lujo” estd
muy en sintonia con la visién del director Nagisa Oshima, quien “acufié una formula que
obtuvo un rotundo éxito en mundanos circulos: el erotismo seria propio de la burguesia y la
pornografia patente del proletariado” (Freixas y Bassa, 2000, p. 24). Uno de los directores
mas prolificos tanto del cine erdtico como del pornografico, Jesis Franco, por su parte,
considera que al final todo depende del tipo de plano (Freixas y Bassa, 2000, pp. 27-28):

“Jess Franco hila mas fino al establecer que la separacion es meramente técnica, esto es,
definida por el encuadre, por el objetivo de la cdmara. En otras palabras, una simulacion
convincente en primer plano serd pornografica, en tanto que una orgia campestre en
plano general y plantificada en un paisaje idilicamente subtropical sera s6lo vagamente
erdtica. Lo importante, una vez mas, no es lo que se muestra sino lo que sugieren las
imagenes... aunque tantos tocadores de bongos se empecinen en lo contrario”.

Aun con todo, pero, es innegable afirmar que existe una conexion entre el cine erdtico y el
pornografico, ya que
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“la pornografia forma parte del cine erdtico, un cine que no requiere en absoluto de
elementos pornograficos para existir. Seria como afirmar que la ciencia ficcion estd
englobada dentro del fantastico. Sin embargo, no estamos en absoluto convencidos de
que el erotismo sea un género cinematografico per se y en todo caso las diferencias
deben enunciarse en orden a otras caracteristicas que no aboquen a la comodidad de los
convencionalismos” (Freixas y Bassa, 2000, p. 23).

En una misma linea, Gérard Lenne, considera que el erotismo y la pornografia se
complementan mutuamente:

“Lo que se llama corrientemente erotismo y lo que llamamos pornografia, incluso si los
términos estan mal escogidos, incluso si su utilizaciéon es generalmente peyorativa,
funcionan como dos engranajes complementarios e inseparables del mismo fenoémeno.
Puede percibirse incluso que el reparto de sus funciones supone que uno no podria
existir sin la otra. El erotismo es lo que se desarrolla “en la cabeza”, es una funcion
cerebral. La pornografia es lo que hacen los cuerpos y el espectaculo que producen: es
una funcién corporal. El erotismo es imaginativo, la pornografia es demostrativa”
(Gérard Lenne, 1978, como citado en Freixas y Bassa, 2000, p. 24).

Ramon Freixas y Joan Bassa, como deciamos anteriormente, incluso niegan que exista una
distincion a nivel de contenido entre el cine pornografico y el erdtico (Freixas, Bassa, 2000,
pp- 23-29), afirmando que todo depende de lo sugerido por las imégenes y que “la distincion
es refugio de sofismas y coartada de censores” (Freixas y Bassa, 2000, p. 28). Al fin y al cabo,

“La frontera [...] la marca la administracion, ghettificando la explotacion pornografica
estigmatizada con la letra X que separa el hard core del soft core... en absoluto
sinonimos de pornografia y erotismo. Una catalogacion inane. ;Por qué es socialmente
mas aceptable la imagen recortada y falsa de un soft core? ;Qué convierte a la imagen
de un pene erecto en moralmente rechazable, mientras una exposicion vaginal en
formato panoramico se considera erotismo de gualité? ;Por qué admitimos el realismo
en la pintura y no en la pantalla? Finalmente, convengamos en que la
compartimentaciéon es exclusivamente reglamental, un apéndice de funcionario”
(Freixas y Bassa, 2000, p. 27).

Por nuestra parte, coincidiendo con la idea de Jestis Franco compartida por Ramon Freixas y
Joan Bassa (2000, pp. 27-28), consideramos que la diferencia principal entre el cine erotico y
el pornografico no depende de lo que se muestra en pantalla sino en cémo se hace. Si bien los
actos mostrados no suponen la diferencia principal entre pornografia y erotismo en tanto que
dichas imagenes siempre son un reflejo de la actividad sexual, la diferencia principal entre
ambos reside en como dicha actividad es trasladada en la pantalla*. Mientras que el erotismo
insinda y prefiere sdlo ensefiar una parte para que el espectador se imagine el resto —el juego
del erotismo con la imaginacion es primordial—, la pornografia apuesta por mostrarlo todo al
detalle.

El cémo puede suponer que un film con escenas muy explicitas de sexo pueda ser considerado
como erdtico en vez de pornografico®. Un ejemplo de ello es la obra anteriormente

4 Independientemente de si se trata de sexo simulado o real. Recordemos que soft porn, pese a ser simulado, no
deja de ser considerado como pornografia. En este sentido, la simulacion o no de estas escenas de tipo sexual, no
supone ningun problema alguno para su catalogacion, siempre dependiendo de la explicitud de los planos y de su
duracion.

4 El modo en el que un director transmite una escena puede incluso llegar a permitir que actos tan aberrantes
como agresiones sexuales y violaciones también puedan contener imagenes eroticas. El gran maestro del comic
erdtico Milo Manara afirma: “Una violacién puede ser una imagen erética. Cualquier situacion puede resultar
erdtica si se cuenta en uno de estos comics. Porque no olvidemos que nos movemos en el mundo intelectual, de
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mencionada, Love (Gaspar No¢, 2015), la cual, entre las muchas escenas de sexo que contiene,
empieza con una secuencia con una pareja masturbandose mutuamente, con presencia del
pene de €l en ereccion mientras su pareja se lo manipula, y culminando con la eyaculacion en
pantalla. Pese a ello, no fue clasificada X*. Este hecho se debe, sobre todo, al ritmo pausado
con el que el director dota las escenas de sexo, ademas de un notable juego de luces y sombras
y la posicion de la cdmara —no incluyendo planos de detalle comparables a los de la
pornografia—.

En el cine pornografico, por el contrario, todo es mucho mas acelerado y precipitado, tanto en
la predisposicion de los implicados a la hora de realizar el acto sexual, como de las acciones
que forman parte del mismo. Es por ello que los filmes del género en los que el coito es
mostrado de un modo més pausado —que como deciamos suelen ser etiquetados como soft
porn— tienden a ser considerados como mas sensuales y eroticos. A esto, ademas, se le suma
la explicitud de las imagenes, pues muestran directamente en pantalla la actividad sexual que
se esta llevando a cabo. Llegando a adoptar perspectivas imposibles incluso para los mismos
intérpretes (Freixas y Bassa, 2000, pp. 232-233).

La estética es, por lo tanto, uno de los factores principales en los que se sustenta un film
erotico. Si dejamos a un lado los titulos contemporaneos y visualizamos un film erético como
es Emmanuelle (Just Jaeckin, 1974), nos encontramos con una obra en la que el sexo
impregna no solo la pantalla (aunque nunca con imdgenes pornograficas), sino que también
los didlogos, presentandonos una serie de personajes que hablan continuamente sobre sexo —
ya sea en referencia a amantes, experiencias sexuales e incluso llegando a filosofar sobre la
naturaleza del erotismo—. Ante dicha tesitura, todos los espacios en los que se va
desarrollando la accidn, son mostrados a través de un filtro de imagen en el que los colores y
la luz adoptan un cardcter onirico, acentuado por la elecciéon de la banda sonora que
complementa dichas imagenes (ya que todo pretende ser reflejado de un modo erético). Esta
estética, sin embargo, no la encontramos reflejada en el cine pornografico de la época, en
filmes como Deep Throat (Gerard Damiano, 1972), Behind the Green Door (Artie Mitchell y
Jim Mitchell, 1972) o The Devil in Miss Jones (Gerard Damiano, 1973); aunque si es cierto
que en la segunda se juega con lo onirico y el surrealismo al presentar una sucesion de
imagenes de eyaculaciones en camara lenta, en negativo y superponiéndolas, mientras que el
segundo experimenta a nivel argumental, asi como proponiendo diferentes secuencias de tipo
sexual que destacan por su poca convencionalidad. Tampoco la comparten, todo hay que
decirlo, otros filmes erdticos mas sobrios y existencialistas como Ultimo tango a Parigi
(Bernardo Bertolucci, 1972) o Portiere di notte (Liliana Cavani, 1974), aunque en éstos la
melancolia y las tensiones sexuales establecidas entre los personajes (mas que el sexo)

E2)

la fantasia. En un mundo onirico [...] Por el contrario, en la realidad y en la fotografia las cosas son muy distintas
(Oosterlinck, 2012, min. 00:39:58-00:40:34) . Aunque Manara hace referencia especifica al comic y niega que
ello sea transferible a la fotografia (y por ende al cine), opinamos que en realidad esto si puede suceder siempre y
cuando ésta sea la intencion del director. Un ejemplo de ello se trata de la obra cinematografica La noche del
terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), en la que en cierta escena hacia el final de la misma la protagonista
(interpretada por Lone Fleming) es violada por un personaje secundario masculino (al que da vida el actor José
Thelman). Aprovechando el contexto de dicha secuencia, de Ossorio opta por incluir primeros planos de los
senos de ella, por lo que, si bien el acto no resulta erotizado, las imagenes del mismo, si. Otro ejemplo pueden
ser los ataques con desnudamiento que diferentes victimas femeninas sufren por parte de monstruos o asesinos
en la gran mayoria de filmes del fantaterror y el género de terror en general.

4 Tal y como puede verse en la pagina oficial de British Board of Film Classification, el film recibié una
clasificacion 18 (para mayores de 18 afios) en vez de R-18 (clasificacion comparable a la X), ademas de
afirmarse  que todas las versiones conocidas del film fueron estrenadas sin  cortes
(https://www.bbfc.co.uk/releases/love-2015 [25/08/2020]). La diferencia entre ambas clasificaciones (18 y R-18)
en cuanto a la actividad sexual parece limitarse a la presencia de imagenes explicitas de sexo real y fuerte
fetichismo.
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mueven la historia y, a diferencia que los filmes pornograficos mencionados, presentan unas
historias muy humanas y una puesta en escena y fotografia muy cuidadas. Muchos achacaran
dicha estética a las intenciones del cine erotico para distanciarse del pornografico cobijandose
bajo una falsa etiqueta artistica; pero, es la sensibilidad transmitida por estas imagenes, lo que
acaba suponiendo la diferencia del erotismo y la pornografia.

Para finalizar este apartado, ya que segin Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000, p. 25) “no hay
diletante que no parezca opositar para conseguir un accésit en un concurso de ingeniosidad
que no coloque su frase”, aprovechamos para incluir aqui un simil que consideramos muy
acertado dado el tema de este trabajo de investigacion en el que perfilamos los limites entre
los géneros expuestos: la pornografia es al erotismo lo que el gore es al terror.

4.4. Pornografia, erotismo y fantaterror.

Por ultimo, tras la definicion de términos y diferencias entre los mismos, queda delimitar
hasta qué punto puede considerarse que los filmes del fantaterror pueden ser clasificados, o
no, como obras cinematograficas de tipo erético e incluso pornografico.

4.4.1. Desnudos.

La inclusion por parte de los realizadores espanoles de secuencias de desnudo y/o
desnudamiento, con o sin la presencia de ropa interior, es muy recurrente en los filmes del
fantaterror; llegando hasta el punto de presentar en pantalla desnudos integrales o planos
anatdOmicos muy cercanos y concretos.

Ahora bien, no por presentar desnudos de un modo mas o menos continuado puede
considerarse que estos filmes sean directamente eroticos. Esto se debe a que este tipo de
secuencias, al fin y al cabo, no llegan a ser lo suficientemente importantes o no se les otorga
un peso considerable en la accién como para poder afirmar firmemente que estos filmes
pertenezcan directamente a dicho género; siendo incluso méas comunes las escenas con los
personajes femeninos vistiendo trajes de bafio o camisones muy velados con transparencias
que las escenas de desnudo.

Si bien se tratan, todas ellas, de obras que presentan secuencias de desnudo con un objetivo
claramente erotico, como deciamos, su puntualidad dentro de la accioén es mas bien anecdotica,
sin que su presencia aporte grandes cambios a nivel argumental, ni siendo (en la mayoria de
casos) lo suficientemente explicitas, tal y como deberia ser en un film erotico. Por las mismas
razones expuestas, estas obras tampoco pueden ser sefialadas como productos pornograficos.

4.4.2. Escenas de sexo.

Respecto a las secuencias de sexo, €stas son, por su atrevimiento, menos recurrentes que las
de desnudo, llegando a ser en ocasiones omitidas y/o su substituidas por otras de violencia o
violencia sexual, mds acordes con el género de terror. Aln asi, la mayor parte de los titulos
del fantaterror —sobre todo aquellos realizados durante o después del boom del género entre
1972 y 1973— suelen incluir alguna, por breve que sea.

A nivel general, sin embargo, estas secuencias no contienen segmentos explicitos, es decir,
planos que muestren de manera directa los genitales ni el coito ya que, salvo en contadas
excepciones, se limitan a mostrar las acciones previas a éste (besos, abrazos, caricias, etc.);
ademads de ser mas bien escasas dentro de cada film.
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La consideracién de estos filmes como productos eroticos o pornograficos es, por tanto,
erronea; pues tal y como sucede con los desnudos, pese a que su objetivo es claramente
erdtico, la extension y presencia de estas secuencias en la totalidad del film es muy limitada.
La misma situacion se extiende para aquellas excepciones a las que nos referiamos en el
paragrafo anterior, en las que se presenta la simulacion del acto sexual con una serie de
escenas mas subidas de tono que las del resto de titulos del fantaterror (aunque cuya
presencia en los filmes es igualmente puntual). Al fin y al cabo, estas escenas, en
comparacion con aquellas presentes en obras erdticas y pornograficas, solo se tratan de vistas
mas bien rapidas y escuetas de los cuerpos balanceandose al unisono, sin incluir planos
genitales ni excesivamente morbosos.

4.4.3. El sexo como trasfondo.

La capacidad de lo fantastico y el terror, en referencia al género en si y dejando a un lado el
formato (libros, cine, comics, etc.), por mostrar lo increible e irreal, ha sido utilizada en
innumerables ocasiones por los creadores para enmascarar una serie de tendencias sexuales.

4.4.3.1. El sexo como metafora.

En este sentido, el fantaterror no es una excepcion, puesto que se ha llevado hasta el extremo
de la violencia y el sexo las metaforas propias de los personajes miticos del género, por
ejemplo con monstruos que araflan y muerden los senos de sus victimas. Los personajes
arquetipos del terror, tales como el vampiro o el hombre lobo, pese a su aspecto monstruoso,
hasta el asesino mas sanguinario, no son ajenos a la sexualidad ni al erotismo®’.

Es correcto, por lo tanto, afirmar que la gran mayoria de los filmes espafioles del fantaterror
presentan una remarcable serie de elementos erdticos a modo metafora, que en ocasiones
incluso llegan a superar su posicion como metdforas para convertirse en acciones mucho mas
directas (el mordisco del vampiro, por ejemplo, es en si mismo una metafora del acto sexual,
pero en el momento en el que la victima se desnuda ante su presencia supone que el acto
pierda, en parte, su sentido figurado).

Aun, asi, no por ello estas obras cinematograficas pueden ser sefialadas como eroticas:
primero, porque el cine como medio siempre ha hecho uso de diferentes metaforas (no
siempre estrictamente simbolicas) tras las que esconder referencias sexuales, y segundo, ya
que ello supondria tener que considerar todo film de terror (e incluso de otros muchos géneros)
como erotico.

4.4.3.2. El sexo como trasfondo argumental.

Existen, ademads, una serie de filmes en los que el sexo se convierte en el desencadenante y
motor de la accidon (mas alla de las metaforas tipicas del género). Por un lado, encontramos
titulos en los que la represion del sexo lleva a los personajes a cometer los actos mas atroces,
mientras que en otras la tension sexual existente entre los diferentes personajes desencadena
la aparicion de otro tipo de sentimientos como los celos y el odio, llevando a los protagonistas
hacia un final inevitablemente tragico.

4.43.2.1. Larepresion de la sexualidad.

Los filmes pertenecientes a este primer tipo son aquellos en los que los diferentes personajes
ven como su sexualidad se ve reprimida, sobre todo por motivos morales y religiosos. La
represion de todo aquello que sea considerado como sexual, al tratarse de obras pertenecientes

47 Ampliaremos mas a fondo este tema en la Parte 11, apartado 5 de este trabajo de investigacion.
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al género de terror, tendra una serie de consecuencias de tipo violento, ya sea tanto por parte
de los reprimidos como de los represores.

En consecuencia, consideramos que estos filmes, pese a centrarse de una manera mas directa
en la sexualidad a nivel argumental en lo que a la represion de la misma se refiere; éstos
tampoco pueden ser considerados como filmes erdticos, tanto por la falta de un mayor niimero
de escenas de desnudo/sexo como por el (general) vago desarrollo de las relaciones sexuales
establecidas entre los diferentes personajes.

4.4.3.2.2. La tension sexual entre personajes.

Por otro lado, y en contraste con los filmes sobre represion, encontramos una serie de filmes
en los que la tension sexual entre los protagonistas adquiere relevancia a nivel argumental, a
menudo como detonante de éste (ya que a medida que avanza la trama esta situacién va
diluyéndose poco a poco)*®. Estas obras cinematograficas, de las cuales consideramos las mas
importantes La casa de las muertas vivientes (Alfonso Balcazar, 1972), La corrupcion de
Chris Miller (Juan Antonio Bardem, 1973) y Los ojos azules de la mufieca rota (Carlos Aured,
1974), a nivel general, tratan sobre un personaje masculino que se ve, por una serie de
circunstancias, encerrado en un espacio aislado en compafiia de varias mujeres. Esta situacion
supondra que el protagonista se vea envuelto en un tridngulo amoroso, generando una serie de
tensiones (sobre todo sexuales, aunque también de otro tipo) entre los diferentes personajes, y
culminando con el asesinato de alguno de los implicados.

Por sus caracteristicas argumentales, estos filmes pueden parecer mas cercanos al thriller
erdtico que al género de terror en si mismo, pero aun asi son considerados como thrillers de
misterio de fuerte influencia del terror y el giallo®. Esto se debe a que, atn siendo en ellos
mas notable la presencia del erotismo, no s6lo a través de las requeridas escenas de desnudo y
sexo, sino que también a nivel argumental, no dejan de ser filmes de terror/misterio o thrillers
de fuerte influencia terrorifica, a falta de un incremento de la presencia y exposicion de los
cuerpos y del coito en las escenas de naturaleza sexual y de una mayor exploracion de los
conflictos sexuales existentes entre los personajes; los cuales, pese a ser mas notables que en
otras obras, no son explotados lo suficientemente a nivel argumental.

4.4.4. Las excepciones.
4.44.1. Cine S.

Es importante decir que, pese a todo lo aportado, si existen algunos filmes del fantaterror que
incluyen imagenes por las que pueden ser clasificados como titulos soft porn, es decir, con
simulaciones del acto sexual pero con planos mucho mas cercanos y con vistas de genitales,
pero sin presentar el coito de manera explicita en el hard porn. Se tratan de aquellas obras
cinematograficas realizadas bajo la clasificacion S —a partir de noviembre de 1977, cuya
estructura se asemeja a la de un film pornografico, con una seric de escenas de sexo
conectadas a través de secuencias argumentales. A pesar de la importancia de las escenas de
tipo argumental, el peso de las secuencias sexuales es notorio, pudiendo llegar a ser incluso
mas abundantes que las primeras.

4 La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969), puede ser considerado, hasta cierto punto, como un film a
medio camino entre los filmes sobre represion sexual y aquellos en los que se presta atencidn a las tensiones que
van surgiendo entre los personajes. Esto se debe al hecho que la accidon se situe en una residencia para mujeres
jovenes que viven bajo el control de una estricta directora, mientras que el argumento gira, sobre todo, en torno a
una joven recién llegada al centro y de como una de las alumnas mas despiadadas se obsesiona en ella.

4 El terror gotico juega igualmente un papel predominante, sobre todo a nivel estético, ya que la accion
acostumbra a estar situada en un espacio cerrado, oscuro y claustrofobico.
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4.4.4.2. Insertos pornograficos.

Por otro lado, hay algunos filmes, o mejor dicho versiones de los mismos, que presentan
insertos hard porn. Estos son los cortes realizados para el extranjero en los que se incluyeron
insertos pornograficos a posteriori, ya fuesen realizados por los propios directores como por
productores y/o distribuidores. Aun asi, estas versiones no son muy prolificas y en ocasiones
incluso ni oficiales, ya que los cambios aplicados en muchos casos fueron llevados a cabo por
distribuidores foraneos sin el conocimiento o autorizacion de los realizadores.

En conclusion, las obras cinematograficas del fantaterror no presentan un grado de escenas de
desnudo ni de sexo lo suficientemente explicitos ni de peso en la totalidad de los filmes como
para ser consideradas como pertenecientes a un supuesto cine erdtico, ni mucho menos
pronografico (teniendo en cuenta, en todo caso, las excepciones previamente sefialadas). Por
consiguiente, estos filmes forman parte del género de terror, con fuertes influencias de la
fantasia y la ciencia ficcion, asi como del thriller y de los filmes policiacos con elementos
generalmente pertenecientes al terror; pero a los que se les incluy6, debido al contexto de la
época, toda una serie de escenas y situaciones eroticas.
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PARTE II. CINE, CENSURA Y EROTISMO.

En esta segunda parte de nuestro trabajo de investigacion desarrollaremos, primero, la
relacion existente entre el erotismo y la censura a lo largo de la historia del cine, tanto a nivel
internacional como en el caso espafnol en especifico. Posteriormente, analizaremos el
potencial del género fantdstico a la hora de incluir diferentes parafilias y/o orientaciones
sexuales y de identidad de género para, finalmente, seguir la evolucion del cine fantéstico y de
terror en Espafia.

1. Breve recorrido del erotismo y la censura en el cine.

La presencia del erotismo en el cine se remonta a su propio origen. The Kiss (William Heise,
1896), cortometraje de apenas veinte segundos de duracion en el que un hombre y una mujer
(John C. Rice y May Irwin) aparecen en un primer plano besandose, se trata de la primera
muestra de erotismo en el cine. The Kiss (William Heise, 1896), adaptacion a la pantalla
grande de una escena perteneciente a una obra teatral de Broadway (Lenne, 1998, p. 41), se
convirtid de inmediato en un escandalo (Freixas y Bassa, 2000, pp. 19, 53; Garcia Gomez,
2017, p. 6), aunque, el mismo no fue prohibido y sigui6é siendo proyectado (Romero, 1994a,
min. 00:05:20-00:05:29). A decir verdad, se convirtié en un verdadero éxito (Lenne, 1998, p.
42).

En consecuencia, el sexo ha estado siempre presente en el cine, creando un lenguaje propio a
partir del cual ser representado (Garcia Gomez, 2017, p. 6), incluso en aquellos momentos en
los que la referencia al mismo en pantalla era perseguida y sancionada. En palabras de Ramén
Freixas y Joan Bassa (2000, p. 21) “no hay pelicula donde no se note su presencia o, aiin mas,
su ausencia”.

Son muchos los filmes de corta duracion realizados durante los primeros afios del cine en los
que abundan las escenas de tipo erotico. Ejemplos de ello son aquellos que mostraban a
bailarinas y mujeres desvistiéndose y/o levantandose la ropa, que solian ser proyectados en
los peep-shows —pequeiios proyectores situados en el interior de una caja con una apertura
para cada ojo que funcionaban tras insertarles una moneda— situados principalmente en
espacios de ocio masculino (Lenne, 1998, p. 42). Estos titulos fueron perseguidos y
censurados practicamente desde los inicios del cine (Klainberg, 2007, min. 00:03:39-
00:04:55); y es que abordar la historia del erotismo en el cine, lamentablemente, también
supone hacerlo de su censura.

1.1. Erotismo y censura en Estados Unidos de América.

A principios del siglo XX tuvo lugar una de las primeras muestras de censura cinematografica
en los EE.UU. con Fatima's Coochee-Coochee Dance (James H. White, 1896). Este film,
pese a ser rodado a finales de la década de 1890 y proyectado sin restricciones a lo largo de
los afios siguientes (Lenne, 1998, p. 42), en 1907 fue censurado cuando a la bailarina
protagonista —que ejecuta una actuacion semejante a la danza del vientre— se le aplicaron dos
bandas horizontales con el objetivo de cubrir las partes mas delicadas de su cuerpo (Klainberg,
2007, min. 00:03:54-00:04:04; Lenne, 1998, p. 42; Pollard, 2016, p. 199).

La intervencidn censora en esta clase de filmes de corta duracion supuso la formacion del
primer comité de censura de la ciudad de Chicago en 1907 y el establecimiento de la censura
cinematografica (Freixas y Bassa, 2000, p. 53; Lenne, 1998, p. 43). Con el paso de los afios,
los comités de censura aparecerian por todos los Estados Unidos, llegando a ser un total de
treinta y seis en 1921 (Freixas y Bassa, 2000, p. 55).
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El problema moral de Hollywood, empero, no se veia limitado s6lo al contenido de sus filmes,
pues la imagen de la industria también se encontraba afectada por las constantes polémicas en
las que sus mas importantes estrellas aparecian involucradas —cada vez mas publicas y en
boca de todo el mundo— (Freixas y Bassa, 2000, pp. 57-58; Lenne, 1998, p. 44). Dicha
situacion llevo a las grandes productoras a tomar una decision:

“Habia que (im)poner orden y virtud a todos los pecadores y era patente la prioridad de
unir en la mente del publico a la realidad con la ficcion [...] Era urgente adecentar
Hollywood y no encontrar trabas en la distribucion de las peliculas. Para evitar la
amenaza de una censura impuesta, de corte legal y burocratico, decidieron adelantarse y
proponer la autorregulacion, es decir, la autocensura, anticipAndose a cualquier posible
accion ejecutiva o judicial. De este modo, en 1921°°, los productores, agrupados en la
recientemente creada M.P.P.D.A. (Motion Picture Producers and Distributors of
America), remiten una carta a William Harrison Hays con la idea de proponerle la
presidencia de su organizacion” (Freixas y Bassa, 2000, p. 58).

Ostentando dicho cargo, que mantuvo hasta su cese en 1945 al ser acusado de corrupcion,
Hays cred el Codigo de Produccion, vigente entre 1934 y 1956 (Freixas y Bassa, 2000, p. 62;
Lenne, 1998, pp. 45-46). En lo referente al erotismo, el Codigo Hays —tal y como se lo conoce
popularmente—, comprendia los siguientes puntos (Freixas y Bassa, 2000, p. 61):

1. El adulterio no debe ser tratado explicitamente, ni justificado, ni presentado bajo un
angulo atractivo.

2. Escenas de pasion. No hay que introducirlas si no son absolutamente esenciales en la
intriga. No se mostraran besos, abrazos demasiado apasionados, poses o gestos
sugestivos.

3. La seduccidn, la violacion. No deben mostrarse nunca de forma explicita. No son
temas a tratar en las comedias.

4. Las perversiones sexuales, sobreentendidas o no, estan prohibidas.
5. La trata de blancas. Nunca se hablara de eso.

6. La miscegenacion (relaciones sexuales entre individuos de razas diferentes) esté
prohibida.

7. Organos sexuales de nifios. No se ensefiaran nunca.
8. Escenas de cama. No se mostraran nunca. Ni de hecho ni en silueta.

9. La higiene sexual y las enfermedades venéreas no son temas de representacion
cinematografica.

Del mismo modo, se aplicaban una serie de directrices igualmente estrictas en relacion al
vestuario y los desnudos (Freixas y Bassa, 2000, p. 61):

1. El desnudo integral. En ninglin caso se admite. La prohibicioén sanciona el desnudo
de hecho, en silueta, y toda vision licenciosa de una persona desnuda por otros
personajes del filme.

2. Desvestimiento / quitarse la ropa. Se debe evitar si no es indispensable en la intriga.

3. Las exhibiciones indecentes y ordinarias se prohiben. Igualmente ensefiar el ombligo.

30 Cabe decir que previamente a la eleccion de Hays al frente de la M.P.P.D.A. en 1921, ya se habia llevado a
cabo la redaccion de trece puntos con los que regular la produccién cinematografica, publicados ese mismo afio
(Roche, 2015, p. 2).
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4. Los vestidos de baile que permitan exhibiciones indecentes o movimientos
inconvenientes estan prohibidos.

Aparte de estas medidas en relacion al erotismo y la sexualidad, el Codigo también cubria
otros temas sensibles, tales como “trafico de drogas, uso de bebidas alcohdlicas, asesinatos,
expresiones vulgares [...], sentimientos nacionales y respeto a las banderas, [...] celebraciones
religiosas y, en fin, temas repelentes como ejecuciones, torturas, brutalidad, esclavitud y...
operaciones quirdrgicas” (Freixas y Bassa, 2000, p. 60).

Es importante decir que el Codigo Hays, si bien fue oficializado en 1934 por las presiones de
la Legion de la Decencia (Romero, 1994a, min. 00:14:42-00:14:58), su redaccion se situa
alrededor de tres/cuatro afos antes (entre 1930 y 1931), iniciada segun Gérard Lenne (1998, p.
45) en 1929°!, aunque no fue inmediatamente aplicado por los directores hollywoodienses
(Klainberg, 2007, min. 00:09:01-00:09:15). Este hecho supuso que durante los afios previos a
la plena entrada en vigor del Cddigo se llevasen a cabo gran niimero de titulos que contenian
desnudos, ademas de presentar referencias sexuales y tratar temas como la prostitucion, el
adulterio, etc. (Freixas y Bassa, 2000, p. 58). Estos filmes reciben el nombre de “pre-code”
(Klainberg, 2007, min. 00:09:22-00:09:29).

Durante este periodo previo al Codigo Hays aparecen las vampiresas del cine, mujeres fatales
que con su belleza eran capaces de llevar a hombres honrados a la miseria; siendo la mas
destacada de ellas Marlene Dietrich, definida por Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000, pp. 78-
79) como “una seductora ambivalente (atrac a ellos y ellas)”. Al respecto, sdlo hace falta
hacer referencia a que la propia Dietrich en Morocoo (Josef von Sternberg, 1930) aparece
besando a otra mujer en un cabaret, “escena saludada como una de las primeras muestras
séaficas en un filme comercial” (Freixas y Bassa, 2000, p. 79).

Con el establecimiento del Codigo y la persecucion del erotismo (entre otros temas tabu), el
cine comercial de Hollywood se caracteriza por la falta total de desnudos y referencias
directas al acto sexual; aunque, como deciamos anteriormente, se establecid un lenguaje a
través del cual se hacia referencia al sexo a nivel alegdrico. Tal y como afirman Ramon
Freixas y Joan Bassa (2000, p. 22), “El cine esta repleto de escenas de contenido sexual,
aunque los cuerpos vayan vestidos y los actores ni se toquen”. Algunos de estos elementos, tal
y como puede verse en el documental de Lesli Klainberg (2007, min. 00:15:12-00:16:35),
eran: fumar (con un posible intercambio de cigarrillos), el fundido de los planos (o el giro de
la camara hacia otro lado), bofetones e incluso cohetes artificiales.

Ahora bien, durante el periodo comprendido entre la década de los afios veinte y la de los
afios cincuenta también tuvo lugar el surgimiento de una serie de productores y distribuidores
underground —cuya actividad nada tenia que ver con las grandes productoras de Hollywood ni
la censura de Hays— que se atrevieron a realizar productos cinematograficos de alto contenido
sexual y de desnudo (Roche, 2015, p. 2); un tipo de produccion que conseguia ser distribuida
siguiendo las directrices legales y jugando con los limites de la censura local de cada Estado
(Freixas y Bassa, 2000, p. 111; Lenne, 1998, p. 50). Este tipo de filmes supuso la creacion del
cine exploitation y sexploitation (Roche, 2015, p. 4). De acuerdo con David Roche (2015, p.
2):

“The emergence of this industry [el cine de explotacion] on the margins of the U.S. film
industry filled a vacancy left by the latter in the 1910s. With Hollywood desperately
trying to improve its image (the Thirteen Points [una lista con trece temas y argumentos
que debian evitarse] were issued in 1921), studios like Universal and Triangle stopped

! De acuerdo con el propio Gérard Lenne (1998, p. 44), en 1924 ya se aplica una primera version del Codigo,
prohibiendo numerosas adaptaciones cinematograficas de fuentes literarias y teatrales.
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making films about sex hygiene and the white slave trade; the enforcement of self-
censorship, with the Don'ts and Be Carefuls of 1927 [un listado de temas que no podian
tratarse en el cine o que debian ser presentados con cautela] and the Production Code
[Codigo de Produccion/Codigo Hays] of 1930, confirmed that imagery and narratives
involving sexuality, homosexuality, drug use and miscegenation were inappropriate.
Exploiteers thus stepped in to profit from an existing market for sex hygiene films, drug
films, vice, exotic and atrocity films, and nudist and burlesque films. With the
exception of burlesque, all these genres were meant to be simultaneously sensational
and educational, some of the sex hygiene films having been solicited by the state or
army”?,

Respecto a la sexploitation (explotacion centrada en todo aquello relacionado con el sexo y el
erotismo), Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000, pp. 111-138) afirman que dentro de este
primer cine de explotacion se incluyen tanto burlesque pictures —cortometrajes que
simplemente mostraban a bailarinas realizando movimientos comparables a los de la danza
del vientre, sin incluir desnudos integrales y cubriéndose los pezones con ornamentos—,
hygiene pictures —filmes educativos sobre el acto sexual y enfermedades venéreas—, WIPs —
Women in Prison, es decir, cuya accion se sitla en espacios como carceles y otros centros de
reclusion—, filmes naturistas o nudistas —que muestran a actores y actrices realizando
diferentes actividades al desnudo, aunque ocultando sus genitales— y nudies —con desnudos
parciales femeninos y cosificacion de la mujer a través de tramas argumentales oniricas y/o
fantasiosas, e incluso dentro de la ciencia ficcion y el terror— Con el paso de los afios, los
nudies se volverian cada vez mas violentos, dando pie a los roughies o ghoulies de mediados
de los afios sesenta.

Para no extendernos en exceso, no entraremos a definir todos y cada uno de este tipo de
filmes al detalle®’, aunque si podemos decir que la diferencia mas importante entre estos
primeros titulos exploitation y aquellos realizados en mayor numero durante las décadas
posteriores (contexto en el que se encuentra inscrito el fantaterror), es que los primeros
utilizaban un pretexto supuestamente educativo para justificar la presencia de escenas de
desnudo y sexo (Roche, 2015, p. 2). De ahi que Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000, pp. 120-
121n) consideren la posibilidad de incluir las mondo movies dentro de esta categoria por su
pretendido cardcter documental —similar al de las hygiene pictures—.

Un aspecto importante y que sirvio como precedente para la proliferacion de este tipo de
obras cinematograficas fue la prohibicion y posterior absolucion por parte de la censura del
Estado de Nueva York del film nudista Garden of Eden (Max Nosseck, 1954), ya que tal y
como se afirmo6 en la resolucion del juicio “La desnudez en si misma no es obscena a los ojos
de la ley y del sentido comun” (Lenne, 1998, p. 30).

2 “El surgimiento de esta industria [el cine de explotacion] al margen de la industria cinematografica
estadounidense llend una vacante dejada por esta ultima durante la década de 1910. Con Hollywood
desesperadamente tratando de mejorar su imagen (los Thirteen Points [una lista con trece temas y argumentos
que debian evitarse] fueron publicados en 1921), estudios como Universal y Triangle dejaron de hacer peliculas
sobre higiene sexual y trata de blancas; la aplicacion de la autocensura, con los Don't and Be Carefuls de 1927
[un listado de temas que no podian tratarse en el cine o que debian ser presentados con cautela] y el Production
Code [Codigo de Produccion/Codigo Hays] de 1930, confirmé que las imagenes y las historias relacionadas con
la sexualidad, la homosexualidad, el uso de drogas y el mestizaje eran inapropiadas. Asi, los productores de cine
de explotacion intervinieron para sacar provecho de un mercado existente de obras cinematograficas sobre
higiene sexual, drogas, vicios, filmes exdticos y de atrocidades, nudistas y burlesque. Con la excepcion del
burlesque, todos estos géneros estaban destinados a ser simultdneamente sensacionalistas y educativos, habiendo
algunos titulos sobre higiene sexual que fueron solicitados por parte del estado o el ejército” (Traduccion propia).
33 En este sentido recomendamos encarecidamente la lectura de Ramon Freixas y Joan Bassa (2000, pp. 114-138).
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También la realizacion de filmes independientes pertenecientes a géneros mas cercanos a la
fantasia como el terror y el thriller (algunos de los cuales fueron realizados como productos
de serie B y bajo presupuesto), por su tendencia a presentar el lado mas cruel de los
personajes, los barrios bajos, la inmundicia, etc. permitian la inclusion de referencias a
diferentes temas tabu prohibidos por Hays en el cine de mayor presupuesto. De este modo,
Cat People (Jacques Tourneur, 1942) —producido por RKO Radio Pictures— “maneja sutiles
elementos erdticos en la historia de una muchacha del oriente de Europa que vive temerosa de
una maldicion segun la cual se convertiria en pantera si se enamorara” (Soberén Torchia,
2014, p. 15), mientras que en Laura (Otto Preminger, 1944), “la obsesion erdtica de un
investigador por una bella mujer desaparecida, roza los bordes de la necrofilia” (Soberén
Torchia, 2014, p. 15).

Ademas, tras el impacto social de la Segunda Guerra Mundial y la llegada en mayor nimero
de realizadores cinematograficos de origen europeo a EE.UU., son cada vez mas los
directores y productores que empiezan a llevar a cabo filmes que atentan contra el Cédigo
Hays (Lenne, 1998, p. 48); incluso estrenandolos sin contar con el sello de aprobacion ni
aceptando la aplicacion de cortes por parte de la censura (Freixas y Bassa, 2000, pp. 62-63).
Resulta destacable, en este sentido, el caso de Otto Preminger: en 1953 la productora United
Artists decidié abandonar la M.P.A.A. (Motion Picture Association of America), asociacion
que sustituia la M.P.P.D.A., para poder estrenar The Moon Is Blue (Otto Preminger, 1953) sin
el permiso del Codigo (Lenne, 1998, p. 48).

Todo ello supuso que a partir de 1956 se aplicasen ciertos cambios en el Cdodigo, primero
“despenalizandose materias como las drogas, la prostitucion o el contacto entre razas distintas”
(Freixas y Bassa, 2000, p. 63), y con una segunda revision en 1961 “favoreciendo la
posibilidad de abordar diversas conductas sexuales tildadas de «perversas» anteriormente,
sobre todo la homosexualidad, siempre que fueran «tratadas con cuidado, discrecion y
control»” (Freixas y Bassa, 2000, p. 64).

En la década de los afios sesenta, con el cine independiente y de autor en alza —que como el
exploitation se caracteriza por un tipo de produccion y distribucion ajenos al cine mas
comercial—, el sexo y los desnudos encuentran un modo de ser mostrados en pantalla. Asi, una
comedia sexual de la talla de Promises! Promises! (King Donovan, 1963), en la que la actriz
Jayne Mansfield aparece con los senos al desnudo, solo pudo ser distribuida a través de los
medios puestos por sus propios realizadores ya que ninguna gran distribuidora estaba
interesada en ella (Klainberg, 2007, min. 00:25:16-00:26:21).

Teniendo en cuenta todos estos acontecimientos, poco a poco fueron apareciendo mas filmes
de tipo comercial en los que se incluian, por una parte, referencias a temas que hasta la fecha
habian sido prohibidos y, por otra, desnudos: en 1965 tiene lugar el primer desnudo frontal
femenino en un film comercial estadounidense con The Pawnbroker (Sidney Lumet, 1964);
que ademas fue estrenado con el sello de aprobacion (Klainberg, 2007, min. 00:26:27-
00:26:33).

Finalmente, el Codigo Hays fue derogado de manera oficial en 1966, afio en el que Jack
Valenti fue nombrado presidente de la M.P.A.A., aplicando una serie de regulaciones mucho
menos severas y un nuevo sistema de clasificacion por edades (Freixas y Bassa, 2000, p. 65).

Cabe tener igualmente en cuenta que, segin se comenta en el documental de Lesli Klainberg
(2007, min. 00:18:53-00:21:00), por mucho que el Codigo Hays fuese desestimado, la censura
local siguio activa, por lo que durante las décadas posteriores muchas obras cinematograficas
fueron prohibidas en aquellos Estados con regulaciones mas restrictivas —por mucho que esos
mismos filmes se convirtiesen en verdaderos éxitos en otras partes del pais—. El director
Charles Lyons (Klainberg, min. 00:37:30-00:38:06) afirma que existen tres tipos de censura:
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una censura legal, una autocensura aplicada por la propia industria y una censura de grupos
morales, minorias, etc. Censuras que a dia de hoy todavia siguen existiendo.

Es mas, tras la derogacion del Coédigo, los propios productores cinematograficos
hollywoodienses siguieron imponiendo la censura de guiones y el corte de escenas (Romero,
1994a, min. 00:27:29-00:29:01); probablemente con el objetivo de sortear las censuras locales
y conseguir una clasificacion con la que llegar a un mayor nimero de espectadores, ademas
de evitarse posibles enfrentamientos con grupos morales.

Por otro lado, la declaracion de la censura cinematografica como inconstitucional en el Estado
de Nueva York en 1965 supone el nacimiento del soft porn en 1968, asi como la legalizacién
del hard porn en 1969 (Freixas y Bassa, 2000, p. 89). La pornografia habia sido mantenida en
la clandestinidad pese a que sus origenes se remontaban a los primeros afios del cine (Garcia
Goémez, 2017, p. 8); apareciendo los stag films (cortometrajes de tipo pornografico)
estadounidenses a mediados de la década de 1910°*. Dicha situacion de clandestinidad supuso
el retraso de la llegada de las nuevas técnicas cinematograficas al cine pornografico hasta

practicamente los afos sesenta y setenta, como es el caso del sonido y el color (Freixas y
Bassa, 2000, p. 204).

1.2. Erotismo y censura en Europa.

En cuanto a Europa, por lo general, la censura fue mas permisiva que en los Estados Unidos
de América (dependiendo, evidentemente, del pais y del momento), lo que propicié6 que
existiese una mayor tolerancia a la hora de tratar ciertos temas, ademas de suponer que tras la
aplicacion del Codigo Hays, “muchos norteamericanos emigraran a FEuropa (alguno
educadamente empujado) para respirar aires menos emponzonados” (Freixas y Bassa, 2000, p.
62). Este hecho no sélo tuvo que ver con la censura de Hays, sino que también influyo la
persecucion politica del senador Joseph McCarthy.

En Francia y Gran Bretana la industrializacion del cine supone, como en Estados Unidos de
América, la imposicion de una autocensura. En el caso francés, ya en 1905 puede verse cierta
limitacion en la produccion cinematografica a partir de la derivacion de las productoras hacia
un tipo de géneros concretos (accion y noticiarios), mientras que entre 1909 y 1914 empiezan
a prohibirse diferentes filmes extranjeros por presentar referencias eroticas. En los afios en los
que Francia se vio inmersa en la Primera Guerra Mundial se aplicé una severa censura, para
una vez finalizada, en 1919, imponer una licencia de exhibicion; mientras que al mismo
tiempo se convertia en el pais méas predominante en la produccion de cine erético. Todo ello,
hasta la irrupcidon de una serie de corrientes cinematograficas de corte mas surrealista en la
década de los afios treinta (Lenne, 1998, p. 44).

En Gran Bretafia, por su parte, se aplica la primera regulacién cinematografica en 1909,
debido al alto riesgo de inflamacion del nitrato de plata —material con el que se fabricaban las
cintas sobre las que se grababan los fotogramas de un film—. A partir de la entrada en vigor de
esta primera legislacion, y anticipandose a la aplicacion de una posible regulacion censora, los
productores ingleses promovieron la creacion de la British Board of Film Censors (Lenne,
1998, pp. 43-44).

Posteriormente, con el surgimiento del cine independiente y de autor alrededor de Europa, tras
la Segunda Guerra Mundial, y que en cierto sentido era comparable hasta cierto punto al
primer cine exploitation estadounidense, en lo que a los canales de transmision y distribucion

4 Segun se explica en el documental de Lesli Klainberg (2007, min. 00:05:10-00:05:14), el primer stag film fue
realizado en 1915.
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se refiere; asi como el desarrollo del cine fantdstico, suponen una coartada y refugio para
incluir referencias y escenas erdticas de desnudo y sexo. Es mads, algunos de los subgéneros
pertenecientes al cine exploitation a los que nos hemos referido anteriormente, no nacen en
EE.UU. sino en Europa: los filmes naturistas son de origen aleman, mientras que los mondo
films aparecen en Italia (Freixas y Bassa, 2000, pp. 111-138).

“En semejante contexto [la Europa posterior al Plan Marshall], promovido desde la
influyente revista Cahiers du Cinéma, asistimos a la reivindicacion del director como
autor —casi demiurgo— y maximo promotor de las expresiones y expansiones filmicas.
Lo cierto es que la Nouvelle Vague se hizo escuela y por ahi medraron talentos
experimentadores suficientemente esotéricos [...] como Alain Robbe-Grillet, junto a
Alain Resnais maximo voceador de la rive gauche de tan soleada marea. Se mueve
entre mitos y arquetipos, atraido por los rituales de la sumision, la dominacion (mujeres
atadas, encadenadas, a la espera de sevicias y humillaciones, sin desdefiar la utilleria de
corte fetichista) [...] Su objetivo: mostrar el rostro de otra sexualidad (;secreta?),
persiguiendo una (;la?) identidad sexual (;ignorada?) de la mujer” (Freixas y Bassa,
2000, pp. 82-83).

Directores de origen sueco (Ingmar Bergman, Mai Zetterling y Vilgot Sjoman) e italiano (por
ejemplo, Luchino Visconti y Pier Paolo Pasolini) se atreven a lo largo de la década de los
afios sesenta a presentar filmes con argumentos en los que se trataba de manera directa un
tema tan tabi como el incesto, lo que supone que “La modélica institucion familiar, pilar
hasta entonces indiscutido de la sociedad, se ve[a] torpedeada a modo” (Freixas y Bassa, 2000,
p. 84). Ademas, los paises del centro y el norte de Europa, después de la Primera Guerra
Mundial, llevan a cabo una exaltacion del deporte y la salud, no condenando la desnudez en el
cine siempre y cuando la accion se encontrase situada en medio de bucdlicos espacios
naturales (Lenne, 1998, p. 30). En consecuencia, como deciamos, en Alemania nace el
fenémeno de los filmes nudistas.

En Francia la corriente de la Nouvelle Vague con directores como Jean-Luc Godard o
Frangois Truffaut propicié a finales de los afios cincuenta y los sesenta la aparicion de una
serie de directores que apostarian por un tono mas de autor y experimental, presentando
algunos desnudos y referencias mas directas al sexo (Freixas y Bassa, 2000, pp. 82-83). Por
otro lado, Francia deviene un espacio en el que se agranda la produccion de filmes
sexploitation durante la década de los afios cincuenta, tanto naturistas, por su control sobre la
isla nudista de Ile du Levant (Lenne, 1998, p. 30), como de los WIPs, subgénero también muy
desarrollado en Alemania (Gasca, 1983c, p. 188) y cada vez con tendencias mas sadicas
(Freixes, Bassa, 2000).

Dos realizadores franceses deudores de estas corrientes experimentales y de autor surgidas en
este periodo fueron Roger Vadim y Jean Rollin. Vadim inicia su carrera cinematografica con
el drama Et Dieu... créa la femme (1956), centrado en un triangulo amoroso, y con el que
convirtid0 a Bridgitte Bardot en “un simbolo sexual internacional, en su papel de una
muchacha amoral y desinhibida” (Soberon Torchia, 2014, p. 16). Dicho film fue en un
verdadero éxito en los Estados Unidos de América (Lenne, 1998, p. 50). Posteriormente, tras
la realizacion vario titulos, el director entra en la década de los sesenta dirigiendo Et mourir
de plaisir (Roger Vadim, 1960), un film de vampiros en el cual Vadim incluye desnudos y un
lesbianismo muy sugerido que parte de la novela en la que el realizador se basoé para la
escritura del guion: Carmilla (1872) de Sheridan Le Fanu. Cabe decir que Roger Vadim no
abandonaria el fantastico del todo, ya que en 1968 dirigiria dos obras cinematograficas
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pertenecientes a dicho género®: Histoires extraordinaires junto a Federico Fellini y Louis
Malle, una pequefia antologia de relatos de Edgar Allan Poe; y Barbarella, adaptacion del
comic homonimo de Jean-Claude Forest. En éste, Jane Fonda da vida a Barbarella, una
astronauta que en sus aventuras espaciales descubre el sexo —la humanidad ha desarrollado
nuevas formas artificiales y alternativas para reproducirse—, lo que despierta su interés sexual
por diferentes personajes, a la vez que ella se convierte en el objetivo de una sadica villana
con tendencias lésbicas.

Jean Rollin, mucho mas centrado en el género de terror (asi como el cine erdtico), inicia su
carrera cinematografica a finales de la década de los sesenta con un largometraje sobre
vampirismo® muy experimental y surrealista en el que el erotismo, el sexo y los desnudos son
una constante: Le viol du vampire (Jean Rollin, 1968); convirtiéndose en un cineasta cuya
trayectoria recuerda en muchos aspectos a la de Jesus Franco.

Por otro lado, en Italia, como en Francia, destaca la labor de directores de un cine de autor
alternativo y surrealista como Federico Fellini y Pier Paolo Pasolini. Asi mismo, resulta
igualmente importante el surgimiento, durante la década de los cincuenta y los sesenta, de un
cine de terror all'italiana y del giallo (cine de suspense con fuertes elementos de terror) de la
mano de Mario Bava; piedra fundacional de una produccidén cinematografica con tendencia a
la necrofilia y el sadismo, aunque sin continuidad en los filmes pertenecientes a ambos
subgéneros realizados durante las décadas siguientes (Freixas y Bassa, 2000, pp. 86-87).

En Inglaterra, por su parte, el colorido goticismo con el que la productora Hammer Film
Productions doto6 sus titulos, vino acompafiado de no pocas referencias eroticas, tanto por su
estética recargada y visualmente arrolladora como por su tendencia a mostrar cada vez mas
vampiresas sedientas de sangre. Destaca, dentro la filmografia de esta famosa productora
britanica, la labor de los actores Christopher Lee y Peter Cushing y del prolifico director
Terence Fisher (Freixas y Bassa, 2000, pp. 87-89), quien realizd, casi siempre acompaiiado
por los dos primeros, los filmes mas reconocidos y aplaudidos de la Hammer.

Una vez entrada la década de los setenta, Italia y Francia llevaron a cabo obras
cinematograficas directamente eroticas, tales como Ultimo tango a Parigi (Bernardo
Bertolucci, 1972), Emmanuelle (Just Jaeckin, 1974) e Il portiere di notte (Liliana Cavani,
1974). Tanto el éxito del titulo de Bertolucci como la legalizacion del hard porn supondran la
necesidad de un cambio en la produccion de cine soft porn, viéndose sus realizadores
obligados a dar el salto del desnudo parcial al integral y a presentar escenas sexuales cada vez
mas realistas y explicitas (Freixas y Bassa, 2000, p. 93). Por otro lado, Emmanuelle (Just
Jaeckin, 1974) dara pie a una longeva saga, ademdas de filmes alternativos, siendo el mas
famoso de éstos la version negra del personaje aparecida en Italia a partir de Emanuelle nera
(Bitto Albertini, 1975). En cuanto a I/ portiere di notte (Liliana Cavani, 1974), fue el primero
de una serie de titulos en los que los italianos trataron el nazismo a través de una perspectiva
sadoerotica (Freixas y Bassa, 2000, p. 94).

En Europa, ademas, la produccion del soft porn consigue sobrevivir a la legalizacion del hard
porn, al contrario que en los Estados Unidos, en donde la regulacion del segundo aceler6 la
desaparicion del primero. Es por ello que Francia y Alemania siguen realizando filmes soft-
core a lo largo de toda la década de los setenta, aunque es en Italia y Grecia, asi como Espafia
(a partir de la instauracion del cine S en noviembre de 1977), donde se lleva a cabo el mayor

5 Si bien Roger Vadim siempre defendid que Et mourir de plaisir (1960) no pertenece al género fantéstico, de
ahi que a lo largo del film se incluyan ciertas afirmaciones de tipo cientifico para explicar los diferentes hechos
que se van desarrollando (Cervera, 1973a, p. 17).

6 Subgénero al que el director volveria en diferentes ocasiones a lo largo de su carrera, caracterizandolo con una
sexualidad cada vez maés tangible.
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nimero de estas obras cinematograficas, sobre todo con tendencia a la comedia erdtica y, en
el caso italiano, con dramas de recreacion historica (Freixas y Bassa, 2000, pp. 138-165).

Este, es el marco en el que surge el cine espafiol del fantaterror, un cine fetichista y proclive a
la sangre y el sexo que bebe de todas estas corrientes, cobijandose en el género de terror y la
realizacion de dobles versiones para presentar escenas de contenido sexual a través de las
cuales conseguir su distribucion internacional y competir con este tipo de filmes en los que
cada vez era mds comun encontrar escenas de sexo y desnudo.

2. La censura cinematografica espaiiola.

El cine llegd a Espafia a principios de 1896, segun Julio Pérez Perucha (2010, p. 22),
encontrandose con un pais econémicamente pobre, afectado por las secuelas de las guerras
carlistas y poco estable a nivel social y politico. En este contexto, el cine prolifer6 como
medio de distraccion popular (Romero, 1994d, min. 00:03:52-00:04:07), requiriendo de
medidas censoras al poco tiempo.

2.1. Las primeras censuras.

Las primeras muestras de censura cinematografica en Espana aparecen ante la llegada de un
tipo de cine con contenido social. En 1909 se prohibe a los curas asistir a las proyecciones
cinematograficas, y a finales de 1912 se establece una censura a través de la cual proteger a
jovenes e infantes; creando no pocas polémicas y reacciones por parte de la prensa. Espafia
fue el tercer pais de Europa en establecer una censura cinematografica (Romero, 1994d, min.
00:04:54-00:06:13).

En 1916 se impone una normativa concreta para los titulos bélicos, ya que la neutralidad
espafiola durante la Primera Guerra Mundial supuso la prohibicion de todos aquellos filmes de
tematica bélica y realizados a modo de propaganda (Romero, 1994d, min. 00:10:14-00:11:46).
Aunque tras la Gran Guerra, la censura se volvido un poco mas leve, las obras
cinematograficas estrenadas en Espafia siguieron siendo politicamente neutrales, y con el
Desastre de Anual en 1921 se acentué nuevamente el control sobre las imagenes bélicas y
militares (Romero, 1994d, min. 00:12:30-00:14:45).

2.2. La censura de la dictadura de Primo de Rivera.

Con la dictadura de Primo de Rivera entre 1923 y 1930, se endurece la censura, sobre todo en
relacion a todo aquello referido al aspecto militar y que tratase temas como la insubordinacion
y/o revolucion. En lo que respecta al erotismo, “La moral y el sexo eran la obsesion de los
censores. En 1928 el Codigo Penal hizo, por primera vez, referencia expresa a las obras
cinematograficas en delitos de obscenidad y escandalo publico” (Romero, 1994d, min.
00:21:39-00:21:55). La censura se centralizaria en abril de 1930.

Respecto al cine de produccion nacional, se permitid que se planteasen temas punzantes como
el adulterio, la prostitucion o las madres solteras, siempre que fuese desde un punto de vista
moralmente aceptado. Pese a ello, la censura de la dictadura de Primo de Rivera mostré una
especial preocupacion por la anatomia femenina y el sexo. Ejemplos de esta persecucion son
el corte de uno de los primeros desnudos femeninos del cine espanol en La condesa Maria
(Benito Perojo, 1927), asi como la aplicacion de censura en escenas de amor y de besos, e
incluso la prohibicion de un film didactico sobre enfermedades venéreas financiado por el
propio Ministerio de Interior (Romero, 1994d, min. 00:24:05-00:25:58).
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2.3. La censura de la Segunda Republica y la Guerra Civil.

El establecimiento del gobierno de la Segunda Republica supone una nueva etapa para el cine
espafiol, marcada en sus primeros afios por una crisis que demostraba el retraso de la
produccion cinematografica espafiola respecto a la internacional: la llegada del cine sonoro y
las dificultades para adoptar este nuevo formato en Espafia (Romero, 1994e, min. 00:06:01-
00:06:18).

En julio de 1931 el gobierno republicano proclama la primera ley de cine, descentralizando la
censura y, por ello, permitiendo una mayor libertad creativa. Sin embargo, Luis Bufiuel seria
objeto de una de las polémicas mas importantes de la época’’: coincidiendo con el inicio del
Bienio Negro y la presidencia de la Republica por parte de Alejandro Lerroux, se prohibio la
proyeccion del documental Las Hurdes, tierra sin pan (Luis Bufiuel, 1933). Dicha prohibicion,
no obstante, no se vio limitada a Espafia ya que el gobierno hizo lo propio en el extranjero a
través de las embajadas; todo ello por la imagen de pobreza y fuerte critica social con la que
Buifiuel habia caracterizado dicho titulo (Romero, 1994e, min. 00:13:10-00:14:02).

En 1935 se veta la proyeccion de filmes sin la previa visualizacion del funcionariado del
Estado y se prohiben todas aquellas obras cinematograficas fordneas que presentasen una
vision perniciosa de Espana. Un ejemplo de ello es The Devil Is a Woman (Josef von
Sternberg, 1935), cuya accion se sitiia en Espafia, y que, debido a las consideraciones del
gobierno espafiol de que la imagen que el film reflejaba del pais era incorrecta, pidi6 a la
productora Paramount Pictures que destruyese los negativos existentes (Romero, 1994e, min.
00:14:14-00:16:12).

La actividad censora, empefada sobre todo en purgar el erotismo, también implico6 una
autocensura por parte de las productoras espafiolas que afectdé a la politica. Asi, el cine
nacional de la época es completamente apolitico y totalmente ajeno los sucesos que
acontecian en Espafa (Romero, 1994¢, min. 00:17:41-00:23:06).

El estallido de la Guerra Civil supone un retroceso de la produccion cinematografica espafiola,
ya que el nimero de titulos rodados se redujo considerablemente a la vez que se increment? la
censura en ambos bandos. De acuerdo con Miquel Porter (Romero, 1994f, min. 00:02:26-
00:02:45) la censura aplicada por parte del lado republicano fue principalmente politica,
mientras que el lado franquista impuso una censura de tipo moral.

También debe tenerse en cuenta que “la orientacién politica de los cineastas determind
algunos casos de censura encubierta” (Romero, 1994f, min. 00:08:40-00:08:46), por lo que,
dependiendo de la afiliacion politica de directores y actores, algunos filmes fueron prohibidos
pese a que durante afios habian sido proyectados en todo el pais sin problemas. Muchas
distribuidoras tuvieron que realizar nuevos permisos para la distribucion de obras
cinematograficas estrenadas con anterioridad al conflicto.

Durante este periodo se lleva a cabo un cine de tipo politico a través de la realizacion de
documentales y noticiarios ya que éstos, en lo que a medios se refiere, resultaban mucho mas
econoémicos que los filmes de ficcion (Romero, 1994f, min. 00:14:48-00:16:26). Este hecho
fue incluso mas notable en el bando franquista a raiz de la localizacion de la mayor parte de
los estudios cinematograficos en las zonas controladas por los republicanos; viéndose los
realizadores afines al bando sublevado obligados a viajar a la Alemania nazi para rodar filmes

57 Cabe decir que Bufiuel, ya en esa fecha, habia sufrido dos escandalos muy sonados. Un chien andalou (Luis
Buiiuel, 1929) causo6 un gran alboroto entre el publico pese a ser distribuido de manera restringida; mientras que
L'dge d'or (Luis Buiiuel, 1930) vio su proyeccion impedida en Francia, y prohibida en Espaiia, salvo en grupos
culturales (Romero, 1994¢, min. 00:06:41-00:08:22).
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de ficcion (un total de cinco), muy populares en la zona franquista pero nunca proyectados en
los cines republicanos (Romero, 1994f, min. 00:23:19-00:24:48).

Por otro lado, en el bando franquista se centraliza la censura en Salamanca a finales del afio
1937, meses después de haberla establecido de manera independiente entre las zonas
ocupadas —una en el norte en La Coruifia, y una en el sur en Sevilla— (Gubern, 1975, pp. 17-
18). Esta primera Junta se encontraba formada por un presidente y tres vocales representantes
de la Iglesia Catdlica, la Falange Espanola y de las JONS vy el ejército (Gubern, 1975, p. 18;
Romero, 1994f, min. 00:19:06-00:19:29). En 1938, Serrano Suiier, Ministro de Gobernacion,
encargandose de todo aquello relacionado con la prensa y la propaganda —y por extension
también del cine— establece una orden sobre el control de la cinematografia, demostrando
tener muy claro el poder de este medio sobre las masas (Gubern, 1975, p. 21). A partir de esta
orden se crearon dos organismos: la Comision de Censura Cinematografica y la Junta superior
de Censura Cinematografica; la primera encargada del control sobre las producciones
privadas que no se tratasen de documentales, y la segunda de las producciones estatales,
documentales y noticiarios (Gubern, 1975, pp. 21-22).

2.4. La censura de la dictadura franquista.

2.4.1. Los anos cuarenta.

Con la toma de poder de Francisco Franco y el inicio de una dictadura de casi cuarenta afios
de duracion, el pais vivioé dos décadas caracterizadas por la politica autarquica del régimen y
una dura crisis de posguerra. En lo que al cine respecta, el fin de la Guerra supuso el exilio de
numerosos artistas, encontrandose muchos de ellos con sus carreras truncadas debido a
encarcelamientos, detenciones o repentinos cambios de contrato, en lo que Roman Gubern
(1975, p. 24) llama una “censura profesional”. Ademads, se crea una censura de emergencia en
Barcelona y Madrid especifica para los filmes de propaganda y de origen soviético incautados
en la capital catalana (Gubern, 1975, pp. 22-23).

En cuanto a la produccion cinematografica, las cinco obras rodadas por los nacionales en
Alemania durante la Guerra Civil siguen siendo un éxito; mientras que la censura evoluciona:
en 1939 se implanta la previa censura de guiones y en 1940, los permisos de rodaje para los
filmes de nueva realizacion. Estas normas, evidentemente, afectaron a la ya de por si débil
industria espafiola: de los doscientos treinta titulos estrenados en Madrid en 1940, solo
veintiséis eran espafioles (Gubern, 1975, p. 29).

En 1941 se manda revisar todos los filmes censurados provisionalmente en Madrid y
Barcelona durante la Guerra (Gubern, 1975, pp. 30-31), asi como todos aquellos autorizados
en los primeros meses de la posguerra (Romero, 1994g, min. 00:01:00-00:01:14). Es también
en 1941 cuando se establece el doblaje cinematografico, prohibiendo la presencia de toda
lengua que no fuese el castellano —de acuerdo con Roméan Gubern (1975, pp. 34-37),
siguiendo el modelo de la Italia de Mussolini con un objetivo claramente nacionalista—. En
este sentido, se regula la importacion de obras cinematograficas extranjeras, exaltando el cine
aleman e italiano y en detrimento del cine estadounidense (Gubern, 1975, pp. 27-28, 37-45)3¢,
ademas de estimular la realizacion de un cine nacional politicamente afin al franquismo,
apostando por el género historico y de hazafias bélicas que ensalzaran el pasado imperial del

8 AUin asfi, a partir de 1942, la censura se relajaria en lo referente a la importacion de filmes estadounidenses ante
la evidente pérdida de la Segunda Guerra Mundial por parte del Eje en un intento de favorecer la imagen de
Espaiia por parte de los Estados Unidos de América (Gubern, 1975, pp. 42-43).
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pais (Schlegel, 2015, p. 8). Dentro de esta categoria, Raza (José Luis Saenz de Heredia, 1942),
con guion del propio Francisco Franco, “adquiri6 la categoria de modelo a seguir” (Gubern,
1975, p. 33).

Asi mismo, los actores y actrices de Hollywood que durante la Guerra Civil se mostraron
favorables al bando republicano (un total de veintinueve), vieron como sus nombres
desaparecian de los carteles publicitarios, si bien los titulos en los que participaban eran
estrenados, no se les mencionaba por su nombre, sino a través de sindonimos, eufemismos y/o
haciendo referencia a filmes anteriores reconocibles por el publico (Gubern, 1975, pp. 28-29).

Cabe decir que durante esta primera etapa de la dictadura (hasta 1953) también se prohibe la
proyeccidn en el extranjero y en los locales de las grandes ciudades espafiolas de aquellos
filmes que por sus escasos recursos de produccion pudiesen ofrecer una mala imagen de
Espafia y su cinematografia (Romero, 1994g, min. 00:11:38-00:12:21).

Respecto al erotismo, tal y como veremos mas adelante, se prohibieron los besos, las escenas
de amor y los desnudos, todo ello, reflejo de una sociedad que castigaba las muestras de
afecto de todo tipo en publico. La censura aplicada, sin embargo, podia ser mas o menos
severa segun el film. En jHarka! (Carlos Arévalo, 1941), por ejemplo, se permitiéo que la
accion de una escena pudiese ser desarrollada en un prostibulo, incluyendo actrices en el
papel de prostitutas, asi como la breve aparicion de una de éstas vistiendo un conjunto a dos
piezas parecido al de un bikini o ropa interior (Romero, 1994g, min. 00:24:33-00:24:54). Pese
al trato benevolente de los censores a la hora de permitir que la escena en cuestion fuese
incluida, este titulo bélico de indole nacionalista también sufrié cortes por parte de la censura
(Gubern, 1975, p. 32). Generalmente, mas alld de la permisividad censora con el film de
Arévalo, durante este periodo el sexo s6lo podia ser presentado a través de un punto de vista
moral, mostrandolo “como un mal abominable, como un quebrantamiento nefando de la ley
de Dios” (Gubern, 1975, p. 55).

A finales de los afios cuarenta, concretamente en 1947, resulta importante el estreno de Gilda
(Charles Vidor, 1946), cuya escena de Rita Hayworth quitandose sensualmente un guante dio
paso a la creencia de que la censura habia cortado un verdadero striptease. Tanta expectacion
llevé a la aparicion de una serie de fotografias trucadas de desnudos de mujeres con el rostro
de la actriz (Alonso Tejada, 1977, p. 123; Gubern, 1975, p. 57); siendo éste un claro ejemplo
del estado de represion en el que se encontraba la sociedad espafiola, asi como de la
concepcion de la misma respecto al cine y la actividad censora.

El franquismo, ademas, convierte el cine en una herramienta politica activa durante su
primera etapa —mas alla de la simple imposicion ideoldgica con un cine afin al régimen—. De
acuerdo con el historiador Miquel Porter (Romero, 1994g, min. 00:06:52-00:07:51), el
material cinematografico incautado en la ciudad de Barcelona tras la Guerra fue trasladado a
la ciudad de Burgos para llevar a cabo un proceso de identificacion a través del cual poder
detener a los cooperadores de la Republica que aparecian en los documentales rodados
durante el conflicto.

Tras la Segunda Guerra Mundial se realizan varios cambios a nivel organizativo dentro del
organismo censor, que a partir de este momento responde al nombre de Junta Superior de
Ordenacion Cinematografica; asi desaparece el censor militar, ademas de otorgarle un mayor
poder a la iglesia al recibir el vocal eclesiastico derecho a veto (en detrimento de los
falangistas), lo que le permite variar el resultado de lo decidido en las reuniones de la Junta
(Romero, 19941, min. 00:11:35-00:12:31). Este incremento del poder de decision de la iglesia
dentro del aparato censor era un reflejo de la presencia de la misma en la sociedad espafiola,
marcada por la separacion de sexos, el uso obligatorio de trajes de bafio de cuerpo completo y
albornoz en las playas (Romero, 19941, min. 00:07:41-00:08:02), y una continua represion de
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tipo sexual y moral. Para ejemplificar el nivel de severidad de la censura (con mayor
presencia y poder del orden eclesiastico), es destacable la realizacion de cortes en filmes
biblicos y religiosos, ademads de la prohibicioén de biografias de santos. En la serie documental
de Vicente Romero (1994m, min. 00:08:07-00:08:47), Aurora Bautista habla sobre una
biografia de Santa Teresa que, pese a haber sido aprobada por El Vaticano, no cont6 con el
beneplacito de la censura y por ello no pudo ser realizada hasta 1962, aunque eso si, tras ser
revisada y cortada (Gubern, 1975, p. 89).

Pese a dicho aumento de poder, la iglesia no estuvo exenta de choques con la Junta, como la
polémica surgida a raiz de La fe (Rafael Gil, 1947) —en el que se relata el amor existente entre
un sacerdote y una mujer—. Esta, asi como las controversias gestadas por el estreno de filmes
extranjeros como Leave Her to Heaven (John M. Stahl, 1945) y Gone with the Wind (Victor
Fleming, George Cukor, Sam Wood, 1939) —estrenados en Espafia en 1949 y 1950,
respectivamente—, llevo a la Iglesia a crear en 1950 su propia oficina de clasificacion, la
Oficina Nacional Clasificadora de Espectaculos (Gubern, 1975, pp. 58-59; Romero, 1994,
min. 00:13:30-00:13:54). La influencia de la Oficina Nacional Clasificadora de Espectaculos,
que tenia en cuenta varios aspectos del film como “su ejemplaridad moral, la cantidad de
violencia exhibida y otros, pero muy especialmente su conveniencia o inconveniencia desde el
punto de vista de la moral sexual catdlica, en su tendencia mas conservadora” (Gubern, 1975,
p. 60), llegd a extenderse mas alla de las publicaciones de la propia iglesia, hasta el punto que
ciertos medios de prensa y cines de las grandes ciudades no publicaban ninguna informacién
ni exhibian aquellos filmes con peores clasificaciones. Algunos distribuidores incluso
cortaban sus obras cinematograficas con el objetivo de mejorar la puntuacion realizada por
dicha oficina (Gubern, 1975, p. 59).

2.4.2. Los afios cincuenta.

A partir de 1950 tienen lugar nuevos cambios respecto a la Junta. Por una parte, en 1952 se
lleva a cabo la creacion del Consejo Superior de Censura a partir de la unién de las juntas de
clasificacion y la junta de censura; mientras que en 1953 se realizan cambios en la regulacion
de rodajes y censura previa de guiones (Romero, 1994j, min. 00:01:15-00:01:28). Por otro
lado, de acuerdo con José Enrique Monterde (2010, pp. 247-248), el director general de
Cinematografia y Teatro —Jos¢ Maria Garcia Escudero— fue obligado a dimitir a los pocos
meses de recibir dicho cargo al otorgarle a Surcos (José Antonio Nieves Conde, 1951)*° el
interés nacional y por oponerse a darle la misma distincion a Alba de América (Juan de
Ordufia, 1951). Este hecho le supuso numerosos encontronazos con el Ministro Arias-Salgado
(Romero, 1994}, min. 00:10:07-00:10:34).

Joaquin Argamasilla de la Cerda y Elio, sucesor de Garcia Escudero, impuso en 1952 una
clasificacion a partir de la cual los filmes recibirian un tanto por ciento estipulado de
subvencion segun la categoria a la que fuesen adscritos en dicha clasificacion (Alonso Tejada,
1977, p. 127). Este hecho qued6 reflejado en el establecimiento de una censura econdémica
que llevo a los productores espafioles a interesarse por realizar un tipo concreto de titulos que
pudiesen aspirar a recibir el mayor nimero de ayudas econdmicas (Gubern, 1975, pp. 68-69).

Ademas, se aplicaron una serie de medidas proteccionistas, entre las que destaca el aumento
del nimero de filmes espafioles a distribuir en Espafia respecto a los foraneos (Monterde,
2010, pp. 253-254). Esto llevo a un boicot por parte de las productoras norteamericanas entre
1955 y 1958 —tiempo durante el cual el nimero de obras cinematograficas estadounidenses

% Film que no sélo presentaba un fuerte trasfondo politico y social, sino que también incluia referencias a temas
de tipo erotico, como la prostitucion, el sexo y el lesbianismo (Gubern, 1975, p. 66; Monterde, 2010, p. 247).
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proyectadas en las salas espafiolas cay6 en picado—; asi como a la promocion del cine espaiol
en los mercados extranjeros y al impulso de la realizacion de coproducciones internacionales.

Paralelamente, en estos momentos el cine espafiol sufre un cambio a partir del surgimiento de
un tipo de cine mas critico y de autor, con directores como Bardem y Berlanga; lo que supuso
un mayor movimiento de resistencia intelectual en contra de la censura y la dictadura
(Romero, 1994j, min. 00:06:23-00:06:31)%°. La materializacion de esta resistencia tuvo lugar
en las Conversaciones de Salamanca de 1955, en las que los participantes —entre ellos,
reconocidos directores, actores y criticos, asi como el mencionado ex-director general de
Cinematografia y Teatro Jos¢ Maria Garcia Escudero— criticaron la arbitrariedad de los
censores y exigieron la elaboracion de un codigo en el que se explicitaran las limitaciones
oficiales y que pudiese actuar a modo de referencia para los realizadores cinematograficos
(Romero, 1994j, min. 00:14:03-00:15:24); ademas de la equiparacion entre el cine espafiol y
el extranjero en lo que a la severidad censora se referia (Gubern, 1975, pp. 82-83). Dicho
codigo seria finalmente promulgado en 1963, contando con la colaboracién y opinidon de
diferentes directores a la hora de establecer sus parametros (Romero, 1994k, min. 00:15:28-
00:15:35).

La polémica surgida por las peticiones de las Conversaciones de Salamanca —de acuerdo con
Romén Gubern (1975, p. 85)— socavé la industria, implicando la destitucion del director
general de Cinematografia en 1956 y permitiendo el inicio de una leve apertura. Asi, Viaje de
novios (Leon Klimovsky, 1956) dio paso al origen de la produccion de filmes de comedia
sexy espafola, cuya cuspide se sitlia una década después con el éxito de No deseards al vecino
del quinto (Ramén Fernandez, 1970)°'; mientras que, al mismo tiempo, se autorizo la
presencia de senos femeninos en el documental Continente perduto (Enrico Gras, Giorgio
Moser y Leonardo Bonzi, 1955).

Es también durante la segunda mitad de la década de los afos cincuenta cuando empieza a
hacerse uso de la practica de las dobles versiones en Espafia, destacando la labor del director y
productor Ignacio F. Iquino (Freixas y Bassa, 2000, pp. 89-90n); una técnica de gran
importancia para la inclusion de elementos erdticos y de desnudo en el cine espafiol de
exportacion a partir del rodaje de dos versiones de algunas de las escenas de un film, una con
ropa y otra con menos o sin la misma.

El cambio politico del régimen a partir de este periodo, el cual dejaba a un lado la autarquia
caracteristica de las dos décadas anteriores, implicé que Raza (José Luis Séenz de Heredia,
1942) —mencionado anteriormente como paradigma del cine nacionalista— fuese objeto de
modificaciones por parte de la censura. Ante la nueva etapa de Espaia como aliada de los
Estados Unidos de América, el film de Sdenz de Heredia sufre un cambio de titulo, pasando a
llamarse Espiritu de una raza, ademdas de recibir cortes en aquellas escenas en las que se
exponian simbolos que reflejaban el caracter fascista del régimen (como por ejemplo el saludo
romano), y alteraciones en los didlogos originales en los que se expresasen comentarios
contrarios a los estadounidenses (Romero, 1994h, min. 00:16:48-00:17:22).

2.4.3. Los afios sesenta.

La década de los sesenta se inicia con la dimision del Ministro de Informacion Gabriel Arias-
Salgado y de Cubas en 1962 tras la polémica surgida por el estreno de Viridiana (Luis Buiiuel,

% Este tipo de obras cinematograficas mas autorales fueron apoyadas fervientemente por los cineclubs, en los
que se programaban sesiones de filmes prohibidos, y las revistas universitarias, en las que se debatia y criticaba
el panorama cinematografico espafiol (Gubern, 1975, p. 80).

61 El film espafiol mas taquillero en su momento (Gubern, 1975, p. 169).
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1961). Luis Bufiuel, quien no habia vuelto a Espana desde el final de la Guerra Civil, decidid
regresar a su pais natal para realizar el mencionado titulo en coproduccion entre México y
Espana. El film, empero, pese a los cambios realizados por parte la censura (un final
impuesto), fue considerado como blasfemo por parte de El Vaticano, lo que llevo a Arias-
Salgado a dejar su puesto como Ministro (Romero, 1994k, min. 00:09:31-00:12:00). La
polémica causada por Viridiana (Luis Bufiuel, 1961) —no reflejada en los medios espafioles de
la época— supuso que el mismo, pese a estar integramente rodado y ser la primera obra
cinematografica espafiola en ganar la Palma de Oro del Festival de Cannes, perdiese los
permisos y, a efectos practicos y legales, pasase a ser considerado como inexistente (Gubern,
1975, pp. 97, 173; Romero, 1994n, min. 00:08:01-00:08:26)%2.

Manuel Fraga Iribarne fue elegido como el nuevo Ministro de Informacion, quien a su vez,
volvio a dar el cargo de director general de Cinematografia y Teatro a José Maria Garcia
Escudero. Fraga y Escudero inician a partir de este momento un periodo de apertura y
ordenan revisar los criterios de la censura y clasificacion; ademas de llevar a cabo un relevo
en la Junta de censura, ahora formada por miembros de la policia, la educacion y la iglesia —
en substitucion de la formacion original de 1937 con el ejéreito, la Falange y la iglesia—
(Gubern, 1975, p. 106), aunque manteniendo el acentuado poder otorgado a la representacion
eclesiastica y su derecho a veto. La mencionada revision de los criterios censores permitid que
en 1962 se autorizara el revisionado y comprobacion de filmes anteriormente prohibidos, de
los cuales un 80% fueron aprobados, segin comenta Jos¢ Maria Garcia Escudero la serie
documental de Vicente Romero (1994k, min. 00:12:41-00:12:55). Aunque el porcentaje
aportado por Garcia Escudero parece alumbrar una época de cambios, es importante afirmar
que, tras su aprobacion, todos estos titulos fueron estrenados con los correspondientes cortes
de censura; aun tratandose de filmes ya pasados de moda que presentaban una polémica mas
bien relativa para la época (Gubern, 1975, p. 114). Al mismo tiempo, muchas de estas obras
cinematograficas eran preseleccionadas por las distribuidoras segun su validez comercial y de
capacidad de aprobacién por la censura en un intento para ahorrarse tiempo y capital (Gubern,
1975, p. 139); ademas de resultar poco atractivas para el publico y los distribuidores al haber
sido producidas dos o tres décadas antes —mientras seguia habiendo otras de nueva realizacién
que no podian ser estrenadas en Espana— (Gubern, 1975, pp. 114, 116). Es igualmente
importante decir que, pese a las pretensiones proteccionistas de Garcia Escudero, el aumento
de la oferta de filmes extranjeros en las taquillas espafiolas perjudicéd al cine de produccion
nacional (Torreiro, 2010a, p. 303).

Por otro lado, tal y como deciamos anteriormente, el cddigo de censura propuesto en las
Conversaciones de Salamanca de 1955 fue finalmente publicado en 1963, para —siguiendo con
lo apuntado por Casimiro Torreiro (2010a, p. 302)— delimitar la censura y regular las
decisiones de los censores; convirtiéndose, ademds, en una guia con la que los directores
podian conocer los limites de la censura y atenerse a ellos. Las Normas de Censura
Cinematografica, inspiradas en el ya casi caduco Cdodigo Hays (Gubern, 1975, p. 110) que fue
derogado en 1966 tras el incumplimiento del mismo por parte de un extenso nimero de
directores durante la década anterior, prohibian, segin Roman Gubern (1975, p. 110):

“la justificacion del suicidio, del homicidio piadoso, de la venganza y del duelo, del
divorcio, del adulterio, de la prostitucion, del aborto y de los métodos anticonceptivos,
la presentacion de perversiones sexuales, de la toxicomania, del alcoholismo y de los
delitos excesivamente pormenorizados, asi como las escenas de brutalidad o crueldad,

62 Luis Bufiuel, afios después, volveria a probar suerte con la nueva censura de Garcia Escudero y Fraga Iribarne,
para realizar Tristana (1970), cuyo guion llevaba prohibido seis afios, pero aprobado por Fraga en un intento de
evitar la produccion del film por parte de Portugal (Gubern, 1975, p. 150; Romero, 1994k, min. 00:27:42-
00:27:59).
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las ofensas a la religion, a la Iglesia catdlica, a los principios fundamentales del Estado
y a la persona del Jefe del Estado”.

Ademas de hacer referencia directa al veto, en palabras de Casimiro Torreiro (2010a, p. 302),
“de perversiones sexuales como eje de la trama”, y a la prohibicion de un film “Cuando la
acumulacion de escenas o planos que en si mismos no tengan gravedad, cree por su
reiteracion un clima lascivo, brutal o morboso [...]” (Torreiro, 2010a, p. 303). Estas normas
mantenian, por lo tanto, los clasicos tabues del cine espafiol —¢l ejército, el sexo, la religion y
la politica— y ponian de manifiesto que, tal y como explica Doménec Font (Romero, 1994k,
min. 00:14:01-00:14:34), el marxismo y el erotismo eran los dos elementos de mayor
importancia a censurar para Garcia Escudero. Aun asi, el mismo cddigo en ocasiones
resultaba demasiado amplio, ambiguo e insuficientemente claro (Gubern, 1981, pp. 195-196;
Romero, 1994k, min. 00:16:08-00:16:32); mientras que algunos de sus epigrafes demostraban
ser directamente antagonicos con la realidad del cine espafiol. De acuerdo con Romé&n Gubern
(1975, pp. 110-111), estas normas eran:

“como candidos enunciados platonicos, pues la prohibicion de «las imdgenes y escenas
de brutalidad, de crueldad hacia personas y animales, y de terror» (Norma Duodécima)
nacia obligdndose a ignorar la sistematica violacion de la Norma en que se basa un
género tan popular como el «cine de terror» y una buena porcion del thriller y del
western. Y al prohibir «la presentacion denigrante o indigna de ideologias politicas»
(Norma Decimocuarta) y las peliculas «que propugnen el odio entre pueblos, razas o
clases sociales» (Norma Decimoquinta), los censores se obligaban a cerrar los ojos
sobre todo el filon de cine antisoviético y de «guerra fria», asi como ante los westerns
antiindios y ante las numerosisimas exaltaciones de la épica colonial”.

Para ejemplificar, una vez mas, la ambigiiedad del texto, resulta oportuno sefialar que tras la
sustituciéon de Garcia Escudero en 1967 se endurecieron las restricciones censoras sin la
necesidad de aplicar modificaciones a las Normas de Censura Cinematografica (Torreiro,
2010a, p. 302).

En lo referente a la otra peticion de las Conversaciones de Salamanca, reclamando la igualdad
entre el cine espafol y el extranjero, se trataba, de acuerdo con Roméan Gubern (1975, p. 111),
de un objetivo completamente falaz ya que los filmes nacionales se encontraban sujetos a una
doble censura: primero con la censura previa de guiones, y después con la censura de los
filmes una vez ya rodados; mientras que los titulos de procedencia extranjera sdlo pasaban por
esta ultima. Debe tenerse también en cuenta que los realizadores espafioles en muchas
ocasiones se encontraban con muchos mas problemas burocraticos para poder exportar sus
obras cinematograficas que los extranjeros a la hora de importarlas (Gubern, 1975, pp. 115-
116).

En 1964, son publicadas las Nuevas Normas para el Desarrollo de la Cinematografia, para
proteger a la vez que estimular la produccion cinematografica espafiola. Con estas normas se
eliminan las clasificaciones de la década anterior —a partir de las cuales, recordemos, se
decidia el porcentaje de las ayudas que un film debia recibir— y se impone lo que Casimiro
Torreiro (2010a, p. 305) describe como una “cantidad automadtica equivalente al 15% de la
recaudacion bruta, porcentaje sobre taquilla al que tenia derecho toda pelicula de produccion
espanola en los primeros cinco afnos de su carrera comercial” aplicada a través del control de
taquilla. Ademas, se sustituye el Interés nacional por el Interés especial para promover el cine
de jovenes directores, presuntamente a imitacion del cine de autor europeo y como
contrapartida al cine de género mas comercial (Torreiro, 2010a, p. 306)%. Esta apertura

3 Garcia Escudero, justamente, atribuia parte de la crisis del cine espafiol a la falta de cultura del espectador
medio (Torreiro, 2010a, p. 301), mas interesado en el cine de género que en el de autor. De ahi su interés de
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aplicada por Fraga y Garcia Escudero, no obstante, no se encontrdé exenta de polémicas,
algunas de las cuales fueron muy sonadas, ademas de suponer continuas discusiones entre el
Ministro Fraga y los sectores mds conservadores, incluyendo la iglesia, y el propio Presidente
Carrero Blanco. Uno de estos casos polémicos estuvo relacionado con E/ verdugo (Luis
Garcia Berlanga, 1963), que fue estrenado con gran éxito y premiado en el Festival de
Venecia hasta que el embajador espafiol en Italia, Alfredo Sanchez Bella (quien a su vez
sustituiria a Fraga tras su cese), senald que el film de Berlanga se trataba de propaganda
comunista (Gubern, 1975, pp. 131-138)%. Otra polémica en la que se vio envuelto Garcia
Escudero fue a raiz del estreno con cortes de La ragazza con la valigia (Valerio Zurlini, 1961).
Si bien los cortes fueron realizados previamente a la toma de poder de Garcia Escudero
(Gubern, 1975, pp. 107-108), la presencia de Zurlini en la proyecciéon dio pie a una serie de
quejas por parte del director (Gubern, 1981, pp. 192-193). También el italiano Francesco Rosi
publico una carta abierta quejandose de los cambios realizados por parte de la censura a su //
momento della verita (1965), como la clasificacién del mismo para mayores de dieciocho
afios, alteraciones en los didlogos y la omision de uno de sus colaboradores en los créditos;
reclamando Rosi, por ello, que retirasen su nombre del film (Gubern, 1975, pp. 122-123).

En 1965 la Junta de Clasificacion y Censura de 1962 pasa a ser la Junta de Censura y
Apreciacion de Peliculas, sin muchos cambios a nivel administrativo, aunque adquiriendo un
mayor poder y derechos a la hora de vetar filmes y en la toma de decisiones (Gubern, 1975,
pp. 140-141). Mientras que en 1967 tienen lugar dos hechos importantes. Por una parte, la
celebracion de las Primeras Jornadas Internacionales de Escuelas de Cinematografia en Sitges,
en las que se reclama la creacion de un Sindicato democratico en substitucion del Sindicato
Nacional del Espectaculo, asi como la eliminacién de los permisos de rodaje y de la censura
(Gubern, 1975, pp. 145-146; Torreiro, 2010a, p. 339); y, por otra, la supresion de la Direccion
General de Cinematografia como consecuencia de una serie de recortes tras la devaluacion de
la peseta (Gubern, 1975, p. 146). Ambos hechos evidenciaron, de acuerdo con Roman Gubern
(1975, p. 146), el agotamiento de las politicas supuestamente aperturistas de Garcia Escudero.

En 1967, ademaés, son creados los Cines de Arte y Ensayo, en los cuales —con un maximo de
500 localidades y situados en poblaciones de més de 50.000 habitantes— podian estrenarse
diferentes obras cinematograficas extranjeras sin censura en version original subtitulada y
filmes espafioles clasificados de interés nacional (Gubern, 1975, p. 121); aunque incluso en
¢stos la censura seguia presente. Juan Antonio Bardem en la serie documental de Vicente
Romero (19941, min. 00:07:30-00:08:02), por ejemplo, hace referencia a la falta de traduccion
de los subtitulos de ciertos didlogos especificos en el film Roma citta aperta (Roberto
Rossellini, 1945) por cuestiones ideoldgicas®.

Como deciamos anteriormente, con las Nuevas Normas para el Desarrollo de la
Cinematografia se apoy6 la produccion de cine espaifiol, sobre todo de filmes mas artisticos
y/o intelectuales que pudiesen ser presentados en festivales extranjeros, asi como
promoviendo las realizaciones de directores jovenes recién salidos de la Escuela Oficial de
Cinematografia (Gubern, 1981, pp. 210-211; Torreiro, 2010a, pp. 301-302, 308-320). Este

renovar el cine espafiol a través de un tipo de filmes mas intelectuales comparables a aquellos realizados a nivel
europeo.

% Luis Garcia Berlanga, asi como otros directores de la talla de José Antonio Nieves Conde, Carlos Saura y Juan
Antonio Bardem —que llevaron a cabo obras cinematograficas mas criticas y centradas en temas de tipo social y
politico— fueron aquellos que protagonizaron un mayor numero de enfrentamientos y choques con la censura,
viendo como sus filmes eran cortados de manera indiscriminada o directamente prohibidos (Gubern, 1975, pp.
91-95).

65 También Casimiro Torreiro (2010b, p. 349) hace referencia a la costumbre de no subtitular algunos didlogos
concretos, mientras que Luis Alonso Tejada (1977, pp. 156-157) y Roman Gubern (1975, pp. 121-122) hablan
directamente de cortes.
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hecho permitio6 el estreno de titulos realizados por directores mas rompedores, aunque dentro
de unos limites predefinidos y pactados con la censura (Gubern, 1975, pp. 125-126; Torreiro,
2010a, p. 310), como Carlos Saura o Mario Camus en lo que se conoce como Nuevo Cine
Espaiiol. El proyecto del Nuevo Cine Espafiol, como sefala Casimiro Torreiro (2010a, pp.
335-337), acabaria siendo fallido por la falta del impacto de los filmes del mismo, tanto a
nivel comercial como de reconocimiento en los festivales de cine internacionales.

En una misma linea, por su aspecto mas intelectual, durante esta etapa empiezan a llegar a las
salas espanolas filmes europeos pertenecientes a la Nouvelle Vague francesa y al Free Cinema
britanico, lo que llevo a una manipulacién de los mismos por parte de las distribuidoras para
presentarlos de un modo mucho maés claro al espectador espafiol, haciendo uso de voces en off’
y cambios de tonalidad entre las escenas (Gubern, 1975, pp. 120-121).

En cuanto al erotismo, la apertura de Fraga y Escudero a través de su “censura inteligente”
(Gubern, 1975, p. 106)%, permitié cierto relajamiento entre los censores; lo que se manifesto,
segin Roman Gubern (1975, pp. 106-107, 149), a través de la aparicion del primer bikini del
cine espafiol en 1962 con Bahia de Palma (Juan Bosch), del estreno de filmes en los que se
tocaban temas como el sexo y la prostitucion, y de la aprobacion de desnudos y semidesnudos
en dos titulos estrenados en 1969: Helga - Vom Werden des menschlichen Lebens (Erich F.
Bender, 1967) y La Celestina (César Fernandez Ardavin, 1969). Aun asi, al mismo tiempo,
fueron muchas las obras cinematograficas que sufrieron cortes de censura, tanto por presentar
elementos de erotismo como por hacer referencia a cuestiones politico-religiosas (Gubern,
1975, pp. 118-119). Este hecho se debia a que estas normas censoras de Garcia Escudero
“apenas diferian de las que se venian aplicando de facto desde la victoria franquista y se lo
ponian muy dificil a aquellos realizadores que quisieran explorar las posibilidades narrativas y
formales de cine fantastico y de terror” (Pulido, 2012, p. 30). También el mencionado Nuevo
Cine Espafiol potenciado por Garcia Escudero, pese al hecho de presentar temas tabi como la
religion o la sexualidad y la homosexualidad, se trataba de un cine controlado y limitado por
la propia Administracion, y por lo tanto, con la permisibilidad de incluir y hacer referencia a
ciertos aspectos punzantes pero siempre dentro de unos parametros concretos (Gubern, 1975,
pp. 125-130).

Finalmente, en 1969 Alfredo Sanchez Bella, quien, recordemos, unos afios antes habia
protagonizado el escandalo en el que se vio implicado El verdugo (Luis Garcia Berlanga,
1963), fue elegido como el nuevo Ministro en substitucion de Manuel Fraga, presentando
unas tendencias menos aperturistas y mucho mas cercanas a las de Carrero Blanco y el Opus
Dei. Con Sanchez Bella, “la censura volvio a una rigidez moral de rancio cufio que chocaba
con los usos sociales de la época” (Romero, 19941, min. 00:03:55-00:04:02); ejerciendo un
control implacable sobre el erotismo y cortando todo tipo de desnudo. Sin embargo, esta dura
represion contra el sexo y los desnudos se limit6 solo a Espaiia, ya que, Garcia Escudero —en
sus funciones para promover el cine espafiol en el extranjero como nuevo director de
Cinespafia— facilité la presencia de filmes de produccion espafiola en doble version con
desnudos en el mercado internacional. Segun Roman Gubern (1975, p. 149):

“al frente de Cinespafia, Garcia Escudero se quejaba del escaso atrevimiento y
competitividad del cine espafiol para abrirse paso en los mercados espafioles. En
consecuencia, Cinespafia pasé a estimular la politica de «dobles versiones» [...] con
anadido de profusas escenas escabrosas”.

% Referida por Casimiro Torreiro (2010a, p. 302) como “censura social inteligente”.

68



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

2.4.4. Los afios setenta.

El mantenimiento de la censura y de una politica nacionalcatdlica supone un choque entre el
cine espafiol y la censura con la industria cinematografica internacional, cada vez mas abierta
al sexo y a presentar tabus hasta el momento impensables de ser incluidos en un film, como la
homosexualidad o las drogas (Romero, 19941, min. 00:05:15-00:06:39). Este es el periodo
marcado por la peregrinacion de espafioles hacia los cines de la frontera francesa, dando pie a
numerosas polémicas en la prensa de época (Gubern, 1975, pp. 160-161).

Sanchez Bella inicia su toma de poder prohibiendo algunos de los filmes aprobados por Fraga
durante su ultimo periodo y todavia no estrenados, ademas de cortar escenas de tipo sexual de
obras cinematograficas extranjeras que en los afios anteriores habrian sido admitidas, como la
secuencia de la violacion de C'era una volta il West (Sergio Leone, 1968) “con imagenes de
un erotismo perfectamente tolerado durante la precedente etapa de Fraga Iribarne” (Alonso
Tejada, 1977, p. 211). Respecto a la La dolce vita (Federico Fellini, 1960), la distribuidora
llevé el caso a juicio (Gubern, 1975, p. 156) ya que, aunque este film de Fellini fue aprobado
por Fraga antes de ser cesado (Alonso Tejada, 1977, p. 210), el mismo vio su estreno
frustrado tras su prohibicion por parte de Bella; dando pie a un juicio unico en toda la historia
de la censura espafiola, que evidentemente la distribuidora perdi6 en favor de la Junta
(Torreiro, 2010b, p. 349).

El aumento de las intervenciones de la censura espaiiola en los filmes internacionales llevo al
progresivo cierre de los Cines de Arte y Ensayo hasta su total clausura en 1971. Al mismo
tiempo aumentaba la deuda con los productores, situacion acrecentada por la congelacion de
los créditos del Banco de Crédito Industrial a la industria del cine espafiol tras el Caso Matesa
(Gubern, 1975, p. 164).

La crisis econdmica del cine nacional, sumada a la crisis cinematografica internacional ante el
¢xito sin parangoén de la television, dio pie, por una parte, al aumento de los precios de las
entradas y, por otra, al aumento de la produccion basada en la explotacion de subgéneros
comerciales como la accion, la comedia sexy, el western y, por supuesto, el terror (Gubern,
1975, pp. 155-156, 169).

El asesinato de Carrero Blanco a finales de 1973 supondré la entrada de Arias Navarro como
Presidente del Gobierno y de Pio Cabanillas como Ministro de Informacion y Turismo,
iniciando un nuevo periodo de apertura con la autorizacion de una setentena de obras
cinematograficas anteriormente prohibidas (Gubern, 1975, p. 176). Cabe decir que aunque en
estos ultimos anos del franquismo la censura pasdé a mostrar una actitud cada vez menos
agresiva, siguid activa tanto con la revision previa de guiones como aplicando cortes a filmes
ya realizados (Gubern, 1975, pp. 175-176). Asi mismo, prosiguio la prohibicion del estreno de
A Clockwork Orange (Stanley Kubrick, 1971) y The Exorcist (William Friedkin, 1973), que
tendrian que esperar a ser estrenadas hasta el final de la dictadura, aunque incluyendo todavia
cortes de censura (Romero, 19941, min. 00:07:13-00:11:05).

A partir de 1974 se permiten los “desnudos o semidesnudos fugazmente entrevistos” (Gubern,
1975, p. 175), y se anuncia el estreno de filmes considerados como conflictivos y prohibidos
hasta la fecha. Aun asi, tal y como habia sucedido durante la apertura de Fraga y Garcia
Escudero, en su mayoria se trataban de titulos de poco interés para el publico de los afios
setenta, avido de poder visualizar las obras cinematograficas que estaban creando polémica
por aquel entonces y que la censura no admitia (Gubern, 1975, pp. 175-176, 178-179).
Cabanillas, por su concepcion aperturista, fue cesado a finales de 1974, momento en el que la
censura recibe el nombre de Junta de Ordenacion Cinematografica (Gubern, 1975, pp. 179,
181-182).
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En 1975 se aplican las ultimas normas de censura, en lo que puede resumirse con un “sexo si,
politica no” (Romero, 19941, min. 00:17:46-00:17:47), lo que supone el inicio del destape del
cine espafiol. Segiin Jaume Figueras —haciendo uso de su alias Mr. Belvedere— en la serie
documental de Vicente Romero (19941, min. 00:17:55-00:18:23), el primer trasero permitido
en las pantallas espafolas corresponde al de Brigitte Bardot en el film En cas de malheur
(Claude Autant-Lara, 1958), mientras que los primeros senos a Perla Cristal en El chulo
(Pedro Lazaga, 1974)%.

A partir de 1976 se da por finalizada la obligacion de los realizadores para presentar sus
guiones a la censura antes de iniciar el proceso de rodaje. Partiendo de las opiniones
compartidas en la serie de Vicente Romero (19941, min. 00:20:08-00:20:35), esta tesitura
suponia un mayor riesgo de pérdida econdmica para los productores, ya que la prohibicion de
un film totalmente rodado era considerablemente peor que la prohibicién de un simple guion.

La censura de finales del franquismo mostraba una actividad cada vez mas debilitada, hasta el
punto de que sus sentencias eran ignoradas por parte de los directores. Asi, segun afirma
Vicente Aranda (Romero, 19941, min. 00:21:38-00:21:56), la Junta le indic6 que debia retirar
un plano de uno de sus filmes —que por la fecha suponemos que se trata de Cambio de sexo
(1977)—, pero se decidié no seguir las directrices de los censores y estrenar dicho titulo sin los
cortes reclamados. Este acto no conllevo ningun tipo de castigo para sus realizadores.

2.4.5. El fin de la censura.

La censura cinematografica espafiola fue finalmente derogada a través de un decreto ley en
abril de 1977, aunque las juntas de censura no serian disueltas hasta el afo siguiente con la
promulgacion de la Constitucion Espafiola. El final de la Junta, en todo caso, no implicé la
eliminacion de todas las restricciones, pues tal y como afirman Teodoro Gonzalez Ballesteros,
José Luis Dibildos, Jaime Caminos y Doménec Font en la serie de Vicente Romero (19941,
min. 00:26:20-00:28:16), el control del Gobierno sobre la produccion de filmes a través de las
juntas de valoracion y de la dependencia de ayudas econdmicas, asi como el poder de las
productoras, supusieron la conformacion de un nuevo tipo de censura.

La entrada en la democracia tampoco supuso que el cine se encontrase exento de polémicas,
como en el caso de Pilar Mird, que fue acusada de “haber cometido injurias contra el Cuerpo
de la Guardia Civil” (Romero, 19941, min. 00:24:58-00:25:04) por la realizacion de El crimen
de Cuenca (1980). Si bien el rodaje del film tuvo lugar en 1979, afio en el que debia ser
estrenado, el mismo no fue autorizado hasta 1981; periodo durante el cual el titulo fue
incautado y su directora llevada a juicio (Torreiro, 2010b, p. 370).

3. La censura y el erotismo.

Respecto a la actitud de los censores hacia el sexo y el erotismo, suele ser costumbre
imaginarse a los miembros del organismo censor como personas altamente morales, aunque
en ocasiones podian ser realmente ingenuos o incluso mas perversos y pervertidos que los
propios directores respecto a la presencia de elementos sexuales en pantalla. Por ejemplo, en
el caso de William Hays, “corrié por Hollywood el rumor de que [...] sufria una perversion
sexual con los ombligos” (Romero, 1994a, min. 00:18:40-00:18:46) por haber prohibido la
exhibicion de los mismos en Cleopatra (Cecil B. DeMille, 1934) —siguiendo uno de los
articulos de su famoso Cddigo—, aunque sin mostrar ninguna objecion ante la presencia de

7 Aunque Figueras no hace mencién al titulo del film de Lazaga, Gérard Lenne (1998, p. 83) afirma que se trata
de El chulo (1974).
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escotes muy vistosos. Aparentemente las causas de esta curiosa mania no eran de tipo
fetichista sino mas bien por ignorancia, ya que segun la esposa del censor en el juicio de su
divorcio, Hays tendia a confundir los ombligos con los genitales femeninos (Freixas y Bassa,
2000, p. 65). Otro caso de ingenuidad es el expuesto por Alberto Reig en la serie documental
de Vicente Romero (1994}, min. 00:25:08-00:25:38) en relacion con la visualizacién de un
film de Marilyn Monroe por parte de la Junta de Censura, durante la cual un vocal eclesiastico
le pregunto si la actriz era coja por el contorneo de sus caderas al andar. Este tipo de
reacciones mas naif contrastan con la actitud de otros miembros, cuya perversion resulta
sorprendente dada la naturaleza de su labor censora. El director Carlos Saura (Romero, 1994c,
min. 00:17:20-00:18:08) afirma que el censor Francisco Ortiz Mufioz no sélo fue el peor de
todos los miembros de la Junta por su severidad, sino que ademds era un voyeur que habia
unido los negativos cortados de diferentes filmes para asi poder proyectarselos en privado.

En lo referente a la concepcion de la actividad de la censura, muchos de los censores
entrevistados en la serie documental de Vicente Romero Imdgenes prohibidas (1994)
evidencian su propia creencia del bien que suponia su labor para la cinematografia espafiola.
Pascual Cebollada (Romero, 1994b, min. 00:18:24-00:00:18:57), por ejemplo, afirma que
algunos filmes mejoraban una vez censurados ya que les cortaban algunas escenas que eran
sobrantes y que incluso “se agilizaba mucho mas la inteligencia creadora” (Romero, 1994n,
min. 00:19:10-00:19:13), ya que la propia existencia de la censura obligaba a los directores a
buscar el modo mas creativo de tratar ciertos temas. José Maria Garcia Escudero, por su parte,
hace referencia a que la censura “no era el capricho de un Régimen sino que [...] era la
expresion de un gran sector de la sociedad” (Romero, 1994c, min. 00:06:32-00:06:39).
Tampoco queremos pasar por alto la consideracion que Arias-Salgado se tenia a si mismo
como salvador de almas, tal y como se afirma en la serie documental de Vicente Romero
(1994c¢, min. 00:08:27-00:09:54).

También debe tenerse en cuenta que fueron muchas las ocasiones en las que la Junta Censora
dio su benepléacito a un film para su estreno y, una vez en el cine, éste fue prohibido debido a
la intromision de un agente externo —como grupos civiles, la iglesia, colegios de médicos,
militares, la esposa de algln politico, etc.—; lo que llevd a la propia censura a extremar los
cortes (Gubern, 1975, p. 73).

A lo largo de la historia de la censura cinematografica espafiola durante la dictadura destacan,
ademas, varios sucesos en los que los censores realmente demostraron ser poseedores de lo
que el productor Elias Querejeta describe como “mentes torcidas” (Romero, 1994a, min.
00:04:01-00:04:02); cumpliendo al pie de la letra con la siguiente afirmacion de la actriz y
directora Ana Mariscal: “[La censura era] un poco estipida, un poco tonta porque veia mal y
veia cosas perniciosas donde no existian” (Romero, 1994c, min. 00:19:17-00:19:24). Asi,
cuando el propio Querejeta fue a presentar el guion de La caza (Carlos Saura, 1966), del que
era productor, se le requirid un cambio de titulo, puesto que el original era “La caza del
conejo”. El censor en cuestion, al ver el que el productor no acababa de entender a lo que se
referia, realizd un gesto obsceno, lo que demuestra que los vocales de la censura podian llegar
a ser mucho mas malpensados que los propios realizadores (Gubern, 1975, p. 126; Romero,
1994n, min. 00:23:23-00:24:28).

Uno de los ejemplos mas conocidos del grado de perversion censora es el de Mogambo (John
Ford, 1953). En dicho film, con el fin de que el mismo pudiese ser autorizado para todos los
publicos —y por recomendacion de la propia distribuidora—, se convirtidé un caso de adulterio
en un incesto (Romero, 1994j, min. 00:24:17-00:24:52). Asi, los dos miembros del
matrimonio protagonista pasaron a ser hermanos para poder encubrir la infidelidad de ella con
otro hombre, por lo que el coqueteo entre los conyuges y el hecho de compartir cama sugerian
la existencia de una relacion incestuosa. Finalmente durante la década de los sesenta,
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Mogambo (John Ford, 1953) seria reestrenado en su integridad (Gubern, 1975, p. 74). Este
caso, empero, no fue aislado, lo que demuestra la preocupacion de los censores por el sexo y,
concretamente, el adulterio. En The Rains of Ranchipur (Jean Negulesco, 1955), por su parte,
se realizan cambios de didlogo para que un ataque de un tigre al marido de la protagonista,
que en la version original del film no era més que un zarpazo, pasara a ser mortal y con ello
permitir la relacion extramatrimonial de ella (Gubern, 1975, p. 86). Otro ejemplo bastante
curioso (por su exageracion) es el de José Maria Forqué, a quien en el guion de La cera virgen
(1972) no le permitieron que un nifio escribiese la palabra “tetas” en una pared (Romero,
1994n, min. 00:02:06-00:02:20); o el de José Luis Dibildos, quien afirma que en una pagina
de un guion le tacharon el adjetivo “maravillosas” con el que se hacia referencia a las piernas
de una mujer (Romero, 1994n, min. 00:10:50-00:11:18).

Respecto a la insistencia de censurar incluso aquello que no se ve, destacan algunos ejemplos
igualmente sorprendentes. Por una parte, Ana Mariscal afirma que en uno de sus primeros
filmes le cortaron un primer plano de su rostro porque un censor le vio algo en la mirada
(Romero, 1994n, min. 00:14:40-00:15:11). Al director José Maria Forn, en La piel quemada
(1967), le cortaron una escena de un desnudamiento en la que no se incluia imagen alguna de
desnudo pero que fue censurada por lo que podria imaginarse el espectador (Romero, 1994m,
min. 00:02:17-00:02:37); mientras que Vicente Aranda se vio obligado a presentar Las
crueles (1969) ante la Junta en diferentes ocasiones porque en cierta escena los censores
decian ver una entrepierna (Romero, 1994n, min. 00:12:06-00:13:12). Un caso parecido al de
Aranda es aquel relatado por el critico y periodista Jaume Figueras en la serie de Vicente
Romero (1994m, min. 00:14:52-00:15:23), respecto a Un homme et une femme (Claude
Lelouch, 1966). Durante la sesion de visionado del film un censor afirmo vislumbrar un pezoén,
pero al no volver a aparecer éste tras una revision de la secuencia en cuestion, segun el propio
critico, “hubo grandes conversaciones y grandes escritos que iban y venian respecto a la
existencia 0 no existencia de ese pezéon” (Romero, 1994m, min. 00:15:17-00:15:23). Otro
caso muy destacable es el de Pedro Olea y El bosque del lobo (1970) respecto a una escena de
sexo aparentemente de gran importancia para la trama, que fue cortada por haber sido rodada
con ternura. Segun los censores el problema no radicaba en la explicitud de las imagenes, sino
en que no era correcto el hecho de mostrar la intimidad de una pareja en la cama,
recomendandole que podia sustituir dicha secuencia por una violacion (Schlegel, 2015, p. 66).
Un hecho que demuestra la ambigiliedad moral de la censura espafiola.

Existian, sin embargo, algunos modos con los que burlar los cortes, como por ejemplo el
hecho de incluir escenas muy subidas de tono para que otras menos explicitas, aunque
igualmente censurables, pudiesen ser aceptadas (Romero, 1994k, min. 00:26:21-00:26:33)%, o
directamente que la censura pasara por alto cierto tipo de mensajes y contenidos®®. Atn ast,
resulta realmente asombroso cémo la posible presencia de un pezén o una entrepierna —que en
realidad no existian—, un desnudo que no se veia o la simple mirada de una mujer joven
podian suponer que una obra cinematografica fuese mutilada; todo ello, mientras el propio
Estado toleraba y promocionaba, aunque ésta fuese considerada como una practica ilegal, la

68 Javier Aguirre, Paul Naschy y Angel Gomez Rivero también hacen mencion a esta practica en la version
comentada de El gran amor del conde Dracula (Javier Aguirre, 1973) editada en Blu-ray por Vinegar Syndrome
en 2016 (min. 00:45:42-00:46:03).

% El musical Diferente (Luis Maria Delgado, 1961), que se trataba de una “publica apologia de la
homosexualidad” (Gubern, 1975, p. 99), no so6lo fue aprobado por la censura sin ningtin tipo de corte (Freixas y
Bassa, 2000, pp. 99-100n), sino que ademas el director del mismo fue felicitado por uno de los vocales
eclesiasticos (Romero, 1994m, min. 00:20:11-00:20:37); mientras que el thriller de ciencia ficcion El refugio del
miedo (José Ulloa, 1974) recibi6 una serie de comentarios por la presencia de elementos erdticos, aunque se
obviaron las lecturas del trasfondo politico de los hechos del film (Pulido, 2012, pp. 109-110, 170).
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realizacion de las dobles versiones para poder exportar los filmes de realizacion espafiola
(Gubern, 1975, p. 90).

4. Erotismo en el cine espaiiol.

Sin ser nuestro objetivo de realizar un amplio estudio del erotismo en el cine espafiol,
pretendemos ofrecer aqui unas breves pinceladas con las que contextualizar el precedente
erdtico de este cine comercial de fuerte carga sexual que aparecera a partir de los afios sesenta
y setenta y poder completar la informacion ya aportada en los dos apartados anteriores.

4.1. El cine en tiempos de Primo de Rivera y la Segunda Republica.

El cine comercial con elementos de desnudo, aunque existente, resulta escaso en los primeros
afios de vida del cine en Espafia; a la vez que duramente castigado. Uno de los primeros
desnudos del cine espafiol aparece durante la dictadura de Primo de Rivera, concretamente, en
la obra cinematografica franco-espafiola La condesa Maria (Benito Perojo, 1927), con un
desnudo integral trasero femenino que fue cortado por la censura espafiola (Romero, 1994d,
min. 00:24:05-00:24:25). En el cine de produccion enteramente nacional, por su parte, se
evitan los planos con besos (Romero, 1994d, min. 00:27:14-00:27:24), sustituidos por un leve
contorneo de los rostros de los protagonistas hacia el lado opuesto de la cdmara (Romero,
1994g, min. 00:26:17-00:26:28).

La llegada del gobierno de la Segunda Republica en 1931 permitié una mayor libertad,
posibilitando que se realizase un cine mas centrado en temas de cierta relacion con el sexo,
como la prostitucion y el adulterio, aunque poco dado al desnudo por una censura todavia
activa. El conservadurismo con el que se caracterizdo el Bienio Negro, llevo a cabo una
marcada persecucion del erotismo, ademas de suponer la imposicion de una autocensura por
parte de las productoras (Romero, 1994e, min. 00:17:41-00:20:05). Es durante este periodo,
cuando llega otro de los primeros desnudos del cine espafiol en Carne de fieras (Armand
Guerra, 1936), esta vez con la aparicion de la actriz principal con los senos al desnudo en
medio de una escena de tematica circense. Este film, no obstante, no pudo ser estrenado ante
el inicio de la Guerra Civil Espaiola, viéndose su director exiliado y la actriz principal
fusilada (Romero, 1994e, min. 00:24:56-00:25:27).

4.2. El cine bajo los primeros anos de la dictadura franquista.

Tras el paréntesis que supone la Guerra Civil y las dos primeras décadas del franquismo,
durante las cuales se prohiben los besos, las escenas de amor y los desnudos, destaca la
aparicion de la doble version a finales de los afios cincuenta. Dicha practica, pese a ser muy
popular entre los directores del fantaterror y otros subgéneros durante los setenta, fue
instaurada a finales de la década de los cincuenta por el director y productor Ignacio F. Iquino
(Freixas y Bassa, 2000, pp. 89-90n; Romero, 1994k, min. 00:19:28-00:19:36) tras el uso de la
misma, segun Roman Gubern (1975, pp. 76-77), por parte de los coproductores extranjeros en
That Lady (Terence Young, 1955).

Pese a la inexistencia durante este periodo de imagenes eroticas en los filmes espafioles, mas
alld de las dobles versiones” o de tratar la sexualidad y/o el amor a través de un mensaje
moralista (Gubern, 1975, p. 55), no hay que obviar que en ciertas obras cinematograficas

70 Tal y como se afirma en la serie de Vicente Romero (1994g, min. 00:24:33-00:24:54), destaca el curioso caso
de jHarka! (Carlos Arévalo, 1941), del que hablabamos anteriormente.

73



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

realizadas durante los primeros afios de la dictadura se incluyeron referencias (por pequenas
que fuesen) al sexo, tal y como sucedia en el cine de Hollywood bajo el Cédigo Hays. Los
realizadores cinematograficos espafioles hicieron uso de elementos que, si bien no eran de
naturaleza sexual, se trataban de alusiones a comportamientos y acciones de este tipo. Brad
Epps (2017, pp. 37-50), por ejemplo, hace referencia a una posible lectura homoerdtica
aplicable a las amistades establecidas entre los héroes protagonistas de tres filmes bélicos y
dramaticos de tipo colonial realizados en la Espafa de los afios cuarenta, ;Harka! (Carlos
Arévalo, 1941), ;A mi la Legion! (Juan de Ordufa, 1942) y Mision blanca (Juan de Orduna,
1946). Unas relaciones que segin el autor son misoginas y racistas (Epps, 2017, pp. 44, 46-
47); y que estan muy en la linea de aquellas presentes entre los personajes pertenecientes a
géneros de mayoria masculina como el western y el cine bélico apuntadas por Luis Gasca
(1983c, pp. 10, 14).

Por nuestra parte, y sin alejarnos del género fantastico-terrorifico, no podemos evitar
encontrar ciertas referencias eroticas en La forre de los siete jorobados (Edgar Neville, 1944).
Si bien Ramon Freixas y Joan Bassa (1999b, p. 449) afirman que este film “no pautaba
ningun tipo de insinuacion erdtica™!, creemos que es posible discernir unos pocos elementos
de trasfondo sexual dentro de su argumento; por mucho que los mismos sean escuetos y
presentados de un modo completamente superficial.

Con La torre de los siete jorobados, Neville se mete de lleno en un thriller sobrenatural en el
que Basilio Beltran (Antonio Casal) debera resolver el crimen de Don Robinson de Mantua
(Félix de Pomés), el fantasma del cual se le aparece para pedirle ayuda. Toda esta
investigacion llevard al joven Beltran a descubrir la existencia de una antigua ciudad
subterranea habitada por un grupo de jorobados cuyo objetivo serd tumbar el sistema en el que
se rige la sociedad que los ha marginado poniendo en circulacion billetes falsificados. Todo
ello, con hipnotismo y textos codificados de por medio’2.

Asi, en uno de los primeros encuentros de Beltran (Casal) con el fantasma de Don Robinson
de Mantua (Pomés), éste afirma que la tnica cosa que echa en falta de la vida terrenal es una
escultura de la Venus de Milo, de la que dice: “la Venus me gustaba a mi como mujer, era mi
tipo. Cada uno tiene sus debilidades” (Neville, 1944, min. 00:21:27-00:21:36). Esta
afirmacion por parte del personaje de Pomés, aunque bien puede tratarse de una simple broma
—algo que no descartamos por el tono jocoso de la secuencia ya que ante las declaraciones del
fantasma, el personaje de Casal no duda en responder que la estatua seguramente debia de
tratarse de una reproduccion—, al mismo tiempo podria ser seflalada como una insinuacion a la
agalmatofilia (atraccion por las esculturas, maniquies, etc.). En relacidon con esta referencia,
debe apuntarse que tras ver saldada su deuda y volver al mas all4, el fantasma se lleva consigo
su tan preciada estatua.

Por otro lado, en la escena final, Basilio (Casal) y la sobrina del difunto, Inés (Isabel de
Pomés), se declaran su amor y se besan. Aunque dicho beso tiene lugar fuera de campo (como
hemos apuntado, por causas censoras), si vemos a Robinson llamando la atencién de Basilio
con un “Ya esta bien, Basilio. Ya esta bien” (Neville, 1944, min. 01:19:32-01:19:34);
afirmacion que, por el contexto, da a enter que la pareja se estd excediendo a la hora de darse
muestras de amor. En el film se presentan, ademads, dos escenas de baile en un cabaret,

" De acuerdo con Ramon Freixas y Joan Bassa (1999b, p. 449), 1la mayor parte de los filmes del cine espafiol de
los afios cuarenta y cincuenta se caracterizan por la falta de elementos erdticos a excepcion de Parsifal (Daniel
Mangrané, Carlos Serrano de Osma, 1952) y Faustina (José Luis Sdenz de Heredia, 1957), que segun los autores
so6lo son resefiables a nivel anecddtico.

2 De acuerdo con el analisis del film realizado por José Maria Latorre (1999, p. 74), el film se diferencia de la
novela homoénima en la que se basa (escrita por Emilio Carrere en 1924) en el hecho de que Neville elimina el
trato sectario de los jorobados, ademas de omitir varios elementos de ocultismo y nigromancia.
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apareciendo en ambos casos las intérpretes vestidas con prendas un tanto escotados y
realizando actuaciones en las que se incluyen una serie de sinuosos movimientos del trasero y
movimientos similares a los de un cancan.

Tal y como puede verse, las referencias apuntadas son trasladadas a la pantalla de un modo
muy sutil y/o a través de un humor muy blanco que no resulta para nada ofensivo ni soez —o
insertadas en escenas de baile/canto, muy comunes en el cine espafiol de la época—. Es por
ello que las mismas pueden ser facilmente pasadas por alto o llevadas hacia otro tipo de
lectura que no sea sexual.

4.3. El cine espaniol de los afios cincuenta y sesenta.

Como deciamos anteriormente, a partir de la segunda mitad de la década de los afios
cincuenta, el cine espafol empezo a producir dobles versiones de filmes nacionales destinadas
al mercado extranjero, que incluian desnudos y elementos de tipo erdtico (Freixas y Bassa,
2000, pp. 89-90n). Este hecho coincidié con el auge del cine de autor a partir de esta misma
década, con directores como Juan Antonio Bardem, Carlos Saura o Luis Garcia Berlanga,
entre otros muchos, y de la Escuela de Barcelona a partir de los afios sesenta, en cuyo cine el
erotismo empieza a tomar mayor forma.

4.3.1. Las dobles versiones.

En un contexto en el que el cine espanol decide especializarse en la realizacion de un tipo de
filmes de facil exportacion, se convierte en una necesidad la inclusion de escenas de desnudo
y de sexo para competir con un cine internacional que, como hemos sefialado anteriormente,
cada vez se encontraba mas libre de censuras. En Espafia, empero, proseguia la dictadura y su
consiguiente censura, lo que dificultaba la presencia de escenas de alto contenido sexual y de
desnudo necesarias para conseguir una mayor comercialidad fuera de las fronteras. La
solucion mas rdpida y sencilla consistia en rodar un film en su version integra para,
posteriormente, cortar las escenas de mayor explicitud de la version destinada al mercado
nacional; dejando un producto final que pudiese ser aceptado por la censura y consumido por
el espectador espafiol medio sin atentar contra su moral —ésta, por ejemplo, era la practica
utilizada por el director Amando de Ossorio’>~. Esta técnica, sin embargo, conllevaba un
problema fundamental, y es que en el caso que los desnudos fuesen llevados a cabo en
secuencias mas o menos clave para el entendimiento argumental del film, el producto suftia el
riesgo de quedar inconexo o falto de sentido para su estreno en Espafia. Ante esta posible
mutilacion de la obra cinematografica, existia otra practica, la de las dobles versiones, que
consistia en llevar a cabo un doble rodaje de las escenas que se pretendia que incluyesen
desnudos. Primero se rodaba la escena con los miembros del reparto (generalmente las
mujeres) con ropa, y después se repetia la misma escena sin (0 con menos) ropa, o viceversa.

El origen de las dobles versiones suele situarse a mediados de los afios cincuenta con la figura
del director y productor Ignacio F. Iquino (Freixas y Bassa, 2000, pp. 89-90n; Romero, 1994k,
min. 00:19:28-00:19:36), que se inspir6 en el caso de That Lady (Terence Young, 1955),
titulo coproducido entre Gran Bretafia, Espafia y los Estados Unidos de América, (Gubern,
1975, pp. 76-77). Ante la prohibicion del guion por parte de la censura espafola, los
coproductores extranjeros decidieron realizar un nuevo borrador que cumpliese con las
directrices de la Junta, aunque manteniendo el original para rodar el film tal y como ellos

3 De acuerdo con las declaraciones del propio Amando de Ossorio en la entrevista realizada por Josu Olano y
Borja Crespo (1999, p. 367).
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querian. Asi, That Lady (Terence Young, 1955) pas6 a tener una version concreta para Espafia
(en la que se siguieron las indicaciones censoras), y otra muy diferente para su estreno
internacional, basada en el guion original (Gubern, 1975, p. 76). El caso del film de Terence
Young demostré que las dobles versiones suponian un modo efectivo de burlar la censura
(Gubern, 1975, p. 77) y, siguiendo su ejemplo, el director y productor Ignacio F. Iquino (entre
otros) empezd a hacer uso de esta practica para realizar diferentes titulos en los que incluir
desnudos y semidesnudos para su venta en el extranjero; a la vez que podia estrenar una
version en Espafia sin la necesidad de llevar a cabo un numero excesivos cortes y
manteniendo el sentido a nivel argumental.

Aun asi, consideramos igualmente importante apuntar que en la serie documental de Vicente
Romero (19941, min. 00:10:06-00:10:38), la actriz Marta Flores hace referencia a un caso de
doble version rodado a principios de los afios cuarenta, concretamente en £/ /3.000 (Ramén
Quadreny, 1941). En éste, por cuestiones morales, la censura considerd que el personaje
interpretado por la propia Flores debia morir ya que se trataba de una mujer que mantenia una
relacion ilicita con un hombre casado. Si bien éste fue el desenlace adaptado para la version
espafiola, en el final que se mantuvo para el extranjero, dicho personaje vivia.

En cuanto al funcionamiento del rodaje de este tipo de secuencias, José Luis Guarner (1968b,
p. 10) afirma lo siguiente:

“Hacia la primera mitad de los afios cincuenta, a imagen y semejanza de las peliculas
francesas que incluian secuencias especialmente rodadas para los paises sudamericanos
[...] empezd a practicarse en los estudios espafioles el rodaje de dobles versiones de
determinadas escenas, que favorecieran la venta de nuestras peliculas en los mercados
extranjeros. Al grito de «!version francesaj» el equipo era desalojado del platd y con los
técnicos indispensables se filmaban dobles tomas, que solian consistir en deshabillées
muy inocentonas, generalmente a cargo de la protagonista —con frecuencia extranjera—,
de una actriz secundaria, o simplemente de una «doble»”.

Guarner también sefiala que esta practica era aceptada a nivel politico, aunque fue prohibida
oficialmente en 1963 por Garcia Escudero; tras lo cual, pasaron a ser los distribuidores
extranjeros de los filmes los que llevaron a cabo la manipulacion de los mismos para
insertarles diferentes escenas de tipo sexual —algo que era cierto, aunque solo en parte, ya que
pese a su prohibicion esta préctica seguia en uso en Espafia— También es importante decir
que la realizacion de dobles versiones no fue una practica que sélo se llevo a cabo en Espaiia,
sino que fue habitual en diferentes paises del continente europeo, como por ejemplo Italia’™.

En cuanto a la consideracion del Gobierno respecto a esta practica, como deciamos
anteriormente, las dobles versiones estaban prohibidas y eran ilegales, aunque toleradas por
parte de la dictadura (Gubern, 1975, p. 90) ya que permitian la exportacion del cine espaiiol al
extranjero. De acuerdo con Luis Alonso Tejada (1977, p. 134):

“Las dobles versiones, aunque oficialmente prohibidas, fueron en la practica
estimuladas por la misma Direccion General de Cinematografia a través de la empresa
«Cinespafiay, ente paraestatal para la promocion del cine espaiiol en el extranjero. Esto
significaba que la Administracion reconocia que la falta de competitividad de nuestras
peliculas en el mercado internacional se debia a su escaso atrevimiento en todos los
terrenos y particularmente en el erético. Ahora bien, dicho «atrevimiento» se autorizaba

74 En el séptimo capitulo de la serie documental de Andy Starke y Pete Tombs (1999¢c, min. 00:07:56-00:08:28),
dedicado a las mujeres del cine de explotacion europeo, la actriz italiana Daniela Giordano hace referencia a la
costumbre de realizar dobles versiones en su pais natal. Tal y como sucedia en Espafia, en las versiones para el
mercado internacional se rodaban las secuencias sin ropa, para posteriormente repetir las mismas escenas pero
con ropa, ademas de disimular todas aquellas posibles referencias al acto sexual, para la version italiana.
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solo para versiones destinadas exclusivamente a la exportacion, pues de cara al interior
la censura seguia intransigente”.

Esta promocion e interés de Cinespafia, cuya direccion caeria en manos de Garcia Escudero
tras su paso por la Direccion General de Cinematografia (Alonso Tejada, 1977, p. 158), hacia
las dobles versiones quedaba reflejada en el aumento del pago por parte de esta entidad de los
filmes con desnudo respecto a aquellos sin desnudo. De acuerdo con el director Eloy de la
Iglesia (Castro, 1974, p. 233), Cinespafia “paga mucho mas dinero por una pelicula con
escenas de seforas desnudas, que si no las hay, y l6gicamente se hacen 2 versiones, una para
Espafia y otra para que la venda Cinespana”.

En relacion con las dobles versiones, no podemos pasar por alto un suceso acontecido en 1973
a partir del estreno de Las melancdlicas (Rafael Moreno Alba, 1971) en Galicia. A finales del
mes de enero de 1973, cuando el film de Moreno Alba fue puesto en cartel por parte del cine
Yago de Santiago de Compostela, los espectadores que asistieron a la primera sesion se
quedaron estupefactos al encontrarse que el mismo estaba siendo proyectado incluyendo una
escena de alto contenido sexual. Debido a un simple error en el envio, los responsables del
cine Yago habian recibido una copia integra de Las melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971)
destinada al extranjero en lugar de la version censurada para Espafia. Evidentemente, la
noticia se extendio rapidamente y se formaron largas colas de curiosos que querian ver el film,
llegando incluso gente desde los alrededores a través de autobuses contratados; hasta que,
finalmente, la copia fue retirada por las autoridades (Alonso Tejada, 1977, pp. 135-136).

Para poder entender mejor el por qué de dicho alboroto, hay que hablar, aunque sea
brevemente, de la obra cinematografica en cuestion. En lo que al argumento se refiere, Las
melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971) gira alrededor del nuevo médico de un asilo de
mujeres (interpretado por Espartaco Santoni) y de la relacion que el mismo establece con
Tania (Analia Gad¢), una de las internas. Ademads, se nos retratan los diferentes abusos que
sufren las internas por parte de los celadores, entre los que destaca el vil y despiadado Fuso
(Francisco Rabal). En relacion con esto ultimo, el film de Rafael Moreno Alba bien puede
considerarse como una variacion del subgénero de explotacion Women in Prison (WIP); por
lo que el hecho de que el espacio en el que se desarrolla la mayor parte de la accion sea un
manicomio favorece —como en el resto de WIPs de la época— la introduccion de alguna que
otra escena de cama (Fuso intercambia favores con las internas a cambio de sexo), asi como
una secuencia orgiastica que muy probablemente se trate de una de las escenas mas
sexualmente explicitas del cine espanol de la época.

La secuencia en cuestion se inicia cuando un barbero (interpretado por el siempre carismatico
Victor Israel) paga a Fuso para poder acostarse con las enfermas (Moreno Alba, 1971, min.
00:32:34-00:35:37). Ante la entrada de los hombres en los bafios, donde hay tres internas
fregando el suelo, dos de las mujeres se ponen de pie y empiezan a moverse sensualmente y a
quitarse la ropa, mostrando los hombros y parte de la espalda (00:32:34-00:32:40). Todo ello
desembocard en una escena preliminar a una orgia con el barbero besando a dos de las
internas, a una de las cuales lamerd y mordera los senos, mientras la tercera los observa y
empuja (00:34:35-00:35:19). Cabe decir que al tratarse de la caracterizacion de unas mujeres
encerradas en un manicomio, se apuesta por un tipo de sexo mds violento, con forcejeos,
empujones y mordiscos. Paralelamente, en la sala contigua, Fuso se percata de la presencia de
dos internas mas que se encuentran dentro de una bafiera, completamente desnudas,
acariciandose y besandose (00:33:57-00:34:15). La reaccién instintiva del celador es la de
separarlas, por lo que decide abrir el agua y rociarlas. Llegados a este punto, tiene lugar un
cambio de la situacion de la camara, pasando a mostrar la accion a través de un plano cenital,
por lo que el espectador puede ver a las dos mujeres dentro la bafiera en desnudo integral,
retorciéndose bajo el agua (00:34:31-00:34:35). El castigo, empero, no s6lo no es suficiente
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como para que cesen, sino que ademas provoca que la situacién incremente
considerablemente en lo que al erotismo se refiere, ya que las dos mujeres, con los cuerpos
empapados, proseguiran dandose besos y caricias (00:35:22-00:35:33); todo ello bajo la atenta
mirada del anonado celador. Una vez descrita la que es la escena de mayor impacto a nivel
erdtico’, consideramos que es mucho mas facil de entender por qué el caso de este film de
Moreno Alba es digno de menciéon y de poder comprender todo el revuelo que causo,
convirtiendo por unos dias a Santiago de Compostela en el nuevo Perpignan’®.

Respecto a las reacciones alrededor del pais, la prensa se hizo eco de la proyecciéon de la
version para el extranjero de Las melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971) en Galicia,
haciendo publica la practica de las dobles versiones y la exportacion de un cine nacional con
escenas de caracter sexual —ya conocida por periodistas y criticos por su asistencia a festivales
extranjeros—''. Evidentemente, el hecho fue penado por la prensa. Francisco Umbral (1973, p.
24), por ejemplo, califica el cine de exportacion como “basura” y “cine porno”, aunque afirma
que es necesario para poder mantener la industria cinematografica espafiola. El autor, ademas,
anuncia la inminente prohibicion de las dobles versiones y sefala el escandalo del titulo de
Moreno Alba como la causa de dicha decision. Por otro lado, Alfonso Sanchez (1973, p. 41),
afirma, en cuanto a la reaccion del publico del cine Yago, que “su proyeccion no determind
nada anormal. Fueron vistas en absoluto silencio. Siempre he pensado que nuestro publico
estd mejor preparado de lo que se sospecha”; ademds de sefialar que las dobles versiones no
eran realizadas en la clandestinidad dada la tolerancia el gobierno hacia las mismas.
Curiosamente, en el mismo cine, aprovechando el éxito de Las melancolicas (Rafael Moreno
Alba, 1971), se program¢6 la proyeccion de Nada menos que todo un hombre (Rafael Gil,
1972), también protagonizado por Francisco Rabal y Analia Gadé (Sanchez, 1973, p. 41).

En cuanto a la revista especializada Terror Fantastic, como respuesta a una serie de articulos
en los que se acusaba a los barceloneses de ir a Perpignan para ver filmes prohibidos, se
incluye la siguiente referencia al caso de Las melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971) en el
editorial de su decimoctavo namero’s:

“nos extrafia que [en El Comercio de Gijon, medio en el que habia sido publicado el
articulo acusador] no se hiciera eco de lo ocurrido en Santiago, ya que como se puede
ver en nuestro pais no se proyecta este tipo de cine, pero si se produce una cantidad
muy respetable, que amafiado convenientemente pasa por nuestras pantallas con su
habitual candidez” (Terror Fantastic, 1973, p. 9).

Este editorial demuestra, por una parte, que no todos los medios hicieron publico lo sucedido
en el cine Yago, mientras que por otra, la peregrinacion hacia los cines de la frontera francesa
para ver filmes prohibidos suponia todo un debate a nivel publico. La reflexion presente en el

75 Escena que, por su contexto sexual, seguramente no contara con una version alternativa con ropa para su
distribucion en Espafia, sino que probablemente fue obviada del todo y directamente eliminada.

76 Existen algunas discrepancias, segiin las fuentes, respecto al numero total de dias en los que este film fue
mantenido en el cine Yago. Por una parte, Luis Bonet Mojica (1973, p. 65), afirma que cuando finalmente
retiraron la version integra de Las melancélicas (Rafael Moreno Alba, 1971) habia transcurrido ni mas ni menos
que una semana, durante la cual el film fue proyectado en sesiones triples diarias. En cambio, en el diario ABC
de Madrid (E1 mundo del espectaculo, 1973, p. 119) se proclama que el mismo se mantuvo en cartel durante dos
dias y fue cancelado al tercero. En cuanto a las fuentes secundarias, de acuerdo con Roman Gubern (1975, p.
167), esta obra cinematografica fue retirada el 25 de enero, aunque, como Luis Alonso Tejada (1977, pp. 135-
136), en ninglin caso se especifica el numero de dias que la misma fue proyectada.

7 Alfonso Sanchez (1973, p. 41) hace referencia al conocimiento, por su parte, de las dobles versiones tras su
asistencia en el Festival de Cannes; mientras que Luis Bonet Mojica (1973, p. 65), afirma que esta practica ya se
habia dado a conocer en mayo de 1972 cuando en Francia se habia proyectado E/ juego de la verdad (José Maria
Forqué, 1963) con algunas escenas sexuales no presentes en la version espafiola.

8 Que daria pie a nuevos editoriales sobre este mismo tema en los numeros siguientes de esta revista.
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editorial de esta revista especializada en el cine de terror, no se aleja demasiado a la realizada
por Luis Alonso Tejada (1977, p. 135) respecto a la hipocresia de la dictadura en cuanto a la
censura:

“En este asunto de las dobles versiones resplandece en toda su intensidad la hipocresia
moral del régimen. Y brilla también, en un tono menor, la estipida ingenuidad de
cuantos aun clamaban contra la oleada de inmoralidad y libertinaje que amenazaba con
invadirnos desde el exterior por obra y gracia de la confabulacion liberal-ateo-
masonica... En la Espafia catolica —profetizaban— nunca entraria a pornografia”.

Las consecuencias de este escandalo, tal y como ha quedado reflejado a partir de la
informacion extraida de las fuentes primarias citadas, fueron dos. Por una parte, se dio a
conocer al publico de la practica de las dobles versiones; y por otra, se llevd a cabo un
anuncio oficial para la implantacién de unas nuevas medidas que rigiesen las condiciones de
las obras cinematograficas espafiolas en el extranjero, prohibiendo las dobles versiones pero
también imponiendo la obligaciéon de mantener intactos los nombres de los realizadores
espafioles sin traducciones ni modificaciones para que pareciesen extranjeros (Bonet Mojica,
1973, p. 65)”°. Las medidas supuestamente anunciadas por el Gobierno se trataban, en
realidad, de papel mojado, ya que nada impidié que tras el escandaloso del film de Moreno
Alba en Galicia, se hiciera uso de las dobles versiones en filmes posteriores a 1973, ni que se
tradujeran los nombres de los directores y miembros de rodaje de los mismos en el extranjero.

4.3.2. El cine de autor.

Uno de los primeros ejemplos de este cine de autor realizado en Espafia, tan en boga en el
resto de paises europeos, se trata de Viridiana (Luis Bufiuel, 1961), un film que hace gala de
fuertes connotaciones sexuales. En palabras de Ramon Freixas y Joan Bassa (2000, p. 83):

“Luis Buiiuel abre la década con el aldabonazo de Viridiana (1961). Una obra repleta
de signos fetichistas, vehiculados por un Fernando Rey extasiado ante la mujer yacente,
muerta, amada y deseada en un mismo cuerpo, penetracion hasta lo més intrincado de la
seduccion y perversion del catolicismo, pero también especulando sobre la bondad de la
protagonista... desembocando en el ménage a trois final —partida de tute ad hoc—, con
todo su discurso sobre culpabilidad y pecado, riqueza y pobreza, perfeccion y
malformacion, trufado con imagenes refinadamente crueles y hasta (sanamente)
blasfemas”.

Aparte de estos elementos sexuales y fetichistas referidos por Ramoén Freixas y Joan Bassa
(2000, p. 83), Viridiana (Luis Bunuel, 1961) incluye algunos diluidos elementos de desnudo.
En uno de los dos intentos de violacion de la protagonista que tienen lugar a lo largo del film,
presenciamos a Don Jaime (Fernando Rey) desabrochandole el vestido a Viridiana (Silvia
Pinal) y besandole la parte superior de los senos —todo ello captado a través de un plano
cenital que permite una vision clara de todo lo que estd aconteciendo—. Ademads hay una
escena en la que vemos a la joven Viridiana desvistiéndose y mostrando las piernas y parte de
los muslos. Si bien el grado de desnudez no resulta excesivo, debe tenerse en cuenta que no

7 La traduccion o el uso de nombres extranjeros por parte de los realizadores se trataba, como la de las dobles
versiones, de una practica habitual en Europa, aunque con un sentido un tanto distinto al del caso espafiol. Tal y
como afirma David Pirie (1977, p. 160), los directores italianos hicieron uso de seuddénimos en inglés por
primera vez no tanto para favorecer la exportacion de sus filmes sino para incentivar el mercado propio. Segin
apunta el mismo autor, Riccardo Freda fue el primer cineasta italiano en hacerlo a finales de la década de los
aflos cincuenta; adoptando el nombre de Robert Hampton al darse cuenta de que el publico de su pais decidia no
ver sus obras cinematograficas de terror por el hecho de estar dirigidas por un realizador italiano en vez de uno
americano o britanico.
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era muy comun para un film espafiol realizado en 1961. Bufiuel también incluye varias
referencias al acto sexual, algunas de las cuales son menos metaféricas que la partida de tute
final citada por Ramoén Freixas y Joan Bassa (2000, p. 83), como dos pares de pies que
sobresalen de detras de un sofa, y otras igualmente alegoéricas, como mostrar a un gato
cazando un pequefio pajaro después de ver a Jorge (Francisco Rabal) y Romana (Margarita
Lozano) coqueteando y besandose.

Respecto a los simbolos fetichistas o parafilicos, el film contiene referencias al incesto y la
necrofilia, por la atraccion que Viridiana suscita en su tio y su primo. El primero,
concretamente, se obsesiona con su sobrina debido al parecido fisico de la joven con el de su
difunta esposa —la cual, por cierto, murid en sus brazos durante la noche de bodas—, lo que
concuerda con las descripciones compartidas por Luis Gasca (1983c, p. 169) y Gérard Lenne
(1998, pp. 176-177) de una necrofilia que no tiene por qué comportar la practica sexual con
cadaveres, sino que se reduce a la simple obsesion que alguien siente hacia una persona viva
cuyo fisico se asemeja al de un amante ya difunto.

Por otro lado, en 1960, de acuerdo con José¢ Luis Guarner (1968, pp. 10-12), se permite la
primera escena de cama del cine espafiol en el film 4 las cinco de la tarde (Juan Antonio
Bardem, 1960); mientras que en 1962 aparece el primer bikini en Bahia de Palma (Juan
Bosch, 1962), aunque no siendo su portadora una actriz espafiola, sino la alemana Elke
Sommer (Freixas y Bassa, 2000, p. 85n; Gubern, 1981, pp. 191-192). Ademas, a lo largo de
esta década se rodaron diferentes dramas y thrillers de autor dirigidos por realizadores con
tendencia a mostrar diferentes fetichismos y a apostar por el surrealismo y lo experimental.
Dos ejemplos de ello son Carlos Saura y Vicente Aranda. Carlos Saura, en su Peppermint
Frappé (1967)%°, se centra en un hombre (José Luis Lopez Vazquez) que, obsesionado con la
joven esposa de un amigo suyo, decide cambiar el aspecto fisico de la enfermera que trabaja
con ¢l en su clinica para conseguir que se parezca a la primera (ambas mujeres son
interpretadas por Geraldine Chaplin). El protagonista es un hombre solitario, obsesivo,
fetichista y voyeur, que toma fotos de la mujer que le obsesiona y busca entre sus pertenencias,
ademads de confeccionar un album a partir de recortes de fotografias de modelos de diferentes
revistas.

Por otro lado, resulta importante la labor de la Escuela de Barcelona, destacando la
filmografia del director Vicente Aranda, con filmes de la talla de Fata Morgana (1966) y Las
crueles (1969). La primera gira alrededor de la relacién que se establece entre un asesino en
serie y su proxima victima, todo ello en un marco futurista; mientras que la segunda nos
plantea la historia de un hombre que empieza a recibir paquetes de macabro contenido por
parte de una mujer a la que rechazd en el pasado. En este ltimo thriller surrealista, Aranda
incluye unas breves escenas de caracter sexual, asi como un desnudo de perfil femenino y
referencias al exhibicionismo, el canibalismo, la acromotofilia®' y al lesbianismo. La Escuela
de Barcelona también destaca por la introduccién en el mundo del cine de modelos como
Teresa Gimpera —quien posteriormente apareceria en numerosos thrillers, asi como filmes de
ciencia ficcion y terror—, Romy o Serena Vergano (Freixas y Bassa, 2000, p. 85n).

En esta corriente de cine de autor, también es posible incluir a Jestis Franco. Si bien su Gritos
en la noche (1962) es incluido en el fantaterror e incluso dentro del cine exploitation y
subgenérico, nada le impide a la vez recibir la etiqueta de cine de autor y de film
independiente. De acuerdo con David Roche (2015, p. 7), muchos titulos pertenecientes al
cine de explotacion son en realidad filmes que fueron financiados de manera independiente y
posteriormente distribuidos “by companies specialized in exploitation and sometimes

80 Film que Saura, por cierto, dedica a Luis Bufiuel.
81 Atraccion sexual hacia personas con miembros amputados.
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pornography (Bryanston Distributing, which distributed The Texas Chain Saw Massacre
[Tobe Hooper, 1974], had distributed the hit Deep Throat [Gerard Damiano] in 1972)"%2,
Segun este mismo autor (Roche, 2015, p. 8), el hecho de que estos filmes fuesen producidos
de este modo,

“explains, at least in part, the relative freedom the filmmakers had to experiment
artistically and sometimes to ground exploitative imagery in radical political subtexts.
In the early 1970s, many filmmakers integrated techniques initiated by the French
Nouvelle Vague and/or 1960s underground cinema”®?,

En el caso de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962), asi como en el resto de obras
cinematograficas que componen el primer ciclo de terror de Jesus Franco (La mano de un
hombre muerto de 1962, El secreto del Dr. Orloff de 1964 y Miss Muerte de 1966), atin no
siendo producidas por el propio director, es innegable que se tratan de filmes independientes.
Todos ellos se encuentran financiados por productoras pequeias, realizados en blanco y negro,
ademds de ser productos muy personales en los que el director no se limita a adaptar los
guiones a la gran pantalla; sino que trabaja en diferentes aspectos de la realizacion del mismo
(ya sea solo o en colaboraciéon) como la escritura del libreto, participando como actor en
algunos de ellos, asi como en el aspecto musical. En definitiva, Jesus Franco es un realizador
que consigue dejar notablemente su huella y estilo en los titulos que dirige.

4.3.3. La comedia y el terror mas comercial.

En el caso del cine espafiol mas comercial, resulta un antes y un después el surgimiento de las
comedias pertenecientes al landismo, en las que se parodiaba la situacion de necesidad de
desfogue sexual en la que se encontraban muchos espafoles; mientras que en el caso del terror,
tal y como afirma Carlos Aguilar (1999, pp. 23-24), es de vital importancia el exitoso estreno,
entre otros, de La residencia (Narciso Ibanez Serrador, 1969), en la cual se presenta un
amplio niimero de filias. El propio Ibafiez Serrador, ya en uno de los capitulos de su famosa
serie de television Historias para no dormir (Narciso Ibafiez Serrador, 1966-1982), se habia
atrevido a presentar ciertos elementos sexuales, aunque muy diluidos debido al medio en el
que era exhibido. Concretamente, en el quinto episodio de la primera temporada titulado “El
tonel”, que adapta el cuento de Edgar Allan Poe The Cask of Amontillado (1846), vemos
como un adulterio mueve la accion del argumento; aunque el acto es mostrado desde un punto
de vista moralizante ya que los dos personajes implicados en la infidelidad resultaran
castigados. También los elementos de desnudo resultan omitidos, pues en una de las
secuencias entre los dos amantes vemos a la mujer mientras se abrocha el escote del vestido,
dando a entender que la accion se sita tras un encuentro sexual. Pese a ello, tanto el ya de por
si poco sugerente escote del vestido de ella como la acciéon del abrochamiento quedan
parcialmente ocultos gracias a un elemento externo interpuesto entre la accion y la camara —el
extremo de uno de los lefios de los que se compone una escalera de mano—.

En todo caso, el salto al cine de Narciso Ibanez Serrador en 1969 se convirtié en un gran €xito
de taquilla que presentaba algunas timidas escenas con las actrices portando vestidos
escotados 0 en camisén, aunque, eso si, incluyendo varias tramas de claro trasfondo 1ésbico,

82 “por compafiias especializadas en cine de explotacion y, a veces, pornografico (Bryanston Distributing, que

distribuy6 The Texas Chain Saw Massacre [Tobe Hooper, 1974], habia distribuido la exitosa Deep Throat
[Gerard Damiano] en 1972)” (Traduccion propia).

83 «explica, al menos en parte, la relativa libertad que tenian los cineastas para experimentar artisticamente y, a
veces, para basar imagenes explotadoras en trasfondos politicamente radicales. A principios de la década de
1970, muchos directores adoptaron técnicas iniciadas por la Nouvelle Vague francesa y/o el cine underground de
los afios sesenta” (Traduccion propia).
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sadico, incestuoso y necrofilo. El film de Narciso Ibanez Serrador, tal y como habian hecho
antes el ciclo de terror de Jesus Franco y ciertas obras cinematograficas de coproduccion
hispano-italiana a mediados de la década de los sesenta, preestablecia la tendencia por la
violencia y el fetichismo de los posteriores titulos del fantaterror realizados durante el boom
del subgénero.

La popularidad de las comedias sexuales del landismo asi como del cine del fantaterror
supone, por lo tanto, una continua produccion de filmes en los que el erotismo va adoptando
cada vez una mayor importancia. En el caso de las versiones destinadas al extranjero,
incluyendo desnudos y escenas de alto contenido sexual; y manteniendo en su version
espafiola un cierto atrevimiento con el que compensar la necesidad del publico por visionar
filmes foraneos prohibidos por la censura (Gubern, 1975, p. 169). La diferencia principal
entre ambos subgéneros radica en la limitada distribucion del primero y la capacidad de
exportacion del segundo. En palabras de Roman Gubern (1975, p. 169):

“la comedia-sexy espaiola es el mas autartico e inexportable de los varios subgéneros —
spaghetti-westerns rodados en Almeria, subcine de terror o aventuras tarzanescas, etc.—
nacidos a raiz de la crisis industrial de los ultimos afios. Tanto el western como el film
de terror, por ejemplo, rodados apresuradamente y con presupuestos reducidisimos, han
nacido en Espafia concebidos fundamentalmente para la exportacion, aprovechando la
tradicion consumistica de tales géneros en el mercado internacional. La comedia-sexy,
en cambio, ha nacido de las restricciones erdticas que padece la sociedad espafiola y en
calidad de sucedaneo autdctono del cine explicitamente erdtico y desinhibido que se
rueda y se proyecta allende nuestras fronteras, pero que tiene vedada su entrada en la
peninsula”.

Este tipo de cine de explotacion y que podria ser llamado de pre-destape, resulta casi
premonitorio del tipo de cine sexploitation que se llevaria a cabo en Espafa tras el fin de la
censura.

4.4. El cine de destape.

Tal y como veiamos anteriormente al hablar de los ultimos afios de vida de la censura
cinematografica, las medidas represivas de la dictadura franquista aplicadas al cine eran cada
vez menos severas, permitiendo ciertos desnudos si el guion del film asi lo requeria, dando
paso con ello a la entrada de la desnudez en las pantallas espafiolas. Desnudos que, con el
progresivo paso de la dictadura al sistema democratico, se verian acompafiados de un
incontable nimero de escenas de contenido sexual. En este sentido, tuvo un gran impacto la
implantacion de la clasificacion S el 11 de noviembre de 1977 (Freixas y Bassa, 2000, p. 148),
que englobaba todas aquellas obras cinematograficas que contuviesen escenas de contenido
sexual o violento que pudiesen afectar a la sensibilidad del espectador (Torreiro, 2010b, p.
371),. La creacion de esta clasificacion dio pie a la produccion masiva de filmes soft-core en
los que primaban las escenas de tipo sexual por encima de la cohesion argumental, destacando
el importante desarrollo de las comedias sexuales con titulos muy llamativos y jocosos.

En el duodécimo episodio de la serie documental Imdgenes prohibidas (Vicente Romero,
1994), varios directores y criticos espafioles ofrecen su perspectiva sobre el giro que tomo la
industria cinematografica espafola tras la muerte de dictador. Juan Antonio Bardem (Romero,
19941, min. 00:22:28-00:23:03) afirma que €l y otros realizadores creian que al caer la censura,
tal y como habia sucedido en Italia, el cine espafiol renaceria —probablemente refiriéndose al
nacimiento de un tipo de cine de autor, intelectual y critico tanto a nivel social como politico—.
De acuerdo con el propio director, la diferencia entre ambos paises es que en Italia tuvo lugar
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una ruptura, mientras que en Espafia no. Esto llevo, tal y como comenta Antonio Bardem, a
que muchos directores franquistas prosiguiesen con su carrera realizando cine erdtico de
destape (Romero, 19941, min. 00:24:08-00:24:23). El critico y director Fernando Méndez-
Leite, por su parte, afirma que al desaparecer la censura “aparece un cine critico pero
basicamente se produce un auge del cine comercial, del cine destape, del cine erotico y, en fin,
del cine mas zafio” (Romero, 19941, min. 00:23:22-00:23:41). Evidentemente, tal y como
afirma muy acertadamente Jos¢ Maria Forque (Romero, 19941, min. 00:23:46-00:24:05), este
tipo de filmes fueron realizados porque pertenecian al tipo de cine que los espanoles del
momento reclamaban; un publico avido de poder ver en pantalla todo aquello que le habia
sido vetado durante casi cuatro décadas por parte de la censura de la dictadura.

La produccion del cine S se desarrolla entre finales de 1977 y 1983, cuando Pilar Mir6 —
directora general de cinematografia— conseguiria aprobar la conocida como Ley Miro; a partir
de la cual, como bien indica Esteve Riambau (2010, p. 402), se pretendia reducir el numero de
filmes espafioles a la par que aumentar el nivel cinematografico de los mismos. Para ello,
Pilar Mir6 aument6 las ayudas econdmicas para los titulos de cierto interés artistico,
experimental y de grandes presupuestos, ademas de suprimir la clasificacion S, erradicando la
produccion de este tipo de cine comercial de explotacion basado en subproductos (Riambau,
2010, pp. 401-403).

5. Cine de terror, género parafilico.

A lo largo de toda la historia del medio, los realizadores cinematograficos han recurrido al
cine fantastico y de terror para poder incluir escenas y tramas tanto erdticas como escabrosas
en sus obras; escudandose en el aspecto mas irreal de estos géneros para sortear la censura
(Gasca, 1983b, p. 122). Incluso a dia de hoy sigue habiendo obras cinematograficas que, si
bien no pertenecen al género de terror en si mismo, han sido consideradas como tal debido a
la presencia de escenas de fuerte contenido y/o referencias a diferentes temas sensibles/tabu®.

Con el crecimiento del terror independiente y de bajo presupuesto durante los afios sesenta y
setenta, realizado por empresas pequenas alejadas de las majors de Hollywood y su censura,
se intensifico radicalmente la inclusion de escenas de violencia y sexo, ya que su condicion de
filmes independientes permitia una mayor libertad creativa a los realizadores. Asi es como,
segun apunta Luis Gasca (1983b, p. 13), una pequena productora de nudies financidé Blood
Feast (Herschell Gordon Lewis, 1963); dando pie al origen del cine gore (Aumont y Marie,
2006, p. 110; Pinel, 2009, pp. 156-157). El film de Gordon Lewis y el creciente aumento de la
violencia y el sadismo en los nudies (Freixas y Bassa, 2000, pp. 134-138), darian paso a la
realizaciéon de un tipo de cine caracterizado por una violencia extrema y una explicita
violencia sexual. En este contexto, marcado politicamente por la Guerra de Vietnam, en el
cine estadounidense se trasladan, a través de la ficcion, todas las matanzas y atrocidades de la
guerra de las que los medios se hicieron eco; convirtiéndose el género de terror en el
trasfondo perfecto para este tipo de historias. Directores neodfitos, jovenes y politicamente
criticos, exploraron los limites del género y le dieron un vuelco més realista. El mal que
acechaba ya no era un espectro, zombie o ser fantastico, sino los mismos hombres, reflejando
el significado mas crudo y claro de la expresion: Homo homini lupus est. Filmes como The
Last House on the Left (Wes Craven, 1972)% o Day of the Woman (Meir Zarchi, 1978)% son

8 Dos ejemplos recientes de ello son Mother! (Darren Aronofsky, 2017) y High Life (Claire Denis, 2018).

8 Wes Craven (Gregory, 2003, min. 00:02:26-00:02:59), en referencia a la idea que lo llevé a dirigir The Last
House on the Left (1972) afirma: “It was the time of Vietnam. There was a tremendous amount of very, very
shocking footage coming out of Vietnam, especially to the people that were anti-war, and I was. So I felt very
angry and repulsed to the violence from there, and I also felt like american cinema did not show violence as 1
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una buena muestra de ello. En cuanto a Europa, como hemos visto en un apartado anterior, el
terror gotico producido por Hammer Film Productions en Inglaterra, asi como el surgimiento
del mismo en Italia, incentivaron un tipo de titulos cargados de un fuerte componente erdtico
y violento (Freixas y Bassa, 2000, pp. 86-89).

Todos estos elementos, a la par que el progresivo derrumbe de las diferentes censuras
cinematograficas a nivel internacional, permitieron que el cine de terror evolucionara y tratase
de una manera mas directa y explicita todos aquellos temas que desde sus inicios habia
presentado de un modo mucho maés sutil, siendo muchos de éstos, de naturaleza sexual. En
este sentido, el cine de terror es un amplio expositor de diferentes parafilias y orientaciones
sexuales, muchas de las cuales han sido condenadas y consideradas tabu a lo largo de la
historia.

5.1. El sadomasoquismo.

El sadomasoquismo disfruta de una gran representaciéon en el cine de terror, siempre
mostrando su lado més rocambolesco y explicitamente visual posible, sobre todo en los filmes
gore. Las torturas realizadas a través de utensilios afilados y mecanismos rebuscados no deja
de ser el reflejo de una actitud sadica llevada al extremo. A estos actos se les suele incluir
todos aquellos elementos mas vistosos y fetichistas relacionados con el mundo del sado, como
las mascaras, el cuero, los pinchos, etc. El sadico es el villano por antonomasia del género
fantéstico y de terror, aquél que se recrea y disfruta al maximo del sufrimiento y la muerte del
otro. Una de las formas mas recurrentes de matar en el cine por parte de los sadicos es el
estrangulamiento (Gasca, 1983b, p. 17), generalmente utilizando sus propias manos, lo que les
produce una mayor sensacion de goce por su proximidad con la victima. La asfixia es, ademas,
un recurso muy utilizado en el cine de terror y el slasher ya que permite a los realizadores
recrearse y extender al méximo la duracion de las escenas (ain siendo un tipo de muerte
menos espectacular o sangrienta que otras, requiere mucho mas tiempo asfixiar que, por
ejemplo, apunalar). Estas secuencias suelen encontrarse acompafadas, en su mayoria, por un
plano contrapicado de la cara del asesino, mostrando la expresion de placer de éste, y otro con
los movimientos casi epilépticos de sus victimas; tratandose casi de un paralelismo con el tipo
de reacciones propias del acto sexual. Durante la década de los ochenta y el auge del slasher,
el asesino pasaria a empufiar cuchillos y/o diferentes objetos afilados, aunque siempre
manteniendo el estrangulamiento como recurso secundario. En este sentido, en los filmes de
asesinos en serie (casi siempre movidos por algun tipo de incentivo sexual), suele ser una
norma no escrita que el vil criminal se arme con objetos puntiagudos y alargados como
cuchillos 0o machetes. La representacion de la posesion sexual a través del asesinato con un
objeto de estas caracteristicas se trata de la mayor expresion del trasfondo sexual de los actos
del sadico. Asi lo destaca Luis Gasca (1983b, p. 136):

“El cuchillo (instrumento que es el simbolo falico por excelencia, al igual que el
colmillo del vampiro o la estaca de su perseguidor) es el arma predilecta del sadico,
bajo cuya simbologia disimulard su ambigua inclinacién, compuesta a partes iguales de
frustracion y deseo”.

was seeing it in these footage, you know, which was ugly and it was sadistic, and there were sexual overtones
and [...] there was no good guys and bad guys” (“Era la época de Vietnam. Habia una gran cantidad de imagenes
muy, muy impactantes de Vietnam, especialmente para las personas que estaban en contra de la guerra, y yo lo
estaba. Asi que me senti muy enfadado y repugnado por la violencia de alli, y también noté que el cine
estadounidense no mostraba la violencia como yo la estaba viendo en estas imagenes, ya sabes, que era fea y
sadica, y habia connotaciones sexuales y [...] no habia ni buenos ni malos” [Traduccion propia]).

8 Mas conocida como I spit on your grave.
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En realidad, simbolizar a través de cuchillos, espadas y armas en general la virilidad de un
personaje no es nada nuevo, ya que es un recurso de larga trayectoria en el cine de accion y
aventuras®’; aunque en el caso del terror el uso de este tipo de armas félicas obtiene un mayor
trasfondo sexual ya que “en este tipo de actos [criminales] el instinto perverso [del asesino] no
busca solamente causar dafios a su victima, sino también, y principalmente imitar el acto de la
desfloracion, desorbitandolo hasta extremos de monstruoso horror” (Gasca, 1983b, p. 14). La
vision de Luis Gasca del asesinato como una representacion de la desfloracion resulta
realmente interesante, ya que explica por qué en este tipo de escenas suelen mostrarse —de un
modo mas o menos grafico dependiendo del film— como el cuchillo penetra repetidas veces en
el cuerpo; con un gran simbolismo de la sangre, a la cual se le puede atribuir la representacion
de la primera sangre virginal derramada (Gasca, 1983b, p. 87; Lenne, 1998, p. 99). El acto es
todavia mas dramatico por el hecho de que las victimas sean, por lo general, mujeres jovenes
y virgenes, o que estan empezando a experimentar con su vida sexual®s.

El sadomasoquismo y la tortura, sin embargo, no sélo se encuentran reservados a los asesinos,
sino que también suelen estar muy presentes en aquellos filmes ligados a las sectas (Gasca,
1983b, pp. 42-60), en cuyos rituales se suele hacer uso de una florida parafernalia formada
por dagas, altares, cadenas y ropajes como togas encapuchadas y/o mascaras.

Mas alla de las torturas y humillaciones, el sadomasoquismo también implica la dependencia
que el masoquista siente por el sadico (Gasca, 1983b, p. 33), aplicado en el cine de terror en la
relacion existente entre el monstruo y su victima. El vinculo establecido entre dominador/a y
dominado/a es trasladado al cine de vampiros, en donde éstos, a través del mordisco y la
hipnosis someten a sus victimas en un estado de servidumbre permanente. En este sentido, y
junto a la tendencia del cine por mostrarlo como un ser altamente atractivo, el vampiro (ya sea
masculino o femenino), se trata de una de las criaturas fantésticas alrededor de la cual existe
una mayor concepcion erotica, como bien expone Luis Gasca (1983b, pp. 19-20):

“El acto vampirico —mezcla de seduccion, agresion, penetracion (dental) y
aniquilamiento (succion de la sangre)— se convierte asi en una nitida representacion del
erotismo, al que se remiten todas sus constantes: los lujuriosos mordiscos
(besos/mordeduras o «besos rojos»), el apropiamiento de la sangre de sus victimas
(sustancia vital), y hasta su afilado instrumento (canino falico). El vampiro [...] se halla,
pues, en la linea de los grandes libertinos sadicos, verdaderos aristocratas de la «sed
metafisica» de sangre, que con base en ella instauraron un iniciatico culto secreto en el
que todos los instintos son liberados™.

El beso/mordisco —mas beso que mordisco— fue un recurso al que los directores de cine
primerizos acudian para mostrar la posesion sexual, pues era aceptado “como ultimo preludio
del acto amoroso aceptable en pantalla” (Gasca, 1983a, p.128); y es que

“la pose clésica del «beso» vampirico que hizo célebre Bela Lugosi [...] no era sino una
exacerbacion, permitida en funcion de su justificacion en la mitologia y la ficcion
literaria, del beso de pasion, casi mordisco, que tanto prodigaban los galanes romanticos
de finales del cine mudo y comienzos del sonoro” (Gasca, 1983a, p.128).

87 Un ejemplo clasico de ello puede ser el personaje de Conan, creado por Robert E. Howard, y que representa el
arquetipo del héroe hipermusculado, armado con una espada falica exageradamente larga y mucho mas grande
que la de sus contrincantes.

8 Un hecho muy parodiado en las comedias de terror como Scary Movie (Keenen Ivory Wayans, 2000) y sus
secuelas, The Cabin in the Woods (Drew Goddard, 2011) o The Final Girls (Todd Strauss-Schulson, 2015), s6lo
por poner unos pocos ejemplos.
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La llegada de la censura cinematografica con la implantacion del Codigo Hays supuso el fin
de dichos mordiscos, sustituidos por simples besos en los labios, aunque recuperados a
mediados de los afios sesenta (Gasca, 1983a, p. 128).

El mordisco del vampiro, que suele ser referido tanto en el cine como en la literatura como
beso, por lo tanto, se trata de una representacion del acto sexual en la que los colmillos falicos,
los besos/mordiscos y la sangre® conforman un juego erético cuyo resultado visible es la
reaccion de las victimas al ser mordidas. Una reaccion que, pese a ser supuestamente dolorosa,
refleja placer ya que no difiere en exceso del orgasmo sexual (Gubern y Prat Cards, 1979, p.
54), con gemidos, contracciones del cuerpo, respiracion entrecortada, etc. —todo ello,
paralelamente al estado de éxtasis manifestado por el vampiro tras la succion de sangre—. El
placer del primero al infringir dafio y el del segundo al recibirlo, delimita muy claramente el
rol de sadico y masoquista de cada uno.

Por otro lado, de acuerdo con Roman Gubern y Joan Prat Caros (1979, p. 34, 38), el caracter
sometedor del vampiro se verd acentuado cuando éste pertenezca a la clase alta. Tal es el caso
de Dracula, quien ostenta el titulo de Conde, por lo que se trata de un aristocrata de gustos
refinados que esconde tras de si una segunda vida criminal y sadica. Como representante del
pasado feudal, no es raro que el personaje creado por Stoker elija como objetivo principal de
sus ataques a muchachas jovenes que viven en su condado, pues en cierto modo prosigue la
tradicion de los sefiores feudales a la hora de exigir el derecho de pernada (Gubern y Prat
Cards, 1979, p. 53)%. El conde, ademas, siguiendo con lo afirmado por Roman Gubern y Joan
Prat Cards (1979, p. 56), resulta de lo mas selectivo, ya que mientras no duda en matar a las
pueblerinas, convierte a las mujeres de clase alta en sus amantes; aunque debemos admitir que
este hecho puede variar una vez llevado al cine.

El sadomasoquismo se trata, por lo tanto, de una filia muy recurrida por parte del género de
terror por el grado de violencia y actos terribles que muy cominmente se encuentran en estos
filmes, a los cuales, facilmente, se les pueden atribuir lecturas relacionadas con la posesion
sexual y el sometimiento.

5.2. La zoofilia.

A diferencia del sadomasoquismo, que es mostrado siempre del modo mas gréafico posible con
la intencidon de escandalizar y/o aterrar al espectador por medio de la violencia, el resto de
filias se encuentran menos representadas en pantalla o siendo expuestas, en todo caso, a un
nivel mas metaforico que visual.

La zoofilia o bestialismo, atin habiendo sido incluida de manera reiterada en cuentos y
leyendas, suele ser repudiada en su representacion literal (el coito entre humanos y animales)
dentro del cine comercial®!. A nivel simbolico, sin embargo, se trata de una constante, tanto
en titulos infantiles de niflos que viven aventuras junto a sus inseparables mascotas (Lenne,
1998, p. 173), como en la intima amistad establecida en el western entre el cowboy y su
caballo (Gasca, 1983b, p. 165; Lenne, 1998, p. 173). Los filmes de aventuras mas fantasticos

8 Que equivale como fluido de intercambio, en substitucion del semen y los flujos vaginales, en este encuentro
sexual representado por el beso/mordisco vampirico.

% Tal y como queda demostrado en la mayor parte de los filmes de este subgénero, la ostentacion de poder del
vampiro lleva a muchos de los habitantes de los pueblos cercanos al castillo/residencia a esconderse de €l y
temerle, creando alrededor suyo un aura de misterio y misticismo. Suele ser incluso tipico que alguno de los
pueblerinos sean recelosos de dejar salir a sus hijas, de modo que las mantienen escondidas y encerradas.

! Aunque pueda parecer chocante, durante la historia del cine pornografico, y sobre todo durante sus inicios,
resulta realmente prolifica la tendencia por la zoofilia (Freixas y Bassa, 2000, p. 210; Gasca, 1983b, pp. 164-
165).
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como los de King Kong y Tarzan y sus derivados (Gasca, 1983b, pp. 175-176), ya sean
masculinos o femeninos, también se han visto influenciados por esta zoofilia més simbolica.
A través de este plano simbdlico, como deciamos, la zoofilia coge fuerza en la fantasia y el
folclore. Suele ser tipico en las fabulas y en los cuentos infantiles la presencia de personajes
que, por obra de un encantamiento o maleficio, adquieren una forma animal (algunos de ellos
mas o menos antropomorfos) y son ayudados por humanos, con los que en ocasiones llegan a
establecer relaciones. El hombre lobo no deja de ser una version pesadillesca de este tipo de
fabulas.

Los elementos propios de este tipo de relatos populares invadiran las pantallas en el momento
que la zoofilia sea llevada al cine, incluido el cine de terror. Uno de estos rasgos
caracteristicos serd el final tragico o moralizador:

“El desenlace méagico del cuento de hadas tenia un sentido muy claro: la aceptacion de
la relacion sexual suscitaba la desaparicion de los tabues, del miedo inutil al
“salvajismo”. La imposibilidad tragica de la relacion [como en las diferentes
adaptaciones de King Kong, a las que el propio autor hace referencia] proporciona al
mito otra dimension: a medida que el simbolismo bestial queda menos marcado, se
convierte en una fabula sobre la diferencia. El punto de vista del orden serd, desde
luego, que es preciso no mezclar las diferencias” (Lenne, 1998, p. 205).

La zoofilia, por lo tanto, ha servido a los cineastas para abordar un tema de gran controversia
a lo largo de la historia (sobre todo en los Estados Unidos de América) como es el mestizaje
(Lenne, 1998, p. 209); asi como para reflejar la persecucion del mismo a través de estos
finales tragicos en los que es imposible que pueda mantenerse la relacion entre el humano
(generalmente una mujer) y la bestia.

Respecto al cine de terror, la zoofilia se encuentra claramente presente en el mito del hombre
lobo, asi como en el del vampiro®? y el resto de monstruos de tipo animalesco:

“La zoofilia no es mas que la realizacion al pie de la letra de una difundida fantasia de
fuerte simbolismo, la de la bestialidad [que] simboliza evidentemente la sexualidad en
estado bruto, las fuerzas desenfrenadas del instinto, desembarazadas de toda coaccidn
social. Sus atributos visibles (pelos, colmillos, garras) no son mas que algunos signos
simbolicos tomados de una imagineria onirica en la linea de la supersticion religiosa (el
Diablo, es decir el simbolo del Mal, representado bajo la forma de un animal multiple y
sobre todo de un macho cabrio). El viejo principio de las morales represivas sefala que
hay en nosotros una Bestia que dormita, y que despierta regularmente. Por ejemplo,
durante la noche de plenilunio: es la mitologia el hombre-lobo, y también su avatar
cientifico, la historia del doctor Jekyll y de Mr. Hyde inventada por Stevenson. Los
films fantésticos que ilustran este tema no hacen mas que tomarse ese signo al pie de la
letra: los pelos crecen en un instante y las ufias se alargan hasta hacerse garras. La
agresion de la Bestia contra las jovenes solitarias no es mas que la metafora de la
violacion” (Lenne, 1998, p. 204).

92 El vampirismo por si solo abarca un gran conjunto de filias, desde la zoofilia a la necrofilia pasando por el
canibalismo. Respecto a la zoofilia, no se debe olvidar la capacidad de algunos vampiros de convertirse en
animales, ya presente en las fuentes literarias, como es el caso del conde Dracula en murciélago o de Carmilla en
un gato de grandes dimensiones. El cine, siempre que los medios (efectos especiales) lo han permitido, ha hecho
gala del poder de transformacion de estos personajes, siendo el caso de Bram Stoker's Dracula (Francis Ford
Coppola, 1992), la adaptacion que probablemente incluya la escena mas zoofilica imaginable, con Dracula
convertido en una bestia muy cercana al hombre lobo que succiona sangre y (aparentemente) copula con Lucy
(amiga de Mina). Gérard Lenne (1998, p. 175), por su parte, parece relacionar hasta cierto punto el vampirismo
con la zoofilia al comparar el apetito voraz de las vampiras con el de la mantis religiosa.
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La persecucion de la victima por parte del monstruo, cuyo irremediable final se trata de la
muerte brutal de la primera por parte del segundo es, a nivel metaforico, la representacion del
acto sexual violento y forzado, la violacion.

Ahora bien, Luis Gasca afirma que el cine ha actualizado la zoofilia, concretamente a través
del género de terror “enriqueciendo su galeria de monstruos, desde humanoides brutalizados
hasta robots y extraterrestres®®, sin olvidar [...] los zombies, los licantropos y los automatas,
presididos por el monstruo de Frankenstein” (Gasca, 1983b, p. 179); e incluyendo también a
humanos con deformaciones fisicas como el jorobado. Por lo tanto, el terror ha suplantado al
amante bestial de origen animalesco por el monstruo, ya sea éste de tipo animal, muerto,
deforme, mecénico, etc. Todo ello supone la mezcla de varias parafilias para la conformacion
de los diferentes personajes arquetipo del cine de terror. La zoofilia, dada la actualizacién
ofrecida por Luis Gasca (1983b, p. 179), se convierte en la base de todos ellos; a la que se une
el sadomasoquismo debido al significado atribuido al ataque bestial como una representacion
de la violencia de tipo sexual/violacion apuntada por Gérard Lenne (1998, p. 204).

5.3. El canibalismo.

En cuanto al canibalismo, se trata de la dominacién sexual llevada al limite ya que es “la
metafora del deseo [sexual] exacerbado hasta llegar a fagocitar al ser deseado” (Lenne, 1998,
p. 175); en un acto consumado través de la apropiacion (literal) del cuerpo del otro (Gasca,
1983d, p. 75).

El canibalismo, pese a estar muy presente en filmes de géneros como el thriller o el drama de
tipo policial®, goza también de una amplia representacion en el cine de terror:

“El cine fantéstico, entre otros privilegios, ha tenido el poder de abordar frontalmente el
tema del canibalismo [...] Por lo que atafie al vampirismo, mitologia esencial del cine
fantéstico, se basa evidentemente en un codigo erotico que establece la relacion entre el
deseo y el hambre: jacaso no se trata de absorber la sustancia vital de la “victima” (la
sangre) durante una violacion que transpone simbolicamente el acto sexual? Tal
relacién no se puede expresar con mayor claridad que como se hace en SPERMULA
[1976], de Charles Matton, donde llega a la Tierra una escuadra de vampiras
extraterrestres que han sustituido el alimento acostumbrado (la sangre) por el esperma”
(Lenne, 1998, p. 176).

El canibalismo conlleva que la relacion sadomasoquista de dominacién y sumision del
sadico/monstruo y masoquista/victima evolucione. El ataque del monstruo, en lo que no deja
de ser la representacion de una violacion (uniendo sadismo y bestialismo), se convierte en una
relacion canibal en el momento en el que el objetivo principal de dicha agresion es la succion
de vida —simbolizada por la sangre en el caso del vampirismo o las entrafas/cerebro en el cine
de zombies—. En este sentido, resulta descarado el apetito (sexual) de las vampiresas, a la que
Gérard Lenne (1998, p. 175) compara con la mantis religiosa, que seduce y mantiene
relaciones sexuales con sus victimas para después matarlas y alimentarse de ellas.

% La relacion interespecie, tan comin en el comic o el cine fantastico de ciencia ficcion mainstream, es por lo
tanto una actualizaciéon de la zoofilia; aunque permitida y no penada por el publico debido a la usual
caracterizacion antropomorfa de los extraterrestres —cuya unica diferencia entre humanos y alienigenas al final se
limita al color de la piel, lo que apunta a la lectura del mestizaje sefialada por Gérad Lenne (1998, p. 205)—.

% Un ejemplo de éstos pueden ser las adaptaciones de las novelas de Thomas Harris centradas en el canibal
Hannibal Lecter.
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5.4. La necrofilia.

La necrofilia, por su parte, no es comunmente mostrada en su literalidad en el cine debido a su
falta de espectacularidad (Lenne, 1974, pp. 106-107), aunque si metaforicamente, ya que,
como sucediere con la zoofilia, se trata de una de las filias de mayor recorrido en el cine de
terror gracias al extenso filon de filmes de vampiros (Lenne, 1998, pp. 175-176), asi como de
zombies (Gasca, 1983c, p. 166), por el establecimiento de la relacion de sumision
sexual/violacion/ataque de succion sanguinea y vital entre el humano y el vampiro/muerto que
ha vuelto a la vida. Esta filia, no obstante, también se encuentra muy presente en el género de
terror ya que, aparte de la practica sexual con cadaveres que presupone su plasmaciéon mas
literal, también es interpretada desde un punto mucho mas metaférico, es decir, la adoracion
sin limites por aquellos que han muerto. En este sentido: “El cine fantastico es aficionado a
esas historias de médicos locos o de sabios que siguen amando, mas alla de la muerte, a su
esposa adorada” (Lenne, 1998, p. 176).

El amor fortuito del sddico/monstruo por una joven de aspecto semblante a un antiguo amor —
que el villano de turno suele raptar para asi obligarla a contraer matrimonio con él o
convertirla en objeto de experimentos de dudosa moralidad—, no deja de ser una metafora
necrofila. Esta vertiente necrofila fue establecida en la mitologia del vampirismo, tal y como
apunta Harry M. Benshoff (2011, p. 101), a partir de la serie de television Dark Shadows
(Dan Curtis et al., 1966-1971) tomando como base el elemento narrativo de la reencarnacion
perteneciente a The Mummy (Karl Freund, 1932), y que se volveria muy popular por su
recurrencia en titulos como Blacula (William Crain, 1972) y Bram Stoker's Dracula (Francis
Ford Coppola, 1992).

Sin embargo, la necrofilia, también hace referencia a la atraccioén por el aura que rodea la
muerte y la ornamentacion que complementa el ritual mortuorio (como por ejemplo ataudes),
asi como al hecho de hacer uso de los cementerios como espacios para mantener relaciones
sexuales (Gasca, 1983c, p. 174), que bien puede ser consecuencia de la primera, si los
personajes manifiestan ser fetichistas en ése sentido, o no, si simplemente el acto sexual es
llevado a cabo en el cementerio del mismo modo que podria hacerse en cualquier otro sitio
(aunque no por ello deja de ser una practica marcadamente necrofila). Del mismo modo,
siguiendo con lo afirmado por Luis Gasca (1983c, p. 169), el hecho de desenterrar el cuerpo
de un ser amado, o partes del mismo, también son caracteristicas propias del necrofilo; una
accion que también podria ser comparada con la del asesino que amputa, y mantiene como un
trofeo, partes de los cuerpos de sus victimas.

La adhesion de la necrofilia al entramado de las parafilias de mayor presencia en el género de
terror supone una ampliacién de las filias que definen las bases de los personajes del género.
Por una parte, el sadismo, la zoofilia y el canibalismo suponen la representacion de la
violencia (sexual) mas brutalizada, mientras que la naturaleza de los monstruos como difuntos
supone, a través de las previas, el establecimiento de una relacion amorosa y sexual que va
mas alla de la vida y la muerte.

5.5. La pedofilia y el incesto.

La pedofilia es una de las filias mas dificiles de tratar ya que supone la corrupcion de un ser
inocente. Es por ello que en el cine, de manera general, haya sido abordada con cierta cautela
—si bien su presencia en la historia del medio resulta mucho mas prolifica que la de los filmes
sobre el descubrimiento del sexo durante la infancia/adolescencia— (Gasca, 1983c, pp. 242-
244).
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Respecto al modo de plasmar este tipo de relaciones, cominmente existe una mayor tendencia
a mostrar la atraccion de hombres adultos por nifias, reservando la de mujeres maduras hacia
nifios para filmes més especificamente centrados en el incesto (Gasca, 1983c, pp. 86-88, 244).
En el caso del thriller y el cine de terror, pueden encontrarse casos de asesinos en serie, cuyas
victimas primordialmente se tratan de estudiantes de instituto; generalmente en los ultimos
cursos, con edades mas bien cercanas a los dieciocho, aunque igualmente jovenes y siendo
todavia, en la mayoria de ocasiones, menores de edad.

Debe tenerse en cuenta que en el cine, y sobre todo el caso del terror —al ser uno de los
géneros mas explicitos en cuanto a la presencia de actividad sexual y violencia—, existe la
tendencia de contratar a actores y actrices de entre veinte y veinticinco afos para interpretar a
jovenes de quince a diecisiete afios. Este hecho puede afectar, en cierto modo, a la perspectiva
del espectador en lo que a la edad de los protagonistas se refiere, aunque no por ello debe
olvidarse que el papel que representan es de chicas de menos de dieciocho afios. Por otro lado,
si bien es cierto que durante los afios ochenta y los noventa era mucho mas comun encontrarse
filmes slasher protagonizados por asesinos que perseguian a estudiantes de instituto, poco a
poco el cine ha ido evitado cada vez mas esta clase de situaciones de trasfondo pedofilo para
convertir a sus victimas en universitarias, esquivando la polémica y permitiendo introducir un
mayor niumero de referencias sexuales y/o consumo de drogas. También en el cine terror,
aunque de un modo mds metaforico, de acuerdo con Luis Gasca (1983c, p. 244), la relacion
que en ocasiones se suele establecer entre un monstruo y una nifa —los dos ejemplos citados
por este autor son el monstruo de Frankenstein y el Golem—, también refleja ciertas
caracteristicas pedofilas.

El incesto, por su parte, relacionado hasta cierto punto con la pedofilia, empez6d a ser
mostrado abiertamente a finales de los afios cincuenta y los sesenta, favoreciendo primero el
complejo de Edipo (relacion madre-hijo), para posteriormente proliferar con el de Electra
(relacion padre-hija); dejando a un segundo plano el idilio entre hermanos, y tratando de un
modo casi marginal la relacion madre-hija (Gasca, 1983c, pp. 86-95).

En cuanto al terror, este género se ha beneficiado del modo en el que el cine ha tratado las

relaciones incestuosas del complejo de Edipo, es decir, a través de “la vertiente clinica y penal,
manifestadas en un patoldgico apego a la madre [...] y/o una criminal hostilidad hacia el padre”
(Gasca, 1983c, p. 97), siendo un gran exponente y a la vez catalizador de la presencia del

mismo en el cine, el personaje de Norman Bates, el asesino del film Psycho (Alfred Hitchcock,
1960). El de Hitchcock “fue el primero de una larga serie de thrillers psicologicos [...] que

ataco de frente y un tanto escandalosamente la ambigua figura del asesino de corte edipiano”

(Gasca, 1983c, pp. 97-98). Su éxito propicio la caracterizacion del criminal como un hombre

que vive marcado por la severidad de una madre excesivamente autoritaria. Cabe decir que

aunque no todos los filmes de asesinos en serie hagan referencia explicita a la existencia de

una relacion amorosa entre madre e hijo, si que muchos de ellos presentan una fuerte

dependencia entre ambos personajes que en algunos casos incluso llega a extenderse al sexo

y/o influenciando directamente su vida sexual; siendo el incesto, por ello, uno de los recursos

mas recurrentes a la hora de otorgar a los asesinos maniacos de cierto trasfondo y/o de un

trastorno a través del cual poder explicar o justificar sus crimenes.

5.6. Las orientaciones sexuales y de identidad de género en el cine de terror.

En una misma linea que las parafilias, los realizadores cinematograficos han hecho uso de
simbolos y metéaforas a lo largo de la historia del medio para incluir diferentes orientaciones
sexuales que, en el momento de su realizacion, eran publicamente rechazadas e incluso
perseguidas.
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5.6.1. Homosexualidad.

La homosexualidad, por ejemplo, tanto masculina como femenina, es prohibida por la censura
cinematografica en diferentes paises, si bien la femenina resulta mucho mas proclive a ser
mostrada y goza de mayor permisividad por la atraccion que suscita en el espectador
heterosexual masculino al tratarse de una de sus fantasias sexuales mas recurrentes (Freixas y
Bassa, 2000, p. 101; Gasca, 1983c, p. 183). Los titulos cuya accién se sitlla en un espacio
cerrado como pueden ser las carceles para mujeres (pertenecientes al anteriormente
mencionado subgénero de Women In Prison), internados femeninos e incluso conventos, se
convertirdn en la excusa perfecta para la presentacion de una serie de referencias lésbicas que,
con el paso del tiempo, pasaran de lo simplemente anecdoético a mostrar de un modo
totalmente explicito extensas secuencias de tipo erotico entre mujeres (Gasca, 1983c, pp. 186-
192). Junto a la pareja lésbica, pero, suele ser comun el incluir una figura masculina
heterosexual, propiciando la formacioén de un triangulo amoroso (Gasca, 1983c, p. 195). La
presencia de este personaje probablemente se deba a un intento por conseguir que el
espectador masculino se sienta identificado con el mismo y pueda satisfacerse sexualmente,
ya que como afirma Bonnie Zimmerman (1981, p. 24), el lesbianismo como fantasia sexual
masculina implica la irrupcion del hombre entre las dos mujeres para imponerse y establecer
con ambas un ménage a trois.

En el caso del terror, aparte de los WIPs, muy cercanos al género por su tendencia por la
violencia y el sadismo, resulta de vital importancia para el lesbianismo el cine centrado en el
vampirismo. En éste, si bien la presencia de la vampira en un primer momento es mas bien
puntual, quedando a la sombra del vampiro masculino (generalmente mostrada como su
compafiera), poco a poco ira alzdndose como la villana por antonomasia de los filmes
pertenecientes a este subgénero a finales de los sesenta y la década de los setenta. Partiendo
de la novela corta Carmilla (1872), de Sheridan Le Fanu, se caracterizard a estos personajes
con un marcado safismo, combinando la succidon de sangre con el acto sexual mas salvaje,
casi canibal dada la union totalmente explicita del acto vampirico y el sexo. La vampira
creada por Le Fanu, Carmilla/Mircalla Karnstein, supone junto a Elizabeth Bathory (condesa
de origen hungaro que segun la leyenda se bafiaba en la sangre de mujeres jovenes para no
envejecer), la base a partir de la cual se moldeara el personaje de la vampira (Gasca, 1983a,
pp. 121-125). La existencia de este trasfondo literario/historico sobre safismo vampirico, asi
como la popularizacion del lesbianismo en el marco del cine erdtico y pornografico durante la
década de los setenta (Gasca, 1983c, p. 200), dieron paso al florecimiento del cine de
vampiras, permitiendo la revitalizacion del subgénero vampirico al aportarle un componente
sexual y violento mas explicito, ademas de suponer la exploracion de nuevos conceptos mas
alla de la sobradamente explotada figura de Dracula. La proliferaciéon de la vampira como
villana se debe también a la aparicion de la segunda ola de feminismo durante los afios setenta,
en la que se teoriza sobre la capacidad de lesbianismo para destruir la prolongacion del
sistema patriarcal (Thompson, 2016, p. 5). En este sentido, la vampira lesbiana pasa a
convertirse a la vez en pesadilla y fantasia sexual del espectador masculino hetero-patriarcal
al presentarla como una mujer totalmente sexualizada (tanto fisicamente como por su caracter)
y representada a través de una vision anti-lésbica®; es decir, mostrando el lesbianismo como
una monstruosidad que, aunque pueda parecer atrayente, hay que destruir. Al mismo tiempo,
empero, este personaje permite la identificacion y atraccion de otro tipo de publico: no son
solo los hombres heterosexuales los que tienen la capacidad de excitarse sexualmente
contemplando a la vampira saciarse con victimas de su mismo sexo, sino que también pueden
hacerlo las mujeres lesbianas; ademas de amenazar a un nivel simbolico las relaciones

9 Esta es la vision de Andrea Weiss segan Jay Daniel Thompson (2016, p. 5).
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heterosexuales y demostrar que las mujeres pueden satisfacer sus deseos sexuales sin la
presencia de un hombre®®,

Todo lo aportado permite afirmar que la vampira se trata de un personaje bastante mas
complejo de lo que primeramente puede aparentar, adoptando una dimensién propia con
mucho mas trasfondo y tornandola en algo que va mas alld de una simple version femenina
del clasico vampiro masculino. Por otra, parte, su abierta (homo)sexualidad, ¢ incluso
bisexualidad —teniendo en cuenta que se abastece tanto de victimas masculinas como
femeninas— permite dar pie a un tipo de cine con una doble lectura muy interesante en lo que
a la reivindicacion de la mujer y de los derechos LGTBIQ+ se refiere, por mucho que sus
creadores no tuviesen ese claro objetivo en mente (Thompson, 2016, p. 5)°’.

Respecto a la homosexualidad masculina, la misma se ha encontrado en muchas ocasiones
relegada al género de la comedia de enredo o presentada de manera metafdrica en la amistad
que comparten los protagonistas de filmes de géneros como el western y el cine bélico (Gasca,
1983¢c, pp. 10, 14); siendo escasamente mostrada de manera literal y seria en el cine en
general hasta bien entrados los afios setenta y ochenta, aunque sin abandonar su presencia
dentro del género de la comedia (Freixas y Bassa, 2000, pp. 100-101). En el caso del thriller
policiaco con cierta relacion terrorifica, la homosexualidad masculina suele ser utilizada para
caracterizar a ciertos personajes marginales en un contexto de suburbialidad y sordidez; un
hecho muy visible en las decadentes y oscuras ciudades que sirven de fondo en los gialli
italianos (Esquinas, 2009).

5.6.2. Travestismo y transexualidad.

En cuanto al travestismo, al contrario que en el caso de la homosexualidad, resulta mucho mas
comun mostrarlo cuando el sujeto es un hombre; viéndose la presencia de mujeres vestidas
como hombres, en muchos casos, limitada a dramas historicos y cine de aventuras como
puede ser el de espadachines y piratas (Gasca, 1983c, pp. 42-60).

Los hombres vestidos de mujer, en cambio, gozan de amplia representacion en la comedia
desde los propios inicios del cine, y posteriormente en el musical; siendo géneros en los que
se hace uso de tramas mas o menos festivas (conciertos, fiestas, etc.) para incluir algun
nimero coOmico o musicalizado con un hombre travestido, con mayor preferencia por los
hombres de edad avanzada de imagen caricaturizada que por los jovenes (Gasca, 1983c, pp.
22-40).

Respecto al cine de terror pueden encontrarse casos en los que el asesino se viste de mujer a la
hora de cometer sus crimenes, algo ya presente, como bien indica Luis Gasca (1983c, p. 24),
en dos obras cinematograficas dirigidas por Tod Browning: The Unholy Three (1925) y The
Devil-Doll (1936); sobre todo cuando el villano presenta algiun tipo de trastorno de
personalidad. Un ejemplo de ello es el citado film de Alfred Hitchcock Psycho (1960), en el
que el asesino Norman Bates se viste de su madre para cometer los asesinatos o el psiquiatra
travestido de Dressed to Kill (Brian De Palma, 1980).

La transexualidad, por su parte, es a menudo confundida con el travestismo tanto en el cine
como en muchos de los estudio del mimo —llegando a ser ignorada— y mostrada de un modo
negativo e incluso grotesco.

% Teoria apoyada por Barbara Creed y David Baker de acuerdo con Jay Daniel Thompson (2016, p. 5).
7 Algo que podemos ver en el documental de Rob Epstein y Jeffrey Friedman (1996, min. 00:03:56-00:04:15),
en cuanto a la identificacion del publico; aunque en el mismo las referencias al cine de terror son escasas.
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5.7. La violencia y el placer de contemplarla.

En relacion con el uso de la violencia y las reacciones que causa en el espectador, primero hay
que hacer una breve referencia a una filia de gran recorrido en el cine y separada de las
anteriormente citadas por las metalecturas que acarrea y su relacién con la mirada del
espectador: el voyerismo/escoptofilia. Pese a ser una filia muy recurrente en la mayoria de los
géneros cinematograficos, el voyerismo no ha sido abordado en excesivos casos a modo de
eje central dentro del argumento®®; viéndose a menudo relegado a un plano secundario a
través del cual incluir escenas de tipo erdtico (Gasca, 1983d, p. 33). Por ello, es comunmente
utilizado en el thriller, sobre todo en filmes cuyas tramas giran alrededor del chantaje y el
espionaje (Gasca, 1983d, p. 37); asi como en el cine de terror, pues todo titulo perteneciente al
género cuenta de un modo u otro con una escena del monstruo/asesino acechando y vigilando
a su victima, suponiendo la excusa perfecta para la introduccion de secuencias de desnudo y/o
sex0”.

En este tipo de escenas, ademas, un simple cambio de plano situara al espectador en medio de
la accion; convirtiéndolo en victima, agresor, testigo o complice, a merced de las intenciones
del director. En este sentido, resulta propio afirmar que el cine en si mismo se trata de un
entretenimiento totalmente voyeurista que permite a un individuo transformarse en
espectador/mirdn de la vida y los aspectos més intimos de una serie de personajes, disfrutando
de todo aquello que acontece a sabiendas que no podra ser visto, ya que se encuentra en una
estancia a oscuras y en frente de una pantalla (Gasca, 1983d, pp. 22-24; Lenne, 1998, p. 179).
En relacién a la mirada escoptofila del espectador, existe otro elemento a través del cual los
realizadores cinematograficos juegan con el género de terror para cambiar la posicion del
espectador dentro de una escena, y que es el elemento de trasfondo que comparten el
sadomasoquismo y la zoofilia: la violencia (sexual).

La espectacularidad de la violencia sexual, ya sea ésta mostrada a través de la denuncia o del
goce, ha propiciado que sea muy comun en el cine, permitiendo su descontextualizacion del
espacio/tiempo respecto del espectador gracias a géneros como el drama histdrico o el cine de
aventuras (Lenne, 1998, pp. 101-102). Pese a ello, la violencia sexual ha sido utilizada como
reclamo por parte de filmes de serie B y Z (Lenne, 1998, p. 105), destacando varios tipos de
subgéneros de explotacion muy cercanos al cine de terror, como el ya mencionado WIP, con
mujeres encarceladas que sufren todo tipo de calamidades por parte de compafieras y/o
celadores/as, o el Rape and Revenge, sobre victimas de violaciones que deciden hacer uso de
la violencia mas extrema y sanguinaria para vengarse de sus abusadores!'®,

La relacion entre violencia y sexo, en realidad, ha sido un recurso ampliamente utilizado a lo
largo de la historia del cine, ya presente en los primeros largometrajes para caracterizar los
actos de maldad del villano, o en la sustitucion del sexo por la violencia a través de los
bofetones propiciados durante los anos del Codigo Hays (Gasca, 1983b, pp. 3-4), utilizados,
como deciamos anteriormente, para simbolizar de manera encubierta la practica del acto

%8 Supone una excepcion, en este sentido, Rear Window (Alfred Hitchcock, 1954), asi como remakes del mismo
y filmes derivados.

9 Gérard Lenne (1998, pp. 182-183) apunta cierta relacion entre el voyeurismo y el poder en algunos filmes de
cine fantastico, ya que en aquellas obras cinematograficas en las que un doctor/cientifico crea un monstruo, en el
momento en el que el primero deja libre a su terrible creacion para probar sus capacidades, mientras lo observa
todo a lo lejos, la mirada del creador se asemeja a la de un dios; ademas de hacer referencia a un “voyeurismo a
la fuerza” (Lenne, 1998, p. 106), producido por la presencia de un testigo ocular forzado (maniatado y/o
inmovilizado) en escenas de violaciones, con el que el espectador puede identificarse facilmente y sentirse
conmocionado ante la incapacidad de dicho personaje por evitar aquello que esta siendo obligado a ver.

100 Subgénero que, aunque pueda parecer obsoleto, sigue en pie y en los ultimos afios ha visto surgir un nuevo
tipo de filmes Rape and Revenge de corte feminista como Revenge (Coralie Fargeat, 2017), M.F.A. (Natalia
Leite, 2017) y Promising Young Woman (Emerald Fennell, 2020).
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sexual. Con el paso de los anos, la violencia se ha convertido en un verdadero modo de
entretenimiento, siendo la crueldad uno de los factores que mas venden dentro del género de
terror (Gubern y Prat Caros, 1979, p. 43), lo que ha servido de excusa para realizar los mas
disparatados, violentos y sangrientos titulos gore!!; acrecentando en las ultimas décadas, de

acuerdo con Luis Gasca (1983b, p. 138),

“El gusto por las amputaciones, la cirugia cruenta, los injertos, las vivisecciones, los
rios de sangre, etc. tomados unicamente como acciones repulsivas destinadas a
potenciar un horror inmediato y exclusivamente fisico para deleite de espectadores
solitarios [...] Se trata simplemente de atemorizar sin que apenas importe el medio a
emplear, que generalmente suele ser el gran guifiol, la sordidez, la crueldad puramente
visual o el exhibicionismo a ultranza”.

Ante esta sucesion de imdagenes, el espectador/mirén, como deciamos anteriormente, al
encontrarse en un espacio seguro, se siente

“psicologicamente a salvo y por ello puede gozar privilegiadamente como mirén de la
crueldad ejercida sobre otras personas (en la pantalla) a sabiendas de que se trata de una
fabulacion (lo que suprime cualquier sentimiento de culpa o de responsabilidad) [...] Su
placer es por lo tanto el derivado de una escoptofilia sadica, con connotaciones
sexuales en las respuestas fisiologicas suscitadas” (Gubern y Prat Cards, 1979, p. 43).

Estas “respuestas fisiologicas” son la verdadera razon de la atraccion del espectador hacia el
terror y la violencia, ya que la vision de dichas iméagenes le crean una serie de reacciones que
tienen mucho en comun con las surgidas durante la actividad sexual. Segin Roman Gubern y
Joan Prat Caros (1979, p. 42):

“el publico se siente atraido por los estimulos emocionales insolitos e intensos [...]
[cuyas consecuencias son, entre otras,] una estimulante descarga de adrenalina,
dilatacion arterial, aceleracion de la circulacion y la respiracion, etc. Este thrilling fisico
es similar en sus efectos fisiologicos al que sentimos en el curso de un escarceo erotico
y no es irrelevante que la tension emocional del estimulo, en el curso de la fabulacion
terrorifica, culmine con un intenso desahogo final, que puede ser parangonado en
algunos aspectos al desahogo sexual”.

Este es, precisamente, el punto de contacto entre el cine de terror y el cine erdtico, pues son
dos géneros que “coinciden en centrarse en el efecto provocado en el espectador al margen del
tema tratado” (lafiez Ortega, 2017, p. 135). Un efecto buscado, segin la autora, a través del
gusto por lo prohibido y la morbosidad (Iafiez Ortega, 2017, p. 136); y conseguido por medio
de la union de la violencia sexual con diferentes parafilias y orientaciones sexuales, asi como
el sentimiento de horror tan caracteristico del cine de terror. Dicha mezcla morbosa consigue
atraer la mirada del espectador, haciendo que éste pueda sentirse identificado a la vez con el
sadismo del monstruo y el masoquismo de la victima, viendo paliadas, a través de las acciones
de ambos, sus parafilias (Gasca, 1983b, p. 122) y las angustias de su vida diaria (Gubern y
Prat Caré6s, 1979, p. 44). De ahi el morboso sentimiento que produce el hecho de querer ver, a
la vez que temer, el inminente ataque del monstruo, cuyas consecuencias repelen y a la vez
satisfacen.

191 Dando pie al soft gore y al torture porn, mucho mas centrados en el aspecto sexual (Iafiez Ortega, 2017, p.
144).
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6. La mujer en el cine de terror.

Tras exponer la creciente tendencia del cine de terror por mostrar actos aberrantes como la
violencia sexual y la sangre a modo de reclamo para el espectador, nos parece oportuno hablar
de la imagen de la mujer reflejada por este género ya que, al fin y al cabo, los personajes
femeninos son aquellos que sufren las peores de estas acciones y suelen ejercer el papel de
victima.

A grandes rasgos, el terror es un género declaradamente misogino. Si bien el cine en general
ha supeditado la figura femenina a la masculina, en tanto que la mujer es
hija/amante/esposa/hermana de otro personaje masculino, el cine de terror destaca, como
deciamos, por los actos violentos y peligros a los que somete a sus protagonistas féminas.
Dependiendo de las limitaciones censoras y modas de cada periodo y pais'®, los realizadores
de cine de terror han sido siempre proclives a mostrar a las mujeres como el principal objetivo
del asesino/monstruo, llegando hasta el punto, en las ultimas décadas, de recrearse a la hora
de mostrar en pantalla los asesinatos y torturas infligidas a las victimas femeninas, detallando
todos y cada uno de los aspectos que giran alrededor de su muerte (tales como el arma, la
sangre, las reacciones, etc.).

A partir del surgimiento del gore y la expansion del mismo, estas escenas se volverian cada
vez mdas extensas y recurrentes, intentando a la vez, ser lo mds graficas dentro de las
posibilidades (segun limitaciones de censura y/o de medios). Las muertes masculinas, por el
contrario, suceden generalmente mucho mas deprisa, llegando en algunos casos a ser llevadas
a cabo fuera de campo (Clover, 2015, p. 35); un hecho que sucede incluso en aquellas obras
cinematograficas en las que la mayoria de los personajes son masculinos'®.

6.1. La Final Girl.

En relacion a la victimizacion femenina en el cine de terror, resulta imperante hablar de la
Final Girl, término referido al personaje femenino que en los filmes pertenecientes a este
género, sobre todo dentro del subgénero slasher, consigue sobrevivir a los diferentes ataques
y peligros hasta llegar sola al final en el que debera enfrentarse al monstruo/asesino. El origen
de la Final Girl suele ser discutible, aunque segun Carol J. Clover (2015, p. 35), es a partir de
1974'% que el personaje que sobrevivira serd una mujer. Aun asi, en titulos anteriores como
Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) o The Sadist (James Landis, 1963) — incluso House of Wax
(André De Toth, 1953)- pueden encontrarse personajes femeninos que presentan ciertas

192 En los primeros filmes de género, por ejemplo, aunque no se muestre la violencia de un modo tan explicito ni
se exponga a las mujeres al tipo de torturas (sexuales) presentes en filmes mas recientes, es muy comun
encontrar a la protagonista femenina cayendo en manos del monstruo o siendo perseguida por éste, adoptando el
rol de mujer en apuros que requiere ser salvada por alguno de sus compaiieros masculinos de reparto.

103 Asi sucede en dos filmes relativamente recientes: Don't Breathe (Fede Alvarez, 2016) y Better Watch Out
(Chris Peckover, 2016). En ambos casos, aunque s6lo aparece una mujer como personaje principal, ella es la
unica victima que sobrevive al resto de sus compafieros, a los que vemos morir de formas bastante explicitas —
pues son las tnicas opciones de sus realizadores para cumplir con el minimo de sangre y visceras exigido por la
audiencia—. Pese a ello, en ambos filmes, los asesinatos nunca son tan elaborados ni mostrados tan
detalladamente como las muertes femeninas de otras obras cinematograficas del mismo tipo. En todo caso,
suelen ser una excepcion las muertes de los personajes masculinos antagonistas (sean villanos principales o
secundarios), cuyos malvados actos son suficiente excusa para justificar una muerte agonizante e impactante a
nivel visual.

104 Es en 1974 cuando son introducidos en la historia del cine de terror los dos personajes comunmente
identificados como las primeras Final Girls: Jess y Sally, interpretados respectivamente por Olivia Hussey y
Marilyn Burns en Black Christmas (Bob Clark, 1974) y The Texas Chain Saw Massacre (Tobe Hooper, 1974).
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caracteristicas que las aproximan a la Final Girl surgida durante los setenta (Clover, 2015, p.
39; Humphries, 2002, p. 150).

En referencia al modo en el que los personajes femeninos son representados en filmes del
género mas clasicos, como los citados de Hitchcock y De Toth, Carol J. Clover (2015, p. 35)
divide las Final Girls en dos tipos, A y B. El tipo A, es un personaje femenino que es una
superviviente, ya que se trata de una mujer que se enfrenta (hasta cierto punto) y descubre por
si sola la identidad del asesino y consigue vivir, aunque cuando caiga en manos del asesino no
podra valerse de sus habilidades y requerird de la intervencion de terceros. El tipo B, en
cambio, no solo consigue sobrevivir mucho mas tiempo al asesino que el resto de sus
compaifieros/as, sino que ademas sera ella quien mate al asesino.

Respecto a las caracteristicas de la Final Girl, de manera general, este personaje suele ser
representado como un tipo de mujer joven a la que inocentemente se le suele llamar
empollona, es decir, buena estudiante, aunque timida y poco sociable. Ademas, es mucho mas
cautelosa ante el peligro y menos abierta al sexo que el resto de sus compafieras (Clover, 2015,
p- 39); por lo que se diferencia de las victimas favoritas de los asesinos en serie/monstruo por
no ser promiscua, egoista ni mantener relaciones sexuales (en realidad, suele ser un personaje
sin experiencia ni interés sexual). Por lo tanto, son mujeres en las que la virtud queda por
encima del vicio y que actian de un modo altruista y responsable, tanto consigo mismas como
con el resto de sus iguales (Humphries, 2002, p. 151).

Un rasgo importante a destacar de la Final Girl, es que muchos de los personajes que ejercen
dicho papel reciben nombres o sobrenombres mas o menos masculinizados (Clover, 2015, p.
40)!% y son mostrados de una manera mas bien poco femenina, habiendo casos en los que su
comportamiento y modo de vestir puede sugerir una identidad sexual LGBTIQ+!%,
poseyendo caracteristicas y rasgos que los acercan mas a los personajes masculinos, como
pueden ser conocimientos de mecanica (Clover, 2015, p. 40; Humphries, 2002, p. 151). Esto
permite, hasta cierto punto, una identificacién por parte del ptublico de ambos sexos hacia
estos personajes, ya que las mujeres pueden sentirse identificadas por el hecho de pertenecer

105 Tos ejemplos citados por Carol J. Clover (2015, p. 40) son: Stevie (Adrienne Barbeau) de The Fog (John
Carpenter, 1980); Marti (Linda Blair) de Hell Night (Tom DeSimone, 1981); Terry (Nina Axelrod) de Motel Hell
(Kevin Connor, 1980); Laurie (Jamie Lee Curtis) de Halloween (John Carpenter, 1978) y Stretch, sobrenombre
de Vanita Brock (Caroline Williams) en The Texas Chainsaw Massacre 2 (Tobe Hooper, 1986). En una linea
similar, encontramos el caso de Ripley (cuyo nombre completo es Ellen Ripley, aunque siempre se la llama por
su apellido), el personaje de Sigourney Weaver en Alien (Ridley Scott, 1979) y sus subsiguientes secuelas, el
nombre del cual bebe de los filmes slasher (Clover, 2015, p. 40). Existen, sin embargo, algunas Final Girls,
tanto en los slashers mas primerizos como en aquellos realizados en los aflos ochenta, que mantienen nombres
femeninos y no siempre son mostradas como personajes masculinizados: Jess (Olivia Hussey) de Black
Christmas (Bob Clark, 1974); Sally (Marilyn Burns) de The Texas Chain Saw Massacre (Tobe Hooper, 1974);
Alice (Adrienne King) de Friday the 13" (Sean S. Cunningham, 1980); Valerie (Robin Stille) de The Slumber
Party Massacre (Amy Holden Jones, 1982); Nancy (Heather Langenkamp) de 4 Nightmare on Elm Street (Wes
Craven, 1984); o incluso Sarah Connor (Linda Hamilton) de The Terminator (James Cameron, 1984). Esta
ultima, aunque en Terminator 2: Judgment Day (James Cameron, 1991) adopta un caracter mas duro y
masculino, en el primer film de la saga es mostrada como una mujer muy femenina y sin ninguna habilidad en
concreto. Sin embargo, y volviendo a los dos filmes comentados anteriormente, Don't Breathe (Fede Alvarez,
2016) y Better Watch Out (Chris Peckover, 2016) que, como deciamos, cuentan con solo una mujer en su reparto
principal, ambos personajes femeninos reciben nombres o sobrenombres muy masculino. En el caso del primer
film, el personaje interpretado por Jane Levy es llamado Rocky y en el segundo, por su parte, Olivia DeJonge da
vida a Ashley, respondiendo en la mayoria de ocasiones a la abreviatura del mismo, Ash, posible guifio al
famoso personaje de Bruce Campbell en el film de culto The Evil Dead [Sam Raimi, 1981]); lo que demuestra el
mantenimiento de la tendencia a masculinizar de un modo u otro estos personajes femeninos.

106 Reynold Humphries (2002, p. 151), por ejemplo, cree que el aspecto de Laurie (Jamie Lee Curtis) en
Halloween (John Carpenter, 1978), en algunos contextos puede ser considerado propio de una mujer lesbiana por
llevar el pelo corto y calcetines largos.
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al mismo género, mientras que los hombres lo harian por las caracteristicas mas bien
masculinas que presentan'?’,

La Final Girl, por consiguiente, se trata de una representacion de la mujer buena mostrada a
través de una serie de filtros que la convierten en un personaje con rasgos mas masculinos e
inocentes. Si bien es cierto que se trata de una figura en continua evolucion, cada vez mas
concienciada con su identidad y género, en muchas ocasiones los rasgos anteriormente
expuestos, como la virginidad, responsabilidad, facilidad para los trabajos mas mecanicos, etc.
siguen siendo todavia muy comunes en estos personajes.

6.2. La vampira.

En el otro extremo, contrario a las virtudes ejemplares de la Final Girl, y en un rol antagonista
y no victimista, destaca otro personaje femenino ampliamente desarrollado en el cine de terror
de los sesenta y los setenta: la vampira. La vampira como mujer dominadora y femme fatale
es introducida en el mundo cinematografico a través de la vamp, vampiresa'®®, de los filmes
dramaticos de los afios 20. Concretamente, fue la actriz Theda Bara la que le dio el sentido a
este tipo de mujer, capaz de llevar a los hombres a hacer todo aquello que ella quisiera (Gasca,
1983b, p. 27).

En cuanto al cine de terror, como deciamos anteriormente, la presencia de la vampira serd en
un primer momento mas bien secundaria y anecddtica, acompanando al vampiro masculino,
que era el antagonista principal del film; para poco a poco pasar a convertirse en un personaje
muy recurrente durante la década de los setenta. La vampira de los titulos de este periodo
supone la letal mezcla del vampiro que succiona sangre con la seductora y vil vampiresa del
cine negro. La vampira, como mujer, es una representacion de la ninfémana llevada al
extremo, una “hembra insaciable que agota su(s) macho(s) hasta la extenuacion, y a veces la
muerte” (Gasca, 1983c, p. 275). En esta linea, y de acuerdo con la vision machista de la
novela Dracula (1897) de Bram Stoker senalada por Roman Gubern y Joan Prat Carés (1979,
pp. 56-66), existen dos tipos de mujeres dentro del subgénero vampirico: la buena, que
podriamos describir como obediente y supeditada al poder de un hombre al que venera y
envidia por sus caracteristicas unicas e inalcanzables para una mujer (comparable, hasta cierto
punto a la Final Girl); y la mala, la vampira de una naturaleza puramente sexual, rebelde e
independiente. Pese a las diferencias existentes entre ambos personajes, Stoker nos previene
de la conversion de la primera en la segunda, ya que “Al mismo tiempo que moraliza sobre la
mujer ideal explica que, incluso éstas, las mas puras y doéciles, como sus heroinas Lucy y
Mina, son susceptibles de convertirse en mujeres rebeldes cuya expresion simbolica es «la
mujer-vampiro»” (Gubern y Prat Car6s, 1979, p. 58).

La influencia de la novela de Stoker en el cine vampirico supone que ésta actie a modo de
pauta a la hora de reflejar los personajes femeninos en los filmes pertenecientes a este
subgénero, con tendencia a presentar unas mujeres inocentes y dociles (victimas) y otras con
una actitud mucho mas marcadamente sexual y sadica (vampiras); convirtiéndose las primeras
en las segundas tras su vinculacion y transformacion con el vampiro. La conversion de la
mujer ideal/buena en vampira, no obstante, no es llevada a cabo por ella misma, sino que

107 Esta es una interpretacion que, segin Reynold Humphries (2002, p. 151), puede extraerse de los diferentes

estudios de Carol J. Clover, aunque, de acuerdo con el autor, debe ser tomada con cautela.

1% De acuerdo con el diccionario de la RAE, la “vampira” se trata de la version femenina del vampiro, un
“espectro o cadaver que, segun ciertas creencias populares, va por las noches a chupar poco a poco la sangre de
los vivos hasta matarlos” (Real Academia Espaifiola, s.f.-e, definicién 1); mientras que la “vampiresa” es una
“mujer que aprovecha su capacidad de seduccidén amorosa en beneficio propio” (Real Academia Espafiola, s.f.-f,
definicion 1), y siendo sindénimo de “mujer fatal” (definicion 2).
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implica la intervencion de una figura masculina, Dracula/vampiro. De este modo, segin
Romén Gubern y Joan Prat Caros (1979, p. 60):

“Stoker glosa la creencia de muchos inquisidores medievales segliin la cual la mujer —
aunque malvada por naturaleza— debe recibir los poderes maléficos concretos de un
varéon [...] El Demonio era quien cumplia esta labor de iniciacién en la Edad Media.
Dracula, etimologicamente «hijo del demonio», realiza idéntica funcion desde el siglo
XIX hasta nuestros dias. Una creencia medieval muy extendida afirmaba que la
transferencia de poderes del diablo a las mujeres que convertia en brujas la realizaba
introduciéndose en ellas como un incubo o bien copulando con ellas, ya bajo su
verdadera forma, ya bajo la apariencia de algun animal asqueroso. Dracula actia de
forma similar. Se apodera del alma de las mujeres chupando su sangre, con su aspecto
humano o bien transformado en un gran murciélago”.

Una vez convertida, la vampira pasard a ser la transmisora del mal, que utilizara

“para dominar y tentar [sexualmente] a los representantes del sexo masculino, y
convertirlos, a su vez, en adictos del pecado [...] [siendo ésta] la gran acusacion y quiza
la Gnica que Stoker hace a su personaje central: el maligno poder que tiene de convertir a
cualquier hembra en una mujer falica” (Gubern y Prat Caros, 1979, p. 60).

Otro de los rasgos negativos con los que Stoker menosprecia a la vampira es caracterizandola
como una mujer sin instintos maternales (Gubern y Prat Caros, 1979, p. 63). Siguiendo con la
novela de Bram Stoker, la transformacion de la mujer en vampiresa es llevada a cabo a través
de un ritual al que el autor irlandés parece aportar las connotaciones de una violacion a modo
de felacion forzada; tal y como puede verse en el siguiente extracto de la misma, reproducido
por Roman Gubern y Joan Prat Caros (1979, p. 61):

“«Entonces se abri6 la camisa y con sus largas y agudas ufas se abrid una vena en el
pecho. Cuando la sangre comenzé a brotar, tom6 mis manos en una de las suyas, me
las apretd con firmeza, y con su mano libre, me agarro por el cuello y me obligd a
apoyar mi boca contra su herida de tal modo que o bien me ahogaba o estaba obligada
a tragar [...]»".

Es mas, del mismo modo que la mujer es convertida al vampirismo a través de un acto
comparable al de una violacion; la tnica solucién para someter a la vampira y mantener el
statu quo (el sistema patriarcal) sera por medio de otro método que Romén Gubern y Joan
Prat Caros (1979, pp. 64-65) consideran igualmente semejante al sexo no consentido:

“Bajo la simbolizacion de la mujer vampiro [...] se esconde una idea mucho mas
generalizada, es decir, puesto que la vampiresa representa el dominio sexual de la mujer
sobre el hombre, destruyéndola a ella se destruye igualmente dicho dominio. Creemos
adivinar en la forma de exterminio [el uso de la estaca, que puede ir acompafiado por la
posterior decapitacion y la purificacion a través del fuego] un acto que podriamos
llamar de «violacion ritual [...] El hecho de «introducir una piadosa estaca en el cuerpo
de una mujer», los términos de «subir y bajar» ritmicamente, asi como las sacudidas y
estremecimientos [...] son, dentro de la ortodoxia freudiana, conceptos que refieren a la
ejecucion del coito”.

Por otro lado, cabe destacar que los rasgos con los que se caracteriza a las vampiras son
aquéllos comunmente aplicados a las mujeres pertenecientes a grupos feministas que se han
manifestado en contra de la sociedad patriarcal y falocéntrica que las oprimen, coincidiendo
en este sentido con las brujas (Gubern y Prat Car6s, 1979, p. 59):
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“Con todo, con quien encontramos un mayor numero de similitudes es con la figura de
la bruja medieval. Modernos estudios sobre bujeria de pueblos primitivos actuales
ponen de relieve el hecho de que los movimientos de caza de brujas, y la supuesta
proliferacién de las mismas, se dan en épocas de cambio social, en el que las mujeres
consiguen [0 reclaman] algunos nuevos derechos, que son vistos por los varones,
consciente 0 inconscientemente, como una amenaza a su propia seguridad y status
privilegiado™.

Lo mismo sucede con el cine, ya que en los momentos de mayor tensién social y de
reclamacion de los derechos de las mujeres, es cuando se han llevado al cine un mayor
numero de titulos centrados en brujeria!® y exorcismos; emergiendo la explotacion de la
vampira en el cine de terror a partir de la aparicion de la segunda ola feminista durante los
afios setenta (Thompson, 2016, p. 5; Zimmerman, 1981, p. 23). Este hecho explica —junto a la
tendencia de presentar un alto numero de secuencias de desnudo y de sexo— por qué durante la
década de los afios setenta se convierte a la vampira en el monstruo por antonomasia dentro
del subgénero en substitucion del vampiro masculino.

En conclusion, la vampira, tal y como sucedia con la Final Girl, se trata de un personaje
femenino predefinido por una serie de comportamientos desde un punto de vista masculino,
siendo ambas comparables a las dos caras de una misma moneda: una, la mujer responsable y
asexual, y la otra, un mujer marcadamente sexualizada y estereotipada que pretende cumplir
con las fantasias del espectador masculino.

7. El cine espaiiol y el género fantastico.

Volviendo al cine espafiol, y teniendo lugar lo aqui expuesto de manera paralela a los
acontecimientos relatados anteriormente en lo referente al desarrollo de la censura y el
erotismo'!?, es nuestro objetivo en este apartado ofrecer una retrospectiva de la evolucion del
género fantéstico en el cine espaol.

7.1. Los albores del cine espaniol.

Los primeros acercamientos llevados a cabo por los realizadores espafioles hacia lo fantastico
se sitian durante las dos primeras décadas del siglo XX; concretamente en un conjunto de
seriales de produccion catalana (mayormente barcelonesa) que se caracterizaban por presentar
unos “rasgos truculentos o siniestros, y en imitacion de modelos extranjeros” (Aguilar, 1999,
p. 17). Son un ejemplo de ello La echadora de cartas (Alberto Marro, 1914), La secta de los
misteriosos (Alberto Marro, 1914), Los misterios de Barcelona (Alberto Marro, 1915), Alexia
o La ninia del misterio (Alberto Marro, 1916), El beso de la muerte (Fructuos Gelabert,
Alberto Marro, Magin Muria, 1917), El doctor Rojo (Ramon Caralt, 1917), Vindicator (Magin
Muria, 1917) —indicados por Carlos Aguilar (1999, p. 17) y Pau Roig (2017, p. 127)—, ademas
de La herencia del diablo (Domenec Ceret, 1917) y los dos filmes realizados por José Maria
Codina, ambos de 1917, El protegido de Satan y Mefisto —a su vez, seialados por Javier
Pulido (2012, p. 24) y Pau Roig (2017, p. 127)—.

Segundo de Chomon, por su parte, supone uno de los mas importantes pioneros del género
sobre todo por los titulos que llevé a cabo para la productora francesa Pathé Freres entre 1905
y 1910; un lustro durante el cual el realizador aragonés desarrolld diferentes técnicas de

109 Esta es una observacion que Sharon Russell compartio de manera epistolar con Bonnie Zimmerman (1981, p.
24n).
110 parte II, apartados 2-4, de este trabajo de investigacion.
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trucaje tanto en filmes dirigidos por ¢l mismo como por terceros (Minguet, 2009, pp. 81-116).
Es a partir de 1907 y 1908 cuando, de acuerdo con Joan M. Minguet (2009, p. 93), en Pathé le
dieron una mayor preferencia a las obras cinematograficas de tipo fantastico; siendo éste el
momento en el que “suposem que Segundo de Chomoén es queda com a maxim i Unic
responsable de la companyia [Pathé] en el terreny de la fantasia o la fascinacié” (Minguet,
2009, p. 93). Es durante este periodo cuando Segundo de Chomon dirige algunos de sus
filmes de corta duracion de mayor reconocimiento, como El hotel eléctrico (1908), e
introduce elementos fantasticos y sobrenaturales propios del romanticismo en sus obras, como
pueden ser “cementeris llobrecs, calaveres, esquelets, castells encantats, coves sataniques,
fantasmes...” (Minguet, 2009, p. 96). Este es el caso, tal y como indica Joan M. Minguet
(2009, p. 96), de La légende du fantome (1908), aunque también podemos encontrar el uso de
los mismos en otros titulos coetaneos de Chomoén como La maison ensorcelée (1906) o Le
spectre rouge (1907) —codirigiendo este Gltimo junto a Ferdinand Zecca—.

Mas alla de los seriales por episodios y los filmes de corta duracion, de acuerdo con Carlos
Aguilar (1999, p. 17) y Pau Roig (2017, p. 128), con la entrada en la década de los afios viente
puede apreciarse cierta aproximacion al género también en algunos largometrajes —si bien en
ellos los elementos fantasticos son tratados de un modo mas bien puntual- como en el caso de
El otro (José Maria Codina, Eduardo Zamacois, 1919), Los llanos (Bartolomé Serrador, 1919),
El espectro del castillo (Aurelio Sidney, 1920), Las tres cruces (Martinez Camba, 1920), La
bruja (Maximiliano Thous, 1923), Mas alla de la muerte (Benito Perojo, 1924) o El sexto
sentido (Eusebio Fernandez Ardavin, Nemesio M. Sobrevila, 1929). Ademas, Manuel Noriega
dirige también en este periodo Madrid en el ario 2000 (1925), que junto a los trabajos de
Segundo de Chomdn supone un precedente de la ciencia ficcion en Espafia (Aguilar, 1999, p.
17; Roig, 2017, p. 122).

La produccion del género fantastico en el cine espafiol, sin embargo, quedd interrumpida tras
el estallido de la Guerra Civil y el inicio de la dictadura (Aguilar, 1999, p. 18; Pulido, 2012, p.
26).

7.2. Los arios treinta, cuarenta y cincuenta.

Durante los primeros afios de la dictadura, la industria cinematografica espafiola siguid
adelante llevando a cabo obras de tipo historico y bélico que enaltecian el sentimiento
nacional (Schlegel, 2015, p. 8). Las imposiciones morales e ideologicas de la dictadura y la
iglesia sesgaron la produccién de filmes pertenecientes al género de terror.

Los elementos de tipo fantastico en el cine espafiol de las dos primeras décadas de la
dictadura quedaron, en consecuencia, limitados a lo simplemente anecdotico, viendo reducida
la aparicion de ciertos personajes sobrenaturales sobre todo en comedias y musicales de
mediados de los cuarenta y los cincuenta!!'!, parodiando los topicos del género de la fantasia y
el terror, con el objetivo de sacarle una sonrisa al espectador y/o mostrar algun tipo de aspecto
moral''2,

' La tradicion por las comedias es todavia patente en el primer film de terror de Amando de Ossorio Malenka,
la sobrina del vampiro (1969); aunque segun Angel Sala (1999, p. 313), puede que al film de Ossorio se le
confiriese este tono humoristico con la intencién de competir con el éxito de la comedia de terror de Roman
Polanski Dance of the Vampires (1967) —més conocida en el mundo anglosajon como The Fearless Vampire
Killers—.

112 Para no alargar el texto mas de cuenta no entraremos a citar las diferentes comedias de este periodo, que bien
se encuentran listadas, a merced del lector mas curioso, por parte de Carlos Aguilar (1999, p. 18) y Javier Pulido
(2012, pp. 26-28).
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Un precedente de dichas comedias bien puede ser el corto de Eduardo Garcia Maroto Una de
miedo (1935), que forma parte de una trilogia con la que el director parodiaba diferentes
géneros cinematograficos. Garcia Maroto repetiria la misma féormula veinte afios después con
Tres eran tres (1954), cuyo primer corto —titulado Una de monstruos— se trata de una satria
del film Frankenstein de James Whale de 1931 (Aguilar, 1999, p. 18; Pulido, 2012, p. 27). Es
también en este momento, a finales de los afios cincuenta, cuando Jesus Franco dirige su
primer largometraje, Tenemos 18 arnos (1959), una comedia con toques fantasticos y
oniricos''?,

Es igualmente importante hacer hincapié en que, siempre en un sentido onirico, no toda la
presencia de lo fantastico se vio limitada a las comedias, ya que también se llevaron a cabo
algunos dramas y melodramas en los que se incluyeron secuencias de suefio con fuertes
elementos de este tipo (Pulido, 2012, p. 28). Destacariamos, dentro de este grupo E! clavo
(Rafael Gil, 1944), las tres obras cinematograficas de Carlos Serrano de Osma Abel Sanchez
(1947), La sirena negra (1948) y Embrujo (1948); asi como Angustia (José Antonio Nieves
Conde, 1947) y El huésped de las tinieblas (Antonio del Amo, 1948). Encontramos también
dentro de esta categoria, segiin apuntan Carlos Aguilar (1999, p. 19) y Javier Pulido (2012, p.
28), Afan Evu (José Neches, 1945) —mas conocido como E!/ bosque maldito—, Cancion de
medianoche (Antonio de Lara, 1947), El hombre que veia la muerte (Gonzalo Delgras, 1955)
y Es geschah am hellichten Tag (Ladislao Vajda, 1958)!!4, Existe, sin embargo, un film de
fuerte influencia fantastica que se desmarca (y destaca justamente por ello) de la moda de las

comedias y los melodramas mas costumbristas: La forre de los siete jorobados (Edgar Neville,
1944).

Estas carencias por parte del género fantdstico en Espafia, tanto de una trayectoria lo
suficientemente prolongada e ininterrumpida como de una extensa base literaria propia, llevo
a los creadores del fantaterror espafiol de los afios sesenta y setenta a recorrer a fuentes
externas''>. Algunas de estas influencias fueron el folklore europeo, la literatura extranjera,
los filmes realizados por Universal Pictures y Hammer Film Productions, asi como el
expresionismo aleman y los seriales foraneos de los afos cuarenta (Naschy, 1997, p. 88; Roig,
2017, p. 141); ademas del giallo italiano (Aguilar, 1999, pp. 26-27), e incluso obras pulp,
tanto literarias y de comic (Léazaro-Reboll, 2014, pp. 68-69, 82; Sala, 1999, p. 310) como
cinematograficas (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:05:32-00:05:38). La mezcla de todos estos
elementos tan heterogéneos es, justamente, una de las caracteristicas mas representativas del
fantaterror (Goémez, 2017, p. 147)!1¢,

113 Segtin el propio Jesus Franco en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999, p. 150), su opera prima estuvo
a punto de ser prohibida por la censura ya que el modo en el que habian sido incluidos los elementos fantasticos
no satisfizo a los censores. De acuerdo con el director, lo que mas molestd al aparato censor fue que aquello que
primero aparece como algo fantastico e imaginario, posteriormente se torna real.

114 Este ultimo, por ejemplo, se trata de un thriller noir que sigue a un policia cuyo tnico objetivo sera capturar a
un asesino en serie que se dedica a matar a nifias pequefias en las inmediaciones de una carretera. Para ello el
protagonista se hard pasar por un civil, utilizando a una madre soltera y su hija para llamar la atencion del
asesino (de ahi su titulo en espafiol: E/ cebo). Los elementos fantasticos presentes en esta obra cinematografica,
empero, son mas bien escasos, limitandose al hecho de que una de las victimas describe a su asesino como un
gigante.

115 Amando de Ossorio supone un caso excepcional en este sentido, puesto que el mismo se baso en las leyendas
de su Galicia natal para la creacion de los personajes de los templarios revividos de su famosa tetralogia (de la
que hablaremos al detalle més delante); si bien es cierto que a nivel estético, tal y como afirma Angel Sala (1999,
p- 310), parece que de Ossorio tomd como referencia el estilo de los comics estadounidenses de los afios
cincuenta. También Pedro Olea, aunque fuese en clave mas dramatica, trat6 el mito del licantropo basandose en
el caso real del criminal orensano Manuel Blanco Romasanta para su EI bosque del lobo (1970).

116 Por otra parte, hay que tener en cuenta que los filmes del fantaterror estaban pretendidamente realizados para
que no pareciesen espafioles, lo que supuestamente favorecia su exportacion al extranjero; ademas de seguir las
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7.3. El fin de la autarquia.

Con el Plan Nacional de Estabilizacion Econdémica de 1959, en un intento del gobierno
franquista para abrirse al mundo y dar una visioén positiva de Espafia, empiezan a llevarse a
cabo ciertas politicas que favoreceran, hasta cierto punto, la politica cinematografica espafiola.
Con dicha apertura, como veiamos anteriormente, Espafa entra en el desarrollo de multiples
coproducciones —un hecho ya notable con las politicas aplicadas a mediados de los afios
cincuenta (Monterde, 2010, p. 254)—, en su mayoria con Italia, lo que favorecera la influencia
extranjera en el cine espanol (Aguilar, 1999, p. 20).

Con la eleccion de Manuel Fraga Iribarne como nuevo Ministro de Informacién y Turismo en
junio de 1962, el cine espanol entra en un periodo timidamente aperturista. Fraga, junto a
Garcia Escudero, llevan a cabo las Nuevas normas para el Desarrollo de la cinematografia,
publicadas el 19 de agosto de 1964. Con dichas normas se pretendia sustituir el sistema de
calificacion establecido previamente por Argamasilla, a la vez que “proteger las obras de
interés especial para el Estado, ya fuera por su ambicidon artistica o por fomentar la
incorporacion tutelada desde las altas instancias de jovenes valores a la profesion” (Pulido,
2012, p. 30). Durante este periodo, ademas, alentados por los beneficios que suponia rodar en
Espafia, muchos productores extranjeros llegaron a Espafa para trabajar en diferentes
coproducciones, las cuales “entre muchos y diversos factores positivos [...] familiarizaron al
cine espafiol con los géneros y estilos a la sazén en boga en el resto de Europa, ensanchando y
oxigenando el acervo estético-conceptual de la produccion ibérica” (Aguilar, 1999, p. 20).

7.3.1. La industria cinematografica espafiola: coproducciones y subproductos.

Antes de revisar de los diferentes filmes espanoles de tipo fantastico-terrorifico producidos
durante los afios sesenta y setenta!!’, resulta significativo hablar del funcionamiento de la
industria del cine espafiol y de cémo las medidas aplicadas a mediados de los afios cincuenta
y posteriormente a inicios de los sesenta propiciaron el boom del género de terror en Espafia.
La industria cinematografica espafiola de este periodo, se encontraba, segiin José¢ Enrique
Monterde (2010, p. 255):

“acomodada al modelo instaurado en la inmediata posguerra, de forma que en vez de
asumir el timido reto de potenciacion de la calidad iban a preferir mantener la dinamica
del clientelismo y el chanchullo, donde la consideracion cultural del cine era
excepcional y donde siempre predominaba la doctrina del beneficio inmediato y no de
la inversion a medio o largo plazo”.

Entre los géneros de mayor comercializacion durante la década de los afios cincuenta,
considerados por Casimiro Torreiro (2010a, p. 332) como “filones subgenéricos, ficciones
construidas con los materiales de deshecho de géneros clasicos, filones oportunistas en los
cuales la precariedad de los recursos y la baja inversion son las notas dominantes”, se
encontraban el drama, la comedia y el cine musical/folclérico protagonizado por reconocidas
estrellas del mundo de la musica tanto adultas como infantiles, asi como el cine religioso.
Géneros que, segin José Enrique Monterde (2010, pp. 269-271), emergeran en detrimento del
cine de base histdrica y literaria tan de moda en la Espafia de los afios cuarenta. Hacia la
segunda mitad de la década, la comedia evolucionard hacia las nuevas “comedias «de parejas»”

directrices censoras segun las cuales las historias de tipo sobrenatural no podian tener lugar en Espafia (Aguilar,
1999, pp. 15, 24).

117 Realizado a partir de las cronologias compartidas por Carlos Aguilar (1999, pp. 17-47), Javier Pulido (2012,
pp- 30-40), Pau Roig (2017, pp. 121-142) e Ivan Goémez (2017, pp. 143-174), aportando algunos titulos
adicionales, asi como detalles destacables sobre algunos de ellos.
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(Monterde, 2010, p. 259), ademas de la comedia rural y urbana y filmes en los que se
reflejaba en clave humoristica algunos de los hechos de la Espafia del momento, como es el
caso del turismo (Monterde, 2010, pp. 272-273). Esta capacidad de adaptacion le permitiria
mantenerse como uno de los géneros mas taquilleros y perennes.

Dentro de estos subproductos comerciales se encuentran también en alza durante los afios
cincuenta el thriller policiaco, el péplum, ademas del cine de bandoleros y el western —que se
desviaran hacia el spaghetti western italiano— (Monterde, 2010, p. 274). Estos, de acuerdo con
Casimiro Torreiro (2010a, pp. 333-334), seguiran siendo los subgéneros de mayor prestigio
hasta bien entrada la década de los sesenta; aunque, una vez llegados los setenta, el gran éxito
del spaghetti western sera sustituido por el del cine de terror (Torreiro, 2010b, p. 362).

El asentamiento del cine comercial en la industria cinematografica espafiola!'® fue la causa
que llevd a Garcia Escudero a fomentar un tipo de cine mads artistico y de autor durante los
afios que estuvo por segunda vez al mando de la Direccion General de Cinematografia (1962-
1967). Ahora bien, pese al intento del director general para promocionar un cine espaiiol
intelectual, la produccién subgenérica y de explotacion siguid adelante, beneficidndose del
mayor nivel de apertura que estaba viviendo el cine espafiol para incluir todo tipo de
referencias eroticas y desnudos (Torreiro, 2010a, p. 335).

La prolongacion y expansion de la explotacion subgenérica espafiola durante el periodo de
Garcia Escudero como director general de cinematografica fue, en realidad, consecuencia
colateral de la ayuda del 15% de los beneficios en taquilla que él mismo implantd en 1964, ya
que, segin Casimiro Torreiro (2010a, p. 338), “al no establecer el limite minimo de inversién
espafiola necesario para que un film obtuviese la nacionalidad en casos de coproduccion, se
fomentod indirectamente el fraude, puesto que se beneficiaron del 15% peliculas con
participacion hispana claramente minoritaria”.

Asi, el mercado cinematografico espaiol se vio invadido por un niimero inabarcable de titulos
realizados en coproduccion en los que los productores espafioles tan sdlo habian invertido una
pequefia parte puesto que se trataban de filmes extranjeros ya rodados o en fase de
finalizacion. Ademas, tal y como apuntan Casimiro Torreiro (2010a, pp. 338-339) y Javier
Pulido (2012, p. 36), aparecieron numerosas productoras cuya vida se apagd al cabo de poco
tiempo y con escasas obras cinematograficas en su haber y diversas sociedades fantasma en
diferentes paises europeos —que se aprovecharon de las ayudas econdmicas y de la
benevolencia de los diferentes gobiernos europeos hacia el sistema de las coproducciones—.

7.3.1.1. Espana e Italia: unidas por el cine comercial.

La entrada masiva de la industria del cine espaiol en la inversion de coproducciones fomento
la toma de contacto de la misma con el cine comercial extranjero, especialmente con el
italiano. De entre la gran mayoria de los filmes desarrollados entre Italia y Espafia destacan,
en primer lugar, las comedias, entre las que se encuentran, por ejemplo, los primeros titulos
del que acabaria siendo uno de los mas importantes directores italianos de terror durante la
década de los ochenta, Lucio Fulci, como [ ladri (1959), Gli imbroglioni (1963), I maniaci

118 Resulta curioso como muchos de los directores que durante los cincuenta dirigen comedias y filmes

policiacos, posteriormente en los afios sesenta realizaran spaghetti westerns para, una vez entrada la década de
los setenta adentrarse en el género del terror y, ya durante el periodo de la transicion, llevar a cabo diferentes
comedias erdticas dentro del cine S. Asi, encontramos nombres como Leén Klimovsky, José Maria Elorrieta,
Tulio Demicheli, José Maria Zabalza, Amando de Ossorio o José¢ Luis Madrid. También podemos ver el paso de
algunos realizadores iniciados en el género de terror hacia el cine erético, como Carlos Aured; lo que demuestra
la existencia de cierto continuismo dentro de esta industria subgenérica, muy variable segin las modas y gustos
del publico en lo que respecta a sus filmes, aunque mas bien estable en lo que a sus perpetradores se refiere.
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(1964), 002 operazione Luna (1965), I due para (1965)''°. A las comedias, se le sumarian
otros filmes pertenecientes a géneros tan dispares como el de aventuras, con Sandokan, la
tigre di Mompracem (Umberto Lenzi, 1963) o el péplum, como son los casos de Le fatiche di
Ercole (Pietro Francisci, 1958) y su secuela Ercole e la regina di Lidia (Pietro Francisci,
1959), 1l gladiatore invincibile (Alberto De Martino y Antonio Momplet, 1961) y Perseo
l'invincibile (Alberto De Martino, 1963)'°. Y no podemos olvidar los sobradamente
conocidos spaghetti westerns, tan de moda en los sesenta a partir del éxito de la Trilogia del
dollaro'' de Sergio Leone (en coproduccion entre Italia, Espafia y Alemania) con obras
cinematograficas tan destacadas como Per un pugno di dollari (1964), Per qualche dollaro in
piu (1965) y 1l buono, il brutto, il cattivo (1966), La resa dei conti (Sergio Sollima, 1966), el
famoso film de culto Django (Sergio Corbucci, 1966) y Navajo Joe, también dirigida por
Corbucci en 1966, entre muchos otros!?2.

Aun asi, y pese al veto que sufria el género de terror en Espafia a mediados de los afios
sesenta, encontramos que ya en estos momentos empiezan a coproducirse no solo comedias,
filmes de aventuras y westerns, sino también unos pocos titulos directamente pertenecientes al
cine de terror. En el caso de estos ultimos, destacan aquellos que, por influencia del éxito en
Gran Bretana de la Hammer y en Estados Unidos de las obras cinematograficas realizadas por
el director y productor Roger Corman, abordan el género desde su faceta mas gotica. Este es
el caso de Horror (Alberto De Martino, 1963), que incluye en su reparto a una de las actrices
de mayor importancia para el cine de terror espafiol, la alemana Helga Liné; y el film
vampirico con Christopher Lee La cripta e [l'incubo (Camillo Mastrocinque, 1964)'%,
También destacan, aunque fuera del goticismo estético imperante en este periodo, Ipnosi
(Eugenio Martin, 1962), un thriller coproducido entre Italia, Espana y Alemania, y la colorida
obra de culto de ciencia ficcion de Mario Bava Terrore nello espazio (1965).

La importancia de los titulos citados radica —y de ahi que los mismos aparezcan en italiano—
en que se tratan de filmes italianos en los que Espafia invirtid parte del capital'?*. Esto
significa que las productoras espanolas decidieron coproducir obras cinematograficas
extranjeras pertenecientes a géneros de fuerte relacion con el terror, normalmente con una
inversion monetaria y de personal delante y detras de las cdmaras, justo en un momento en el
que la industria nacional no se atrevia a realizar todavia filmes de este tipo por si misma. Es
por ello que, hasta cierto punto, no deja de ser sorprendente el hecho que un pais como
Espafia, con tan poca tradicion en el género fantdstico y con una industria cinematografica
mas bien pobre —tanto en un sentido econdomico como a la escasez de desarrollo de los

119 Las productoras IMA Productions (por parte de Italia) y Agata Films S.A. (por parte de Espaiia) son las
encargadas de llevar a cabo conjuntamente buena parte de las comedias de este periodo.

120 Esta ultima, por su mezcla de aventuras, fantasia y personajes pertenecientes a la mitologia griega, parece
tratarse de un precedente del film de Desmond Davis de 1981 Clash of the Titans; asi como un intento de
aprovechar el éxito del cine de aventuras americano con un fuerte componente fantastico como The 7th Voyage
of Sinbad (Nathan Juran, 1958).

121 También conocida como la Trilogia dell'uvomo senza nome.

122 Destaca, por ejemplo, toda una serie de filmes hispano-italianos realizados entre 1962 y 1975 en relacién con
el personaje de El Zorro; que serian complementados por otros tantos titulos protagonizados por este intrépido
espadachin y llevados a cabo por ambos paises de manera independiente durante el mismo periodo.

123 Film que, tal y como afirma Caros Aguilar (1999, p. 22) esta libremente basado en la novela Carmilla (1872)
de Sheridan Le Fanu; y que por cierto, contiene varios aspectos que chocan con el cine de terror realizado en
Espafia hasta la fecha, ya que se trata de una obra cinematografica de terror totalmente sobrenatural, que presenta
referencias al vampirismo, satanismo y un lesbianismo todavia muy endeble aunque igualmente perceptible.

124 En las coproducciones, los diferentes paises implicados tienen un rol que varia segin su funcién como
inversor o huésped. Inversor seria aquel pais que se implica en un film ajeno, exportando material y capital al
extranjero, a la vez que asegurando su mercado a la hora de distribuir dicho film. Por otro lado, el pais huésped
normalmente propone el proyecto inicialmente y recibe la ayuda econdémica proporcionada por el pais inversor y
ademas también participard econémicamente en el proyecto.
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diferentes géneros cinematograficos—, se aventurase a invertir en filmes extranjeros de terror;
incluso siendo algunos de ellos de corte sobrenatural.

En consecuencia, a través del fraude y los intereses economicos, el caso de Espafia es
particular, dado que lo habitual hubiese sido que en el propio pais se hubiese llevado a cabo
una produccion en serie con mas o menos feracidad de filmes de terror —ya fuesen con una
inversion enteramente propia o a través del sistema de coproduccidon con intervencion
extranjera— para, posteriormente, una vez conseguida una suficiente experiencia en el género,
pasar a invertir en titulos foraneos de este tipo. Aqui, en cambio, se produjo lo contrario, pues
si bien con anterioridad a 1964 se llevan a cabo unas pocas obras cinematograficas espafiolas
dentro del género con capital extranjero, como los dos primeros filmes del primer ciclo de
terror de Jesus Franco Gritos en la noche (1962) y La mano de un hombre muerto (1962), su
realizacion es mas bien puntual y escasa'?’. Siendo, ademas, dos ejemplos que, pese a sus
conexiones con el terror, presentan unos argumentos mas cercanos al thriller policiaco que al
propio género de terror en si mismo y, segun Pau Roig (2017, p. 140), practicamente sin
contar con elementos fantasticos o sobrenaturales —todo lo contrario que las coproducciones
financieras en las que Espana se vera involucrada unos pocos afios mas tarde—.

7.3.1.2. La particularidad de las coproducciones financieras.

En este sentido, comparemos por un momento el caso del fantaterror espafiol con el cine de
terror en Filipinas o Australia'?®, similar por sus caracteristicas de cine de explotacion y de
subproducto. A principios de la década de los sesenta los productores de bajo presupuesto
estadounidenses encuentran en las Filipinas un espacio en el que les es favorable rodar filmes;
tal y como estaba sucediendo en Espafia en ese mismo momento por parte de los grandes
productores hollywoodienses!?’, debido a los bajisimos costes de rodaje y la facilidad para
conseguir extras (Schlegel, 2015, p. 12). Todo ello, sumado al hecho de poder ofrecer un
producto completamente nuevo y exotico, fueron las causas por las que los americanos
hicieron de Filipinas su paraiso cinematografico particular (Hartley, 2010, min. 00:03:11-
00:05:05).

Es a partir de ese momento que Filipinas y los Estados Unidos de América empezaron a
coproducir de manera conjunta toda una serie de titulos cuyo objetivo principal era el
mercado estadounidense. Tras un primer intento fallido dentro del cine bélico decidieron
probar suerte en el terreno del terror, sobre todo con filmes sobre monstruos que perseguian a
la actriz protagonista medio desnuda a través de la selva, para, posteriormente, llevar hasta la
saciedad el argumento de mujeres encarceladas, ademas de otros subproductos sexploitation,

125 Casimiro Torreiro (2010b, p. 362) hace referencia a Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) como un “film
aislado” justamente por el hecho de que la continuacion del género en Espana tras la realizacion del mismo fue
nimia (aunque no inexistente). Destaca también el film realizado entre Espafia y los Estados Unidos, con
influencias del de Jesus Franco, La cara del terror (Isidoro M. Ferry, William J. Hole Jr., William Hale, 1962),
en el que se acreditdé como director a Isidoro Martinez Ferry pese a que éste no fue realmente quien la realizd,
sino William Hale —de acuerdo con Pau Roig (2017, p. 142)—, y constando en la version espafola del film uno y
en la americana el otro.

126 Para saber mas sobre ambos casos recomendamos el visionado de los documentales de Mark Hartley Not
Quite Hollywood: The Wild, Untold Story of Ozploitation! (2008), centrado en el cine de explotacion australiano,
y Machete Maidens Unleashed! (2010), donde se relatan las aventuras y desventuras de los productores
estadounidenses en Filipinas.

127 De acuerdo con José Enrique Monterde (2010, p. 264) y Nicholas G. Schlegel (2015, p. 13), uno de los
pioneros en rodar filmes en Espafia fue el productor Samuel Bronston, artifice de titulos épicos de la talla de E/
Cid (Anthony Mann, 1961), King of Kings (Nicholas Ray, 1961) y The Fall of the Roman Empire (Anthony
Mann, 1964); cuyos filmes fueron realizados durante un periodo mas bien breve antes de su caida en bancarrota
(Monterde, 2010, p. 264).
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blaxploitation y de accion, aprovechando la moda del cine de artes marciales'?® (Hartley,
2010, min. 00:05:54-00:55:51). Gerardo de Leon, Eddie Romero y Cirio H. Santiago fueron
los directores filipinos de mayor éxito.

En el caso de Australia, por su parte, tras el relajamiento de la censura y la implantacién de la
clasificacion R!%? a principios de los setenta, el pais se sumergié en una total libertad creativa.
En consecuencia, la produccion cinematografica australiana se vio acaparada por una
avalancha de titulos pertenecientes a géneros previamente vetados, como las comedias
sexuales'’, los filmes de accion repletos de violencia —con preeminencia de la ciencia ficcion
post-apocaliptica!3'— y el terror; caracterizados todos ellos por el sexo, el gore y una (casi
preocupante) inclinacion por el mal gusto (Hartley, 2008, min. 00:08:03-01:16:57). A partir
del éxito de estas obras en EE.UU., las distribuidoras estadounidenses fijaron su mirada hacia
el continente australiano, incentivando indirectamente y hasta cierto punto la produccion
subgenérica en el pais.

La diferencia esencial entre el cine fantastico y de terror filipino y el espafiol es que en
Filipinas se promueve el cine de bajo presupuesto y de explotacion con la llegada de los
productores estadounidenses al pais'*?, coproduciendo entre ambos una extensa serie de
titulos dirigidos por realizadores filipinos. En Espafia, por el contrario, pese a la continua
llegada de equipos de rodaje a partir de finales de los afios cincuenta (Schlegel, 2015, pp. 12-
13), las obras cinematograficas de terror son escasas, y solo llegan a ser realizadas de manera
continuada a finales de los sesenta y principios de los setenta. Esto se debe, por una parte, a
las reticencias y los prejuicios de los productores espafioles hacia el cine terror y, por otra, a la
naturaleza de los filmes rodados en el pais por parte de los Estados Unidos. Mientras que el
cine fantéstico y de terror se encontraba, todavia en estos momentos, en manos de productores
de menor enjundia y de cine de explotacion, los productores hollywoodienses llegados a
Espafia contaban con presupuestos muy elevados con la intencion de rodar grandes
superproducciones historicas (péplums).

La realizacion de este tipo de titulos épicos supuso, no solo que se retrasara la llegada de la
produccion continuada de cine de terror en nuestro pais sino que, ademads, la mayor parte de
estos filmes fuesen producciones estadounidenses rodadas en Espana en vez de ser
coproducciones financiadas entre ambos paises!*. Por ello, los realizadores espafioles se
influenciaron mas de los italianos que de los estadounidenses.

En cuanto a Australia, las diferencias son igualmente notables, pues la explosion
cinematografica de subgéneros se mantuvo estable durante toda la década. En Espafia, en
cambio, con la llegada de la transicion y el fin de la censura, la produccion del cine fantastico
y de terror va en detrimento de las comedias de tipo erético y los filmes de alto contenido
sexual y politico. Ademas, en Australia se empieza a cultivar el terror no desde un punto de

128 1 a llegada del productor y director de filmes de explotacion Roger Corman a Filipinas en 1970, supuso que se

ampliara considerablemente el niimero de filmes que se rodaban en este pais, asi como la extension de los
mismos hacia diferentes géneros y subgéneros (Hartley, 2010, min. 00:15:04-00:55:51).

129 En el mundo anglosajon reciben la clasificacion R (Restricted) aquellos filmes que por su contenido van
dirigidos a un publico que ha alcanzado la mayoria de edad.

130 Muy al estilo de las comedias espafiolas de destape.

131 Cuyo estandarte fue —y sigue siendo todavia hoy en dia— Mad Max (George Miller, 1979).

132 Existiendo, igualmente, algin film dentro del género realizado de manera previa a la llegada de los
americanos, como Pusang itim (Cirio H. Santiago, 1958).

133 Si bien, por ejemplo, el film John Paul Jones (John Farrow, 1959) si se trata de un film realizado en
coproduccion entre Estados Unidos y Espaifia, en otros titulos de la talla de E/ Cid (Anthony Mann, 1961) y
Cleopatra (Joseph L. Mankiewicz, 1963), en cambio, no consta ninguna participacion espaiiola.
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vista econdmico sino creativo y liberador'** y, como deciamos anteriormente, sin entrar en el
sistema de coproduccion, lo que les permitié mantener en su cine la originalidad y frescura

que tanto gustd a los estadounidenses!*.

Volviendo a las coproducciones con participacion espanola, el hecho de que el terror
estuviese vetado a nivel nacional pero se invirtiera en titulos internacionales de este género se
trata, al fin y al cabo, de un reflejo de la “hipocresia moral del régimen” (Alonso Tejada, 1977,
p. 135). Hipocresia igualmente presente en la realizacion de dobles versiones desde los afios
cincuenta, ya que a los censores y ministros franquistas no les importaba que se invirtiese en
filmes de un género u otro, conteniendo o no escenas sexuales, siempre que aportaran
retribuciones de algun tipo y que en las pantallas nacionales se cortaran aquellos elementos
considerados como peligrosos, manteniendo limpia la moral de los espafioles.

7.3.1.3. El giallo y el fantaterror.

Respecto a la relacion entre Espafia e Italia, todos estos filmes permitieron que la industria
cinematografica espanola, a través de los productores y miembros de rodaje que salieron al
extranjero, se viese influenciada por el cine europeo; sobre todo el italiano por el extenso
numero de titulos en los que ambos paises se vieron implicados. De ahi que la sombra del
giallo sea notable en el fantaterror, tanto a nivel estético como argumental: se apostara por la
presencia del uso y el contraste de colores muy vivos, y se incluirdn tramas (y subtramas) de
tipo policial y/o relacionadas con el narcotrafico!3¢.

Un buen ejemplo sobre el primer hecho es La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz,
1968), en donde vemos en constantes ocasiones el uso de focos de color para iluminar los
bosques y ruinas que sirven a modo de fondo para la accidon. Hacia la segunda mitad del film,
incluso observamos que la pantalla queda totalmente impregnada por un intenso color rojo
para dotar la escena (la transformacion del protagonista en hombre lobo) con un mayor
dramatismo. En cuanto a la inclusiéon de tramas policiacas, encontraremos la presencia e
incluso alianza de los protagonistas con policias y detectives en La noche de Walpurgis (Ledn
Klimovsky, 1971)'%, La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972)'3% No profanar el

134 Si bien en Espafia el enfoque de una parte de los directores fue creativo, el de los productores (a nivel general)

fue por causas economicas. Esta situacion, evidentemente, también pudo darse en Australia, dada Ia
comercialidad del cine de terror (y mas teniendo en cuenta la facil distribucion de sus filmes en Estados Unidos),
aunque el hecho de que la produccion del género se mantuviese de manera prolongada podria tratarse de un
indicativo de un posible interés mas alla de lo estrictamente econdmico.

135 No es que los filmes del fantaterror carezcan de originalidad pero son, a grandes rasgos, adaptaciones de
mitos del terror pre-existentes (incluso clésicos) a los que se les aporta un nuevo enfoque (Goémez, 2017, p. 154;
Starke y Tombs, 1999e, min. 00:16:56-00:17:12). Los filmes australianos, por su parte, van mas alld y exploran
nuevos campos dentro del género, como el de la naturaleza volviéndose contra la humanidad; llegando a generar,
por su originalidad, pseudo-secuelas y copias en paises como Italia (Hartley, 2008, min. 00:31:43-00:32:18).

136 Tratandose de elementos basicos, tal y como puede verse en el articulo de Francisco Esquinas (2009), de este
subgénero italiano. El uso de colores saturados, al mismo tiempo, es también deudor de las obras
cinematograficas de la britdnica Hammer Film Productions, en cuyos fondos impera la policromia y el
barroquismo.

137 Aqui, en realidad, la investigacion policial no llega a ser incluida como una subtrama de gran importancia,
pero uno de los personajes secundarios se trata de un policia que dice estar en medio de una investigacion
antidroga en Turquia, y que hacia el final del film empezara a investigar las muertes que relacionan al hombre
lobo.

138 En este mitico film de Ossorio encontramos toda una trama de narcotrafico que acaba siendo bastante
relevante pues los protagonistas se aliaran con algunos personajes del hampa para intentar descubrir lo que
sucede en la Abadia de Berzano, lugar de reposo de los Templarios revividos. También en este film hay una
escena de fuerte contraste cromatico, cuando una rana de un intenso color verde se posa sobre un charco de
sangre, que recuerda mucho estéticamente al giallo.
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suerio de los muertos (Jorge Grau, 1974)'*°, La endemoniada (Amando de Ossorio, 1975) o la
mas tardia Mil gritos tiene la noche (Juan Piquer Simon, 1982)'40,

Generalmente, como sucede en el giallo, el policia serd un aliado para los protagonistas en su
busqueda del criminal. A diferencia que en Italia, empero, en los titulos espafoles la policia
no sera retratada como un cuerpo torpe e inttil que siempre queda unos pasos mas atras que el
protagonista en lo que a la resolucion del crimen se refiere!#' —entendemos que ante la
presencia censora en Espafia, se decidi6 omitir cierto tipo de comportamientos—; aunque si
suele ser normal que los protagonistas resuelvan el/los enigma/s antes que la policia, para asi
verse envueltos en una situacion de peligro y ser, finalmente, rescatados (casi a modo de Deus
ex machina) por la actuacion policial —sobre todo cuando el personaje protagonista se trata de
una mujer—. Ademas, de manera general, el policia/detective serd representado como un
personaje racional que evita cualquier creencia sobrenatural y que ird convenciéndose de la
existencia de vampiros, muertos vivientes, etc., relevando asi al personaje secundario-aliado
que en otras obras cinematograficas suele ser presentado como un profesor, cientifico o doctor.

Otro de los aspectos en los que coinciden los gialli y los filmes del fantaterror es en la
representacion de una violencia grafica a través de escenas que en muchos casos pueden
llegar a ser realmente crudas, rozando el gore. De acuerdo con Francisco Esquinas (2009), en
el giallo

“La camara nos sumerge en el terrorifico escenario del crimen de forma macabra y muy
visual. Las claves del gore se cumplen ante la presencia exagerada de la sangre,
visualizacién en primer plano de violentos ataques o del cuchillo clavandose en el
cuerpo de la victima e incluso en algunas ocasiones se explicitan desmembramientos”.

Evidentemente, no todos los titulos espafioles haran gala de un grado de violencia tan elevado,
pero la presencia de apufialamientos a través de planos muy cortos en filmes como La
residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969), Una gota de amor para morir amando (Eloy de
la Iglesia, 1973), o en las escenas de los rituales satanicos en La noche del terror ciego (1972),
El ataque de los muertos sin ojos (1973) y La noche de las gaviotas (1975) de Amando de
Ossorio —asi como los bestiales ataques, con desnudo incluido, del hombre lobo Waldemar
Daninsky creado por Paul Naschy—, apuntan a esta influencia del tratamiento de la violencia
por parte del subgénero italiano.

El fantaterrory el giallo difieren, en cambio, a la hora de presentar del sexo y el erotismo. En
este sentido, si bien en el giallo, al contrario que con la violencia, se opta por la sugerencia
ante la explicitud, el fantaterror se acerca mas a los filmes italianos de terror al uso o los
gialli mas tardios, con mayor presencia de desnudos y el acto sexual. Dos ejemplos de ello
son La notte che Evelyn usci dalla tomba (Emilio Miraglia, 1971) e Il plenilunio delle vergini
(Luigi Batzella y Joe D'Amato, 1973). En el caso del primero, a los pocos minutos de su
inicio, ya se incluye un alto nimero de desnudos y escenas de torturas sadomasoquistas,
ademads de una secuencia con un baile de striptease de una mujer saliendo de un atatid, con un
claro componente fetichista necrofilo. Respecto al de Luigi Batzella y Joe D'Amato, se nos
sitia en una historia gotica de vampiras repleta de secuencias del acto sexual, asi como
desnudos en escenas de tipo ritual.

139 En este film de Jorge Grau el policia no actuara a modo de aliado, sino que lo hard como un villano que se
enfrentard a los protagonistas por sus ideas politicas.

140 En este slasher de los afios ochenta la evolucion de la relacion del policia con el personaje principal del film
es esencialmente la de un giallo: primero investigard al protagonista como sospechoso, para posteriormente
aliarse con €l para descubrir al verdadero asesino.

141 Francisco Esquinas (2009) hace buena cuenta de la vision critica del giallo respecto a los cuerpos de
seguridad, mostrando unos policias o bien corruptos o con un actuacion limitada.
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Otro aspecto en el que el fantaterror difiere del giallo, y de ahi que también se acerque mas al
horror italiano, es en el trato mas bien artistico, tanto a nivel de imagen como de sonido. Si
bien existe la influencia en cuanto al uso del color, el giallo, a partir de la llegada del director
Dario Argento sufre una evolucion mucho maés experimental, presentando una interesante
conjuncion entre las iméagenes, los colores y la musica'*?, consiguiendo una estética muy
personal y onirica. El fantaterror, por el contrario, resulta mucho mas lagubre en su puesta en
escena, bebiendo del cine de terror gbtico italiano y britanico.

7.4. La llegada del fantaterror (1962-1968).

Pese a las dificultades impuestas por la censura, y para sorpresa de todos, nada impidié a un
joven cineasta llamado Jesus Franco realizar en Espafa un film de terror unos pocos afios
antes de la firma de las normas aperturistas de Fraga y Garcia Escudero (Aguilar, 1999, p. 20).
Este titulo, coproducido entre Espana y Francia, fue Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962),
que supone la piedra fundacional del subgénero del fantaterror.

A partir de 1964, como hemos visto, Espaia se ve de lleno inmersa en la realizacion de
coproducciones, con especial presencia del género fantastico!*’. Son un ejemplo de ello
Operazione Goldman (Antonio Margheriti, 1966), los tres titulos de Jesus Franco Cartes sur
table (1966), Rote Lippen, Sadisterotica (1969) y Kiif3 mich, Monster (1969); asi como las ya
tipicas comedias: I marziani hanno 12 mani (Franco Castellano y Giuseppe Moccia, 1964) y
A Witch Without a Broom (Jos¢ Maria Elorrieta, 1967). También se realizan, a su vez,
diversos thrillers como Ipnosi (Eugenio Martin, 1962)'*, Fuego (Julio Coll, 1964) y una
revision del caso real en el que se basé Fritz Lang para la realizacion de su M - Eine Stadt
sucht einen Morder (1931), bajo el titulo Le vampire de Diisseldorf (Robert Hossein, 1965).
Dentro del género de la ciencia ficcion, en un sentido mas de aventura
destaca ...4 ...3 ...2 ...1 ...morte (Primo Zeglio, 1967). Dentro del terror mas puro, sobresalen
durante este periodo El secreto del Dr. Orloff (Jests Franco, 1964) y Miss Muerte (Jesus
Franco, 1966), que suponen la vuelta de Jesus Franco al cine terror y al personaje de Orloff;
La llamada (Javier Setd, 1965)'4, El sonido de la muerte (José Antonio Nieves Conde, 1966)
—considerada por Carlos Aguilar (1999, p. 23) como “la primera Monster Movie espafola”—y
La isla de la muerte (Mel Welles, 1967)'4 y El coleccionista de caddveres (Santos Alcocer,
Edward Mann, 1968), que destaca por ser una de las tltimas obras cinematograficas en las
que particip6 el mitico actor Boris Karloff (Pulido, 2012, p. 33).

142 En el caso de Argento, sobre todo, gracias a su colaboracion con el grupo musical Goblin.

143 Cabe decir que anteriormente el pais ya habia experimentado el funcionamiento de dicho sistema con filmes
de corte fantastico, tales como Es geschah am hellichten Tag (1958), dirigido por Ladislao Vajda y coproducido
conjuntamente con Suecia y Alemania; ademas de la citada Gritos en la noche (Jestis Franco, 1962) con Francia
0 La cara del terror (Isidoro M. Ferry, William J. Hole Jr. y William Hale, 1962), con Estados Unidos.

144 Film que supuso la entrada dentro del fantaterror de uno de sus directores mas reconocidos, Eugenio Martin;
quien realizaria titulos como Pdnico en el Transiberiano (1972) o Una vela para el diablo (1973).

145 Film digno de mencién por contar con la introduccion en el mundo de la interpretacion de la actriz Dyanik
Zurakowska, que afios después participaria en numerosos filmes de tipo fantastico durante el boom del
fantaterror espafiol.

146 Este titulo, pese a estar dirigido por Welles, también suele ser acreditado a Ernst Ritter von Theumer. En el
libro de Louis Paul (2008, p. 274), el director Mel Welles, al ser preguntado por el empleo de seudéonimos en
muchos de sus filmes, afirma que ¢l no hacia uso de los mismos personalmente sino que se los acreditaban por
cuestiones economicas. Siguiendo con las declarciones de Welles (Paul, 2008, p. 274), en algunos estados
europeos, como Espafia e Italia, el director debia tener la nacionalidad de uno de los paises implicados en la
coproduccioén para poder recibir ayudas econémicas por parte de los respectivos gobiernos. En este caso, se hizo
uso del nombre del productor alemén del film, Ernst Ritter von Theumer.

109



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

A nivel nacional, aparecen los primeros thrillers de ciencia ficcion de la mano de Mariano
Ozores y Vicente Aranda, respectivamente, con La hora incognita (1964) y Fata Morgana
(1966); mientras siguen siendo constantes las comedias con toques fantasticos, si bien su
produccion se vio reducida respecto a los afos previos (Aguilar, 1999, pp. 22-23). Dos
ejemplos de ello son El diablo en vacaciones (José Maria Elorrieta, 1963) o Un vampiro para
dos (Pedro Lazaga, 1965). Por otra parte, empiezan a desarrollarse algunos thrillers
criminales con mayor influencia de lo terrorifico y, sobre todo, del giallo, tales como La mano
de un hombre muerto (Jests Franco, 1962), Los muertos no perdonan (Julio Coll, 1963), Ella
vy el miedo (Ledn Klimovsky, 1964), El filo del miedo (Jaime Jesus Balcazar, 1967), El
enigma del ataud (Santos Alcocer, 1967) o Agonizando en el crimen (Enrique Lopez Eguiluz,
1968).

A finales de la década de los sesenta tiene lugar el estreno de dos éxitos importantes para el
subgénero del fantaterror, seguidos por dos mas en los afios siguientes. Por una parte esté el
primer film de la saga licantropa creada por Paul Naschy, La marca del hombre lobo (Enrique
Lopez Eguiluz, 1968) y la 6pera prima de Narciso Ibafiez Serrador, La residencia (1969). Un
afio mas tarde, en 1970, Pedro Olea consigue el éxito de la critica con su arriesgada apuesta E/
bosque del lobo'" (Aguilar, 1999, p. 23); mientras que en 1971 llega el mas famoso de los
titulos que completan la saga del hombre lobo de Paul Naschy, La noche de Walpurgis (Leon
Klimovsky).

Fue asi como, a partir de la buena acogida de unas pocas obras cinematograficas previas y la
llegada de la inesperada crisis politica de 1969 surgida por el Caso Matesa y sus
consecuencias econdomicas —un hecho que ampliaremos seguidamente—, los hasta entonces
reticentes productores espafioles!*® decidieron apostar por el género de terror para rodar unos
filmes con unos prepuestos muy ajustados aunque facilmente exportables al extranjero
(Aguilar, 1999, pp. 23-24). En esta coyuntura también tiene cabida, no obstante, el ferviente
impetu de artistas y realizadores como Paul Naschy o Amando de Ossorio; quienes supieron
aprovechar la oportunidad para asi poder ver cumplido su suefio de llevar a la gran pantalla
sus imaginativas y terrorificas criaturas.

Respecto al Caso Matesa, fue un escandalo politico destapado a mediados del afio 1969 a raiz
de un fraude en el que estuvo implicada la empresa textil MATESA (Maquinaria Textil del
Norte de Espaiia, S.A.). La importancia del caso se debe al impacto que éste tuvo en la prensa,
debido a la permisividad del Ministro de Informacién y Turismo del momento, Manuel Fraga,
ademads de llevar al gobierno a una crisis politica y econdémica en octubre de 1969. El origen
del fraude empieza en 1964 cuando la empresa MATESA decide comercializar en el
extranjero un nuevo producto: el telar sin lanzadera IWER. Para una mejor inversion, la
empresa contd con la ayuda del Banco de Crédito Industrial (BCI). Las inversiones por parte
del BCI fueron en aumento hasta mayo de 1969, momento en el que la empresa confiesa
mantener con el banco una deuda de 10.000 millones de pesetas (Jiménez, 2000, pp. 44-45).
Dicha deuda se debia al hecho de que la empresa habia falseado la compra de los telares desde
el exterior, repartiendo las unidades del mencionado producto entre varias de sus sucursales
(Jiménez, 2000, p. 49).

El primer paso del gobierno fue la destitucion del director de MATESA, presentando la nueva
direccion una denuncia al descubrir que la situacion era en realidad mucho peor de lo que

147 Este film “despert6 un gran entusiasmo por su atrevimiento (bien que flagelado por la Censura) al retratar sin
concesiones la Espafia negra de otrora [...] Sin duda, supone una honesta alternativa en el género de la época”
(Aguilar, 1999, p. 28).

148 No hay que olvidar que Paul Naschy recibié constantes negativas por parte de diferentes productoras
espaiolas para poder llevar su guion de licantropia a la pantalla (Naschy, 1997, p. 73).
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inicialmente se habia informado. A partir de esta denuncia, el caso pasoé al ambito publico.
Desde finales de julio hasta mediados de agosto la prensa se hizo eco de la noticia y la tension
fue mas que patente a través de los medios (Jiménez, 2000, pp. 46-47). Una parte de éstos
exigia una solucidon e incluso se afirmaba que el caso “dejaba al descubierto una grave
deficiencia del régimen politico franquista” (Jiménez, 2000, p. 52). La esperada respuesta
politica llego tras la celebracion de un Consejo de Ministros, reunido entre el 12 y el 14 de
agosto de ese mismo afio. El gobierno decidi6 que se debia solucionar el asunto desde un
punto de vista econémico, “«como en bancay, es decir, con total discrecion y encaminada a
asegurar el recobro de los créditos oficiales concedidos a MATESA” (Jiménez, 2000, p. 47).
La prensa, asi como parte de la cipula politica franquista (destacando el Ministro Fraga), se
opusieron a dicha resolucion. Finalmente, y tras un nuevo Consejo de Ministros celebrado el
13 de septiembre, se decidié afrontar el caso como un hecho politico (Jiménez, 2000, p. 53).

Como consecuencia directa de la confrontacion politica derivada por el Caso Matesa, el 29 de
octubre se llevo a cabo el mayor cambio del gobierno de la dictadura'®’. Fueron destituidos un
total de doce ministros, ocho de los cuales no tenian nada que ver con el escandalo (Jiménez,
2000, p. 54). Entre ellos, se encontraba Manuel Fraga (presuntamente) por permitir que el
escandalo llegara a nivel ptblico. Es importante apuntar que el cambio ministerial permiti6 al
por aquel entonces Vicepresidente del Gobierno, Luis Carrero Blanco, rodearse de una
cohorte de ministros mucho mas en sintonia con su ideologia (Jiménez, 2000, p. 56). Por lo
que respecta a la resolucion del caso, las Cortes determinaron que los acusados debian pagar
multas de varios miles de pesetas. Estas penas, sin embargo, no llegaron a ser impuestas ya
que en 1971 Franco les concedio el indulto por el 35° aniversario de su toma de poder. Existen
varias teorias respecto al indulto, pero todas coinciden en que se tratd de algo premeditado
(Jiménez, 2000, pp. 57, 60-62).

La relacion de este escandalo con el cine tiene lugar desde un punto de vista politico y
econémico. Por una parte, a partir del cese de Manuel Fraga, el gobierno volvio hacia
politicas mas retrogradas (Alonso Tejada, 1977, p. 209), poniendo freno a la apertura iniciada
por Fraga y Garcia Escudero; mientras que, a nivel economico, se lleva a cabo la intervencion
del BCI, congelando la ayuda automatica del 15% para todo film espafol establecida por
Garcia Escudero en 1964. Ante esta situacion, la industria cinematografica espanola —que
segin José Enrique Monterde (2010, p. 255) se caracterizaba por realizar un cine dependiente
de los gustos del publico y de la busqueda de un beneficio rapido—, pudo sobrevivir
invirtiendo en un tipo de cine de agil realizacion y facil comercializacidon, ampardndose en un
género tan de moda fuera de las fronteras espafiolas como era el terror. De acuerdo con Carlos
Aguilar (1999, p. 24):

“En esta tesitura [la paralizacién del fondo de las ayudas del BCI], el cine de terror
encerraba grandes garantias respecto a la imprescindible rentabilidad inmediata, a causa
de su bajo coste de produccion, por una parte, y, por otra, de su facilidad de exportacion,
pues tanto dentro de Espafia como en el extranjero era, en teoria, indiferenciable de las
peliculas producidas por otros paises de ese género mundialmente en boga”.

Son, por lo tanto, varias las causas que llevaron a los productores espafioles a interesarse por
un género tan poco desarrollado en la Espafia de la dictadura como era el terror:

o El retraso de la industria del cine espafiol que, a nivel general, le lleva a desarrollar
subproductos comerciales.

149 Segtin el propio Fernando Jiménez (2000, p. 54), el Caso Matesa fue el detonante de dicho cambio, aunque la
desunion era ya notable desde hacia afios, por lo que esta ultima crisis tan s6lo provocd que dicha division se
volviese del todo insostenible.
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o La toma de contacto de los productores espafioles con el terror y el giallo gracias a las
coproducciones de mediados de los afos sesenta favorecidas por la ayuda del 15%
implementada por Garcia Escudero; y la falta de dicha ayuda a raiz de la intervencion del
BCI por el Caso Matesa.

« El éxito inmediato de los primeros titulos del fantaterror, que dio paso a la explotacion de
este subgénero, llegando al hoom del mismo en los primeros afios de la década de los
setenta.

7.5. Los primeros éxitos del fantaterror (1969-1970).

Gracias a la buena acogida de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962), sefialada por Carlos
Aguilar (1999, p. 20); y del éxito practicamente consecutivo, apuntado por este mismo autor
(Aguilar, 1999, pp. 23-24), de La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz, 1968), La
residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969), El bosque del lobo (Pedro Olea, 1970) y La
noche de Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971); sumado a las necesidades econdmicas de la
industria ante las consecuencias del recorte del crédito por el Caso Matesa, empieza a
desarrollarse en Espafia un extenso numero de filmes de terror cuya produccion habria sido
impensable unos pocos afios antes'’.

Como deciamos, el principal objetivo de producir tantos titulos de terror no era otro que
conseguir un alta rentabilidad a través de una buena distribucion en el extranjero con obras
cinematograficas en las que se invertia el menor capital y tiempo posibles. El fantaterror nace
como un tipo de cine completamente comercial y de explotacion que se realizaba, en palabras
de Carlos Aguilar (1999, p. 24), con una “voluntad cosmopolita”, tomando las precauciones
necesarias para conseguir un producto neutro, evitando a toda costa que dichos filmes se
relacionasen con el Estado espafol, siguiendo las estipulaciones censoras —lo que
supuestamente, ademas, favorecia su venta en el extranjero—:

“de este modo, de puertas adentro, se obedecia los dictados de la Censura y se respetaba
la reticencia mental del espafiol medio [...], al mismo tiempo que, de cara al exterior, se
competia (modestamente, vendiendo las peliculas a precios bajisimos) con los éxitos
mundiales del género, entonces mayormente ingleses e italianos. Con este proposito, el
Terror espaiol de entonces tanto cuidaba obvias cuestiones geografico-argumentales (la
accion transcurria fuera de Espafia, los argumentos versaban sobre arquetipos
universales, los lugares de rodaje eran insoélitos) como desplegaba recursos mas sutiles,
sobre todo en cuanto al reparto: los intérpretes estaban doblados (asi, el espectador
comun del pais no identificaba las voces con las de los filmes espafioles de otros
géneros) y, ademas, solian ser o bien directamente extranjeros (americanos como Jack
Taylor y Patty Shepard, franceses como Silvia Solar y [...] Howard Vernon,
centroeuropeos como [...] [Dyanik] Zurakowska, Barta Barry y Helga Liné, argentinos
como Alberto Dalbes, Rossana Yanni y Perla Cristal) o bien espafoles que trabajaban
poco o nada fuera del género ([Paul] Naschy, Julidn Ugarte)” (Aguilar, 1999, p. 24).

Esta tendencia de internacionalizar segin qué tramas y personajes para conseguir la
aprobacion censora afectaba también a otros filmes pertenecientes a géneros ajenos al terror.
En Amador (Francisco Regueiro, 1965), por ejemplo, el director fue obligado a convertir a su
protagonista en un simple ladron, ya que la identidad sadica del mismo en el guion original

130 B curioso e incluso irénico que Amando de Ossorio, quien ha pasado a ser conocido por sus trabajos dentro
del género de terror, le dijo Paul Naschy —cuando éste andaba buscando desesperadamente una productora
interesada en su primer guion sobre un hombre lobo— que era imposible que en Espaia se pudiera llevar al cine
una historia con licantropos y vampiros (Agudo, 2009, p. 75; Naschy, 1997, p. 73; Schlegel, 2015, p. 90).
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solo habria sido justificable si la accion hubiese sido situada en Londres, pero no en Espafia
(Gubern, 1975, p. 126). También en Dias del viejo color (Pedro Olea, 1967), la censura
consideré que la protagonista femenina no podia mantener relaciones sexuales con su
compaiiero dado que se trataba de una mujer espafiola, aunque incluyendo la observacion de
que si la misma fuese francesa dicha actitud tendria mas sentido (Torreiro, 2010a, p. 313).
Cabe decir que Casimiro Torreiro (2010a, p. 313n) cree que este tipo de actuaciones se
encontraban motivadas por una intencion ‘“‘racista-nacionalista”; aunque bien es cierto que
esta actitud no era ajena al cine de terror internacional de las décadas anteriores. Por ejemplo,
It Came from Beneath the Sea (Bobby Gordon, 1955) —que trata sobre un monstruoso pulpo
que ataca la ciudad de San Francisco— sufri6 diferentes problemas ya que las autoridades no
querian que el mismo fuese rodado en la ciudad dado que temian que el publico perdiese la
confianza en el Golden Gate Bridge a raiz de una escena en la que el monstruo lo destruia
(Penso, 2011, min. 00:16:50-00:17:33). Dejando a un lado las consideraciones racistas y
nacionalistas, el hecho de que la accion de un film de terror sobrenatural no pudiese
desarrollarse en Espafia ya que ello podria ahuyentar a los turistas'>!, no resulta un caso para
nada alejado al punto de vista de las autoridades de la ciudad de San Francisco a mediados de
los afios cincuenta —lo que no deja de demostrar el tipo de mentalidad arcaica de aquellos que
conformaban el aparato de la censura—.

Con el objetivo de otorgar a estos titulos un tono mdas europeo y facilitar su distribucion,
también se solia traducir el nombre de los realizadores y actores (asi como de los principales
miembros de rodaje) o directamente se les hacia adoptar nombres artisticos; en algunos casos
incluso de manera obligada, tal y como les sucedi6 a Paul Naschy o Jests Franco'?,

Volviendo a los titulos realizadas entre 1969 y 1970, en estos momentos se suman a las filas
del fantaterror algunos directores que acabarian siendo (méas o menos) prolificos dentro del
subgénero, como Amando de Ossorio con Malenka, la sobrina del vampiro (1969) o Miguel
Iglesias con Presagio (1970). Durante este periodo, ademads, se llevan a cabo numerosos
filmes dirigidos por Jests Franco como Die sieben Mdnner der Sumuru (1969), Nachts, wenn
Dracula erwacht (1970)'33, 1l trono di fuoco (1970); y la continuacion de la saga de Fu
Mancht protagonizada por Christopher Lee con The Blood of Fu Manchu (1968) y The Castle
of Fu Manchu (1969)'34. Mientras que en 1970 Paul Naschy presenta la que seria la primera
de las muchas secuelas de la ya citada La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz,
1968): Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo Fregonese, Antonio Isasi-Isasmendi

151 Segiin comenta Amando de Ossorio respecto al rodaje y realizacion de su film La noche del terror ciego
(1972), en la entrevista realizada por Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 356).

152 Jacinto Molina, de acuerdo con Angel Agudo (2009, p. 81), se vio obligado a adoptar el nombre artistico de
Paul Naschy una vez terminado el rodaje de La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz, 1968), ya que
se considerd que su nombre de nacimiento no favoreceria la venta del film a nivel internacional. Jests Franco,
por su parte, tal y como puede verse en el documental de Kike Mesa (2007, min. 00:47:29-00:55:41), primero
adopto el seudonimo Jess Frank por cuestiones comerciales y posteriormente tuvo que presentar una lista con
nombres a sus productores y distribuidores extranjeros en un momento en el que los mismos contaban con
demasiados filmes suyos y querian aparentar una mayor variedad. A lo largo de su carrera Jesus Franco adoptd
muchos seudonimos, incluyendo variaciones de su propio nombre, otros inventados e incluso homenajes a
musicos y artistas de su agrado.

153 Una obra muy particular dentro de la filmografia del director por la falta de secuencias de sexo y de desnudo;
un hecho que achacamos directamente a la intencion con la que nacid el film que, tal y como el propio director
indica en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999, pp. 175-176) y en el documental de Carles Prats (2017,
min. 00:25:36-00:30:30), era la de realizar la adaptacion cinematografica mas fiel de la novela de Bram Stoker
hasta la fecha.

154 Lee ya habia encarnado al personaje anteriormente en tres ocasiones: The Face of Fu Manchu (Don Sharp,
1965), The Brides of Fu Manchu (Don Sharp, 1966) y The Vengeance of Fu Manchu (Jeremy Summers, 1967).
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y Eberhard Meichsner, 1970); un alocado Monster Rally'>> a medio camino entre el género de
terror y la ciencia ficcion.

Italia, cuya experiencia coproduciendo con Espafa era ya longeva, realiza a finales de la
década de los sesenta diferentes filmes en relacion con el giallo y el fumetto (comic) —mas
concretamente el Fumetto Nero, que tenia un enfoque mucho mas adulto y estaba centrado en
delincuentes y antihéroes— (Aguilar, 1999, pp. 26-27). Algunos ejemplos de este segundo tipo
son Kriminal (Umberto Lenzi, 1966) y su secuela Il marchio di Kriminal (Fernando Cerchio y
Nando Cicero, 1968); dos obras cinematograficas de Piero Vivarelli, Mister X (1967) y
Satanik (1968); ademas de las aventuras de Superargo, Superargo contro Diabolikus (Nick
Nostro, 1966) y L'invincibile Superman (Paolo Bianchini, 1968). En cuanto a los gialli,
destacan Una sull'altra (Lucio Fulci, 1969), Il rosso segno della follia (Mario Bava, 1970)!¢
y Le foto proibite di una signora per bene (Luciano Ercoli, 1970). Se llevan a cabo, asi mismo,
el film de terror I/ castello dalle porte di fuoco (José Luis Merino, 1970), el thriller de terror
Nelle pieghe della carne (Sergio Bergonzelli, 1970) y el thriller psicoldgico Viaje al vacio
(Javier Setd, 1969), en el cual se adoptan algunas caracteristicas del giallo y se aborda una
compleja historia sobre suplantacion de identidad y adulterio'’.

Por otro lado, aparecen varios filmes pertenecientes a otros géneros de fuerte influencia
fantéstica como la “fantasia oriental” (Aguilar, 1999, p. 29), de la que es importante destacar
La esclava del paraiso (José Maria Elorrieta, 1968); y algunas propuestas mas experimentales
y surrealistas dirigidas por directores pertenecientes a la Escuela de Barcelona como Las
crueles (Vicente Aranda, 1969), El perfil de Satands (Juan Logar, 1969), El extrario caso del
doctor Fausto (1969), Aoom (Gonzalo Suarez, 1970) y Metamorfosis (Jacinto Esteva, 1970).
Aparecen también en este contexto diferentes titulos de ciencia ficcion como S.0.S. invasion
(Silvio F. Balbuena, 1969), Trasplante de un cerebro (Juan Logar, 1970), y destacando, por
su mayor comercialidad, algunos hibridos entre ésta y la comedia/musical: jDame un poco de
amooor...! (Jos¢ Maria Forqué, 1968), L'inafferrabile invincibile Mr. Invisibile (Antonio
Margheriti, 1970) y Juan y Junior... en un mundo diferente (Pedro Olea, 1970).

7.6. El boom del subgénero (1971-1973).

El periodo mas prolifico dentro del fantaterror viene marcado por el gran éxito de La noche
de Walpurgis (Le6n Klimovsky, 1971); asi como por la aparicion en 1972 del ultimo de los
tres mitos del subgénero!®: los templarios revividos creados por Amando de Ossorio. La
noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) —realizada entre Espafia y Portugal-,
supone la primera de las cuatro entregas a través de las cuales De Ossorio expandiria el
universo de sus templarios, seguida por El ataque de los muertos sin ojos (Amando de
Ossorio, 1973), El buque maldito (Amando de Ossorio, 1974) y La noche de las gaviotas

155 Filmes de monstruos cuya féormula para conseguir una mayor comercializacion consistia en incluir varios
personajes de tipo monstruoso (Dracula, el hombre lobo, la criatura de Frankenstein, etc. o trasuntos de los
mismos), entremezclando sus tramas, hasta el punto de hacerlos interactuar y/o enfrentarse.

136 Film en el que se hizo uso de una de las mansiones/villas del propio Francisco Franco como set de rodaje, con
una importante presencia de la Guardia Civil para vigilar que no se estropearan ninguna las posesiones del
dictador, lo que no fue del agrado del director italiano Mario Bava (Abad, 2014, pp. 146-147).

157 En este film de Setd, para tratar el tema de la infidelidad sin sufrir excesivos cortes ni restricciones, se
consigue normalizar el adulterio haciendo que el matrimonio sea fallido desde el principio, sin existir ningtn tipo
de vinculo amoroso entre marido y mujer; un hecho que se repite en otros titulos posteriores en los que también
se trata dicho tema como Fieras sin jaula (Juan Logar, 1971) o La mansion de la niebla (Francisco Lara Polop,
1972).

158 Afirmacién lanzada por Carlos Aguilar en el documental de Xosé Zapata (2001, min. 00:12:10-00:12:40),
junto con el Dr. Orloff de Jesus Franco y el hombre lobo Waldemar Daninsky de Paul Naschy.
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(Amando de Ossorio, 1975). Los personajes creados por De Ossorio son importantes, sobre

todo, por tratarse de la unica aportacion propiamente espafiola al cine de terror!®.

Surgen también en este momento, y de ahi que durante estos dos afos se realice el mayor
grueso de filmes fantasticos de toda la historia del cine espafiol, un conjunto de obras
cinematograficas de muy baja calidad que pretendian explotar el género hasta la hipérbole a
través de una inversion econdmica y de medios notablemente inferiores; viendo incrementado
el nivel de truculencia, violencia y sexo!'®,

Paul Naschy vivird durante este momento lo que puede considerarse como el periodo dorado
de su carrera, tras el exitoso estreno del ya citado film hispano-aleméan La noche de Walpurgis
(Leon Klimovsky, 1971). Tanto es asi que, ampliando las desventuras de su personaje
Waldemar Daninsky, estrenard La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972)'! y
Doctor Jekyll y el hombre lobo (Leon Klimovsky, 1972); asi como El retorno de Walpurgis
en 1973, de la mano del director Carlos Aured, junto con quien trabajo en diferentes filmes
durante esta misma etapa. Naschy también se verd implicado, fuera de su saga del hombre
lobo, tanto a nivel de guion como de actor (algo tipico dentro de su carrera) en titulos tan
variados como E!l gran amor del conde Dracula (Javier Aguirre, 1973), El jorobado de la
Morgue (Javier Aguirre, 1973)'92) El espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1973), Los
crimenes de Petiot (1973), de José Luis Madrid —director con el que Paul Naschy ya habia
trabajado en 1972 con Jack el destripador de Londres—y La rebelion de las muertas (Leon
Klimovsky, 1973). También particip6d, aunque s6lo en su faceta como actor, en la obra
hispano-italiana La orgia de los muertos (José Luis Merino, 1973), en donde da vida a un
necrofilo.

Tal y como hemos visto, Leon Klimovsky'®® y Carlos Aured fueron dos directores que

colaboraron en diferentes obras cinematograficas con Paul Naschy durante este periodo. Esto

139 Asi se afirma en la serie documental de Andy Starke y Pete Tombs (1999¢, min. 00:16:56-00:17:20).
Igualmente, Javier Pulido (2012, p. 126), hace referencia a la costumbre de imitar e incluso de plagiar el cine
foraneo durante el periodo fantaterror y de la excepcionalidad que suponen estos personajes creados por
Amando de Ossorio.

160 En este sentido Carlos Aguilar (1999, p. 30) ve cierta inclinacion del terror espafiol hacia el mundo del comic:
“El Horror espaiiol de esta etapa [1971-1973], curiosa y quiza no casualmente, debido a una truculencia efectista
que comienza en los propios titulos [...] sintoniza con el Comic terrorifico-grotesco entonces pujante en todo el
mundo, cuyos ejemplos mas representativos eran las publicaciones norteamericanas Creepy y FEerie y las
italianas Jacula y Oltratomba”. Aprovechando la referencia de Carlos Aguilar, no podemos evitar citar algunas
publicaciones espafiolas surgidas a lo lago de la década de los setenta y cuyo contenido consistia en comics de
terror para adultos, ya fuesen éstos de origen estadounidense —sobre todo de Creepy y Eerie y de otros titulos
pertenecientes a la editorial Warren Publishing— o de nueva realizacion espafiola. Son ejemplos de ello Fantom
(1972-1974 y 1974-1975), Escalofrio (1973-1979) o Espectros (1972-1974), publicadas por parte de Ediciones
Vértice (Marimon, 2018, pp. 145-146). Esta editorial ya habia introducido anteriormente historias de terror y
fantasia en Espafia, tanto en sus inicios, publicando comics de fantasia con toques de terror provenientes de Gran
Bretafia, como posteriormente a modo de relleno para completar el nimero de paginas de otras de sus
publicaciones —sobre todo de tipo superheroico— (Marimon, 2018, pp. 140, 142). Son igualmente destacables
Escorpion (1973-1986), publicada por Vilmar Ediciones, Rufus (1973-1978) y Vampus (1971-1978), publicadas
por Ibero Mundial Ediciones y Garbo Editorial, y Dossier Negro (1968-1988), publicada por Ibero Mundial
Ediciones, Ediciones Delta y Ediciones Zinco. Tal y como habia sucedido en EE.UU., también estas
publicaciones, por su mayor formato y precio mas elevado que las lecturas infantiles, consiguieron sortear la
censura mas severa a las que éstas estaban sujetas (Marimon, 2018, p. 140).

161 Cabe decir que aunque este film de José Maria Zabalza no fue estrenado hasta 1972, su rodaje tuvo lugar en
1970 (Senn, 2017, p. 97).

162 Por cuya interpretaciéon como el jorobado protagonista gand un premio internacional en Francia (Naschy,
1997, p. 95), todo un hito para la carrera del actor.

163 Un director de origen argentino que, segun José Enrique Monterde (2010, p. 266), llegd a Espafia tras la caida
de Juan Domingo Perén, y cuya trayectoria resulta muy interesante como iniciador de numerosos subgéneros a
través del éxito de muchos de sus filmes, dentro de la comedia, el spaghetti western y el terror.
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se debe al hecho de que ambos trabajaron para la productora barcelonesa Profilmes, con la
que el actor y guionista tenia un contrato en exclusiva!®4; siendo el primer guion que Paul
Naschy prepar6 para Profilmes, como bien apunta Javier Pulido (2012, pp. 65-67), el del ya
mencionado film El espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1973). Aparte de las obras
cinematograficas anteriormente citadas, Ledn Klimovsky también dirige durante este trienio
dos titulos de tipo vampirico: La saga de los Dracula (1973) y La orgia nocturna de los
vampiros (1973), sin contar con la colaboracion de Paul Naschy en ninguno de ellos. Carlos
Aured, en cambio, en los primeros afos de su carrera como director s6lo se aproximo al terror

de la mano del actor!®’.

En 1972, como deciamos anteriormente, tendrd lugar un importante estreno dentro del
fantaterror de la mano de uno de sus realizadores mas imaginativos: Amando de Ossorio.
Tras probar suerte en el subgénero con su Malenka, la sobrina del vampiro (1969), De
Ossorio decidio adaptar una de las leyendas mas conocidas de su Galicia natal, la de los
Templarios. Asi es como en 1972 realizé La noche del terror ciego, a la cual siguid El ataque
de los muertos sin ojos (1973), ademas de otras dos secuelas en los anos siguientes de las que
hablaremos mas adelante. Entretanto, el director se atreveria con otro mito, ¢l de la sirena
germanica Lorelei en Las garras de Lorelei (1973).

El sistema de las coproducciones se encuentra también en alza durante los tres afios del boom
del fantaterror, destacando en numero los filmes realizados con Italia. Surgen durante este
periodo obras tan dispares como Fieras sin jaula (Juan Logar, 1971), Marta (José¢ Antonio
Nieves Conde, 1971) y La mansion de la niebla (Francisco Lara Polop, 1972) —tres thrillers
muy influenciados por el giallo—, y varios filmes de terror como Estratto dagli archivi segreti
della polizia di una capitale europea (Riccardo Freda, 1972), La notte dei diavoli (Giorgio
Ferroni, 1972) y Ceremonia sangrienta (Jorge Grau, 1973). No pueden faltar, evidentemente,
los méas que constantes gialli, entre los que destacan Lo strano vizio della Signora Wardh
(1971) y La coda dello scorpione (1971), ambos de Sergio Martino; Una lucertola con la
pelle di donna (Lucio Fulci, 1971), La morte cammina con i tacchi alti (Luciano Ercoli, 1971),
Mio caro assassino (Tonino Valerii, 1972), Il coltello di ghiaccio (Umberto Lenzi, 1972),
Tutti i colori del buio (Sergio Martino, 1972), La morte accarezza a mezzanotte (Luciano
Ercoli, 1972)'%, Passi di danza su una lama di rasoio (Maurizio Pradeaux, 1973) o La muerte
incierta (Jos¢ Ramoén Larraz, 1973). El éxito de este género de suspense all'italiana propicio,
ademads, que se realizaran algunos gialli patrios sin intervencion alguna de Italia (Aguilar,
1999, p. 35) —tratandose ésta de una tendencia sobre todo en alza entre 1974 y 1975—, como es
el caso de La corrupcion de Chris Miller (Juan Antonio Bardem, 1973) o Sexy Cat (Julio
Pérez Tabernero, 1973), que bebe de la estética del Fumetto Nero. Sin embargo, también se
llevan a cabo thrillers o dramas de terror que se alejan del estilo italiano, como por ejemplo
Las melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971) y Una vela para el diablo (Eugenio Martin,
1973) —ambos de produccion enteramente nacional— .

164 Los productores se vanagloriaban de ello hasta el punto que llegaron a incluir un mensaje en los créditos

iniciales de sus filmes (siempre encabezados por el propio actor) como el que encontramos en La maldicion de la
bestia (Miguel Iglesias, 1975): “Profilmes, S.A. presenta a su artista exclusivo Paul Naschy en [...]”.

165 Pese a ello, Carlos Aured finalizaria abruptamente su colaboracion con el mismo (Naschy, 1997, p. 101) y
abordaria el género del thriller criminal sin Paul Naschy en La noche de la furia (1974) y Los frios senderos del
crimen (1974). Tras el fin de la censura, dirigiria sobre todo filmes de tipo erdtico; para, hacia el final de su
carrera, ya en los afios ochenta, volver al thriller y al terror, respectivamente, con El enigma del yate (1983) y
Atrapados en el miedo (1985).

166 Film en el que puede observarse una clara influencia de L'uccello dalle piume di cristallo (Dario Argento,
1970), y que destaca, sobre todo, por el arma utilizada por el asesino: un rocambolesco guantelete armado con
pinchos.
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En cuanto a los paises anglosajones, se coproducieron obras cinematograficas con Inglaterra y
los Estados Unidos de América. En el caso del primero destaca Pdnico en el Transiberiano
(Eugenio Martin, 1972), que se trata de uno de los titulos més celebradas del fantaterror por
su apariencia estética, muy cercana a la de los filmes de Hammer Film Productions, tanto por
el barroquismo de sus coloridos decorados como por el hecho de contar con un reparto
capitaneado por Christopher Lee y Peter Cushing, dos de las grandes estrellas de la famosa
productora britanica. Por otra parte, con Estados Unidos se lleva a cabo La tumba de la isla
maldita (Ray Danton, 1973)'. En este momento Espafia también entraria en coproduccion
con México para la realizacién de la anteriormente mencionada El retorno de Walpurgis
(Carlos Aured, 1973) y Santo contra el doctor Muerte (Rafael Romero Marchent, 1973), que
segin Carlos Aguilar (1999, p. 37), se trata de la Unica de las tres entregas hispano-mexicanas
sobre El Santo perteneciente al género fantastico.

Entre los titulos realizados por Jesus Franco —recordemos que el mismo emigré a Europa para
poder realizar sus filmes sin tener problemas con la censura!®®- encontramos la experimental
obra cinematografica germano-espanola sobre vampirismo safico Vampyros Lesbos (1971);
ademads de dos filmes centrados en el famoso monstruo creado por Mary Shelley en 1818:
Drdcula contra Frankenstein (1972) y La maldicion de Frankenstein (1973)'%°. Finalmente,
durante este periodo Jesus Franco también realiza el drama de terror sobrenatural —
coproducido entre Espafia, Francia y Portugal— A/ otro lado del espejo (1973).

A nivel nacional encontramos algunas aproximaciones al terror desde un punto de vista mas
personal, realizadas por “cineastas mds dotados, aunque desorientados en su trayectoria
artistica”, segiin Casimiro Torreiro (2010b, p. 363). Con un corte mas realista y cercano al
thriller o el drama, destacan los filmes de Eloy de la Iglesia El techo de cristal (1971), La
semana del asesino (1972)'° y Nadie oyé gritar (1973); asi como La casa sin fronteras
(Pedro Olea, 1972), el thriller escopoéfilo/voyeurista Morbo (Gonzalo Suarez, 1972), La
campana del infierno (Claudio Guerin, 1973)'"! o la obra hispano-italiana Pena de muerte
(Jorge Grau, 1974). Igualmente de autor, aunque abordando tematicas mas fantasticas y
sobrenaturales, encontramos titulos como Pastel de sangre (Francesc Bellmunt, Jaime
Chavarri, Emilio Martinez Lazaro y José Maria Vallés, 1971), La novia ensangrentada
(Vicente Aranda, 1972), que adapta libremente la famosa novela corta Carmilla de Sheridan
Le Fanu de 1872 y El espiritu de la colmena (Victor Erice, 1973), un drama rural que se
acerca a lo fantastico de un modo similar a Es geschah am hellichten Tag (Ladislao Vajda,

167 Esta ultima, pese a tratarse de una obra cinematografica coproducida entre ambos paises, “En Estados Unidos

consta como un film del pais; [mientras que] en Espafia figura como [una] produccioén nacional, falsamente
realizada por Julio Salvador” (Aguilar, 1999, p. 37). Una posible explicacion a la aparentemente falsa
acreditacion de Julio Salvador como director, la encontramos en las declaraciones de Mel Welles en el libro de
Louis Paul (2008, p. 274), en donde afirma que en paises como Italia y Espafia se acreditaron arbitrariamente
seudonimos a diferentes realizadores cinematrograficos ya que el director de un film debia tener la nacionalidad
de uno de los paises que lo coproducian para poder recibir ayudas por parte de los mismos. El propio Welles, al
ser entrevistado por Louis Paul (2008, p. 274), hace referencia a la eleccion de los nombres de Julio Salvador
(que trabajaba en las oficinas de Aragon Films) y Ernst von Theumer (productor aleman) como directores en
algunos de sus filmes para poder contar con las ayudas pertinentes. No es de extrafiar, por lo tanto, que a Julio
Salvador también se le atribuyera la direccion del citado film de Ray Danton.

168 Pese a ello, los filmes de Jests Franco fueron igualmente objeto de polémicas y recortes, dada la existencia de
censuras fuera de las fronteras espafiolas. Por ejemplo, de acuerdo con Daniel Lesoeur —gerente de la productora
francesa Eurociné— (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:16:53-00:17:15), Jestis Franco no pudo estrenar una version
erdtica que hizo de su La comtesse noire (1973) en las pantallas internacionales hasta dos afios después de su
realizacion, coincidiendo con la legalizacion de la pornografia.

169 E] primero fue realizado entre Espafia, Francia, Liechtenstein y Portugal, y el segundo entre Espafia y Francia.
170 Film que suele ser recordado, tal y como apuntan Roman Gubern (1975, p. 168) y Casimiro Torreiro (2010b,
p- 350), sobre todo, por sufrir un total de sesenta y cuatro cortes por parte de la censura.

17l Mayormente conocida por la muerte de su director, Claudio Guerin, en el set de rodaje (Aguilar, 1999, p. 40).
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1958) al mostrar el mundo de los adultos —en este caso la crudeza y miserias de la Espafia de
la posguerra— a través de los ojos de una nifa.

Por otro lado, entre aquellos filmes de menor calidad sefialados por Carlos Aguilar (1999, pp.
33-34), que se aprovecharon del hoom del terror para encontrar una salida en el mercado,
tenemos El vampiro de la autopista (José Luis Madrid, 1971), Necrophagus (Miguel Madrid,
1971), los tres ultimos titulos del Jos¢ Maria Elorrieta, Las amantes del diablo (1971), La
llamada del vampiro (1972) y El espectro del terror (1973); ademas de Escalofrio diabdlico
(George Martin, 1972), La casa de las muertas vivientes (Alfonso Balcazar, 1972), El monte
de las brujas (Raul Artigot, 1973) y El secreto de la momia egipcia (Alejandro Marti,
1973)!72. En estos momentos también tienen lugar los rodajes —si bien su estreno se vio
postergado— de La perversa caricia de Satin (Jordi Gigd, 1976) y El misterio de Cynthia
Baird (José Maria Zabalza, 1985).

Aparecen también en estos afios la comedia de terror Horror Story (Manuel Esteba, 1972) y el
experimental film de ciencia ficcion de Eloy de la Iglesia Una gota de sangre para morir
amando (1973), cuyo planteamiento a nivel argumental —tal y como apunta Carlos Aguilar
(1999, p. 35)— resulta muy similar al de la polémica 4 Clockwork Orange (Stanley Kubrick,
1971).

7.7. El declive del terror espariol (1974-1976).

Si entre 1971 y 1973 se realizaron en Espafa casi un centenar de filmes de tipo fantéstico, en
los tres afos siguientes la produccion de los mismos se veria reducida a mas de la mitad
(Aguilar, 1999, p. 38); anticipando el final tragico del fantaterror espanol. Asi, son s6lo dos
las obras cinematograficas realizadas durante este periodo que destacan por su “patente
ambicion industrial” (Aguilar, 1999, p. 40): No profanar el suerio de los muertos (Jorge Grau,
1974) —que fue realizada entre Espana e Italia— y ;/Quién puede matar a un nifio? (Narciso
Ibanez Serrador, 1976) —de produccidn totalmente espafiola y que supuso la vuelta de Narciso
Ibafiez Serrador al cine—.

Esta etapa, ademads, tal y como afirman Carlos Aguilar (1999, p. 38) e Ivan Gomez (2017, p.
160), se vio profundamente marcada por el éxito internacional de The Exorcist (William
Friedkin, 1973) —por aquel entonces todavia prohibido en Espana—. Es por ello que, a través

172 Consideramos importante afirmar que, pese a ser filmes llevados a cabo con unos medios muy escasos y de
no tratarse de titulos destacados dentro del fantaterror, no por ello deben ser apartados ni tachados como menos
interesantes que el resto, puesto que en ocasiones presentan ideas y conceptos a tener en cuenta. La casa de las
muertas vivientes (Alfonso Balcazar, 1972), por ejemplo, tiene una puesta en escena muy cuidada y un
interesante cambio de rol en los personajes, ya que el objeto del deseo no se trata de una mujer sino de un
hombre, el cual es acosado por una mujer de mayor edad (su madrastra), ademas de sugerir (de una manera
bastante clara) una relacion amorosa de tipo 1ésbico. En El monte de las brujas (Raul Artigot, 1973), Artigot
hace uso de algunas técnicas cinematograficas muy experimentales, como la superposicion de varias imagenes
con la intencion de crear tension y hacer patente en el espectador la presencia de las brujas. Mientras que La
llamada del vampiro (José Maria Elorrieta, 1972) incluye varios desnudos integrales femeninos y secuencias de
sexo mostradas a través de planos muy cercanos y explicitos, algo raro para el cine espafiol de la época.
Escalofrio diabolico (George Martin, 1972), por su parte, pretende renovar el subgénero sobre satanismo y las
sectas alejandose del terror mas clasico y aportando un poco mas de accion. Finalmente, El espectro del terror
(José Maria Elorrieta, 1973), ahonda en la misoginia, la violencia y el consumo de drogas a los que un soldado se
ve avocado tras su regreso de la guerra de Vietnam, casi anticipandose (salvando unas grandes distancias) a la
obra de culto Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976). El unico hecho reprochable de estas obras cinematograficas
es una general falta de cohesion, derivada, en la mayoria de los casos, de un cambio a nivel argumental; puesto
que en todas ellas existe la tendencia a abandonar sus ideas iniciales (en ocasiones muy bien planteadas) para dar
paso a tramas secundarias menos interesantes y mas comerciales (en relacion con el romance y el sexo), aunque
en realidad este es un hecho compartido por la mayor parte de los titulos del fantaterror.
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de la copia y el plagio, se realizaron varios titulos sobre exorcismos y posesiones —todas ellas,
como en el film de Friedkin, centradas en la posesion demoniaca de una mujer joven— como
El juego del diablo (Jorge Darnell, 1975), La endemoniada (Amando de Ossorio, 1975) y
Exorcismo (Juan Bosch, 1975); encontrandose esta tltima guionizada por Paul Naschy, quien
a su vez da vida al personaje del exorcista!”>. Asi mismo, se llevan a cabo filmes sobre
fenomenos paranormales, como Los muertos, la carne y el diablo (José Maria Oliveira, 1974)
o Desnuda Inquietud (Miguel Iglesias, 1976), que seguian la estela de otros como Ella
(Tragica obsesion) (Tulio Demicheli, 1973) y Las flores del miedo (Jos¢ Maria Oliveira,
1973).

Por su parte, Amando de Ossorio, adepto al cine de terror y la fantasia, se mantiene firme
dentro del género. Asi, el director gallego completa su saga templaria con dos nuevas entregas,
primero, situando la accion en alta mar con El buque maldito (1974) y, al afio siguiente,
cerrando el ciclo con La noche de las gaviotas (1975), en la que “afiade elementos
lovecraftianos™ (Sala, 1999, p. 310). De Ossorio dirigira también durante este ultimo afio la
anteriormente mencionada La endemoniada.

Ledn Klimovsky y Paul Naschy, conjuntamente, intentaron probar suerte fuera del terror mas
puro, aunque llevando a cabo titulos igualmente ligados a la fantasia, y el terror en mayor o
menor medida. Asi, ambos participaran en E/ mariscal del infierno (Le6én Klimovsky, 1974) —
perteneciente al cine de aventuras, aunque con toques sobrenaturales y de misticismo—, el
giallo Una libélula para cada muerto (Leon Klimovsky, 1975), el thriller Secuestro (Ledn
Klimovsky, 1976) y Ultimo deseo (Leén Klimovsky, 1976) —film post-apocaliptico realizado
como un encargo por parte de una distribuidora estadounidense (Aguilar, 1999, p. 39)!74.
Pese a este intento de proseguir sus carreras fuera del terror mas clasico y sobrenatural'”®, en
1975 Leo6n Klimovsky realiza El extraiio amor de los vampiros; mientras que Paul Naschy
participa, entre otras, en la mencionada Exorcismo de Juan Bosch de 1975, asi como en La
cruz del diablo (John Gilling, 1975) —que adapta varios relatos de Gustavo Adolfo Bécquer—,
La venganza de la momia (Carlos Aured, 1975) y Las ratas no duermen de noche (Juan
Fortuny, 1976).

Durante este periodo, también las obras cinematograficas realizadas en coproducciéon van
cada vez a menos. Los ejemplos de este periodo son Lisa e il diavolo (Mario Bava, 1974), en
la que Espafa particip6 junto con Italia y Alemania; Los muertos, la carne y el diablo (José
Maria Oliveira, 1974) con Argentina; El pantano de los cuervos (Manuel Cafio, 1974)'7¢ con

173 Existe una curiosa anécdota en relacion con Exorcismo (Juan Bosch, 1975), y es que la prohibicion de The
Exorcist (William Friedkin, 1973) en Espaia permitié que el film de Bosch se estrenase en el pais unos meses
antes que el de Friedkin. Es por ello que, cuando este ultimo pudo llegar finalmente a las salas de cine espafiolas,
muchos pensaron que se trataba del primero, lo que supuso que se redujera el nimero de cines en el que The
Exorcist (William Friedkin, 1973) fue estrenado. Asi lo explica el productor de Profilmes Josep Anton Pérez
Giner en el documental de Angel Agudo (2010, min. 00:32:21-00:32:51).

174 Concretamente, siguiendo con lo afirmado por Carlos Aguilar (1999, p. 39), Ultimo deseo (Leén Klimovsky,
1976) fue el resultado de un proyecto fallido que debia haber llevado a cabo Vicente Aranda bajo el titulo
“Planeta Ciego”. Ademas, en el documental de Angel Agudo (2010, min. 00:38:14-00:38:18) se afirma que
Ultimo deseo (Leén Klimovsky, 1976) esta inspirada en The Day of the Triffids (Steve Sekely, Freddie Francis,
1963); mientras que por nuestra parte, consideramos que son igualmente innegables las influencias de los filmes
de zombies tan en boga tras el éxito de Night of the Living Dead (George A. Romero, 1968).

175 Paul Naschy, en numerosas entrevistas realizadas durante la época, hace a menudo referencia a su intencion
de abandonar el cine de terror para especializarse en otros géneros. Al mismo tiempo, tal y como apunta Angel
Agudo (2009, p. 149), el actor queria dar por concluida su saga del hombre lobo Waldemar Daninsky con la que
fue su sexta entrega, El retorno de Walpurgis (Carlos Aured, 1973).

176 Manuel Cafio dirige también en este momento Vudi sangriento (1974), con el que consigue dar un giro a los
filmes sobre momias trasladando la accion desde Egipto a Suramérica —aportando un componente étnico bastante
curioso—.
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EE.UU.; No profanar el suerio de los muertos (Jorge Grau, 1974) y La casa (Angelino Fons,
1976), que fueron llevadas a cabo junto con Italia o Leonor (Juan Luis Bufiuel, 1975),
realizada entre Espafia, Francia e Italia. También Jesis Franco —cuya trayectoria
cinematografica en este periodo, en mayor parte, se aleja de lo fantastico para meterse de
lleno en la pornografia soft (Aguilar, 1999, p. 39)— dirige L'éventreur de Notre-Dame (1975),
financiada entre Bélgica, Francia y Espafia. Mientras que, con ayuda italiana, llegan los
ultimos vestigios del giallo de produccion italo-espafiola, como es el caso de Gatti rossi in un
labirinto di vetro (Umberto Lenzi, 1975) o L'assassino ¢ costretto ad uccidere ancora (Luigi
Cozzi, 1975). Pese a a ello, la huella del giallo seguia todavia muy presente en thrillers
nacionales como El paranoico (Francisco Ariza, 1975) o La muerte ronda a Monica (Ramon
Fernandez, 1976); y sobre todo en El pez de los ojos de oro (Pedro Luis Ramirez, 1974), Los
ojos azules de la murieca rota (Carlos Aured, 1974) y Una libélula para cada muerto (Ledn
Klimovsky, 1975)!77.

La comedia con elementos fantasticos se encontrara cada vez mas en minoria —previo a su
resurgimiento durante los afios ochenta—, destacando Las alegres vampiras de Végel (Julio
Pérez Tabernero, 1975); mientras que la ciencia ficcion gozara de un éxito relativo, con titulos
como El refugio del miedo (José Ulloa, 1974), el drama romantico Largo retorno (Pedro
Lazaga, 1975), La casa (Angelino Fons, 1976), la experimental Memoria (Francisco Macian,
1976), EI hombre perseguido por un O.V.N.I. (Juan Carlos Olaria, 1976) y la anteriormente
citada Ultimo deseo (Leén Klimovsky, 1976).

7.8. El cine Sy el fin de la censura (1977-1983).

La muerte natural del dictador Francisco Franco el 20 de noviembre de 1975 —de acuerdo con
Casimiro Torreiro (2010b, pp. 351-352, 367-368)— dio paso a un periodo politicamente
convulso y confuso en lo que al cine se refiere. En 1977 tiene lugar la abolicion de la censura
cinematografica, lo que vino a llevar al extremo aquello que en el cine espafiol llevaba ya
unos afios realizandose con cierto temor en las versiones nacionales, y de una manera mucho
mas abierta para las versiones extranjeras: el destape. Los nuevos parametros surgidos en la
industria cinematografica espafiola a raiz de la derogacion de la censura llevaron a la creacion
de una nueva clasificacion en noviembre de ese mismo afio, la S. Bajo el nombre de Cine S,
tal y como deciamos anteriormente, se englobaron filmes de todo tipo de géneros que
contuvieran escenas de desnudo, sexo o violencia; incluyendo tanto obras cinematograficas de
nueva realizacion como algunas de las anteriormente prohibidas y/o censuradas por el aparato
franquista. El estallido de sexualidad en cine espafiol también afectdé al género fantéstico,
sacando su lado mas truculento y sexualmente macabro. En palabras de Carlos Aguilar (1999,
p. 42):

“el erotismo, y hasta la pornografia soft clasificada “S”, estallan en el Terror espanol,
como reflejo, particular, del protagonismo que adquiere el sexo, en general, dentro de la
globalidad del cine espafiol, tras derogarse en 1977 el cédigo franquista de censura |[...]
Curiosamente, la mayor parte de este terror erdtico es de caracter siniestro, puesto que
estira la moda del satanismo y la parapsicologia”.

177 Notese la extension y referencia a animales y/o colores en los titulos de las tres ultimas obras
cinematograficas citadas, en un claro intento de los realizadores espafioles por imitar la costumbre italiana de
hacer uso de titulos especialmente largos y enredados en los gialli. Dicha tendencia se debe, en parte, a la
influencia —y sobre todo el éxito— de los tres filmes que conforman la conocida Trilogia degli animali de Dario
Argento: L'uccello dalle piume di cristallo (1970), Il gatto a nove code (1971) y 4 mosche di velluto grigio
(1971).
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Filmes de este tipo son Escalofrio (Carlos Puerto y Juan Piquer Simén, 1978), Estigma (1980)
y Los ritos sexuales del diablo (1982), ambos de José Ramon Larraz!'’®; Mds alla del terror
(Tomas Aznar, 1980), Sexo sangriento (Manuel Esteba, 1981), Secta siniestra (Ignacio F.
Iquino, 1982), Morbus (o bon profit) (Ignasi P. Ferré, 1983); asi como los titulos italo-
espafioles L'osceno desiderio (Giulio Petroli, 1978) y Sensivita (Enzo G. Castellari, 1979). Se
sumaron a esta tendencia Paul Naschy con E/ caminante (1979) y Jesus Franco, quien ya
habia experimentado con la mezcla de terror y sexo durante su (auto)exilio en Francia y
Alemania. Tras su vuelta a Espana, Jesus Franco se sumergira todavia mas en esta mezcla de
géneros con El canibal (1980) —mas conocida como Sexo canibal—, La tumba de los muertos
vivientes (1982), La mansion de los muertos vivientes (1982) y Revenge in the House of Usher
(1983). Posteriormente, Jestis Franco continuaria experimentando con el terror y, sobre todo,
con el soft-core, mientras que Paul Naschy se aliaria con diferentes productoras japonesas
para realizar —ademdas de documentales sobre el Museo del Prado, ya comentados—, algunos
filmes de tipo fantéstico-terrorifico como E/ carnaval de las bestias (Jacinto Molina, 1980), la
primera obra cinematografica hispano-japonesa (Aguilar, 1999, p. 44) y La bestia y la espada
magica (Jacinto Molina, 1983), una nueva entrega de la saga de su hombre lobo en clave de
aventura en la que se lleva la accion al Japon feudal. Esta, empero, no se trata de la unica
incursion de Paul Naschy en su famosa saga durante este periodo, pues dos afos antes llevo a
cabo El retorno del hombre lobo (Jacinto Molina, 1981). Cabe decir que aparte de su hombre
lobo Waldemar Daninsky, Paul Naschy también recuperaria al maléfico y vengativo Alaric de
Marnac, el villano de E! espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1973), en Latidos de
panico (Jacinto Molina, 1983).

Sin embargo, durante este periodo también aparecen algunos filmes de tipo fantastico-
terrorifico caracterizados por un menor grado de erotismo (Aguilar, 1999, pp. 42-43), como
Rostros (Juan Ignacio Galvan, 1978), Violacion Fatal (Ledn Klimovsky, 1978) —también
conocida como Trauma—, La sombra de un recuerdo (José Antonio Barrero, 1978), Terror en
el tren de medianoche (Manuel Iglesias, 1980), La capilla ardiente (Carlos Puerto, 1981), los
dos titulos de Juan José Porto Morir de miedo (1980) y Regreso del mas alla (1982); Escrito
en la niebla (Silvio F. Balbuena, 1982) o El cepo (Francisco Rodriguez Gordillo, 1982).
Ademas, también destacan las dos ultimas obras cinematograficas dirigidas por Carlos Aured,
El enigma del yate (1983)'7° y Atrapados en el miedo (1985), y la vuelta de Eugenio Martin al
terror con Aquella casa en las afueras (1980) y Sobrenatural (1981).

Por otra parte, en este periodo de mayor escasez de filmes fantasticos, tres directores
debutaran en la industria cinematografica dentro de este género (Aguilar, 1999, pp. 45-46):

o Juan Piquer Simon, que realiza la adaptacion de la novela homoénima de Julio Verne Viaje
al centro de la Tierra (1977); autor al que el cineasta valenciano llevd de nuevo a la
pantalla en Misterio en la isla de los monstruos (1981) y en Los diablos del mar (1982).
Piquer Simon dirigiria, ademas, un film de explotacion de superhéroes como es
Supersonic Man (1979)'®, asi como el slasher —con grandes influencias del giallo— Mil

178 Natural de Barcelona, José Ramon Larraz hizo fama en el extranjero dentro del género del thriller y el terror
con obras como Whirlpool (1970), Symptoms (1974) y Vampyres (1974). En 1973 realiza en Espaia el giallo
hispano-italiano La muerte incierta, y en 1974 el drama criminal (con tintes de terror) Emma, puertas oscuras. A
partir de 1977 vuelve a Espafia para realizar filmes enmarcados dentro del género erdtico, asi como alguna que
otra incursion en el terror y en la comedia de destape (Starke y Tombs, 1999b, min. 00:13:48-00:14:11).

179 Cuyo planteamiento recuerda un poco al de la novela Dead Calm, escrita por Charles F. Williams en 1963, y
llevada al cine en 1989 por Phillip Noyce en un film homénimo.

180 Recordemos que en 1978 Richard Donner dirige Superman, que supone la vuelta al cine de este clasico
personaje de DC Comics; de ahi que a nivel mundial aparezcan toda una serie de titulos sobre superhéroes,
incluyendo Supersonic Man (Juan Piquer Simén, 1979).
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gritos tiene la noche (1982) y diferentes titulos relacionados con el terror y la fantasia
hasta finales de los afios noventa.

« Enrique Braso, quien lleva a cabo el drama romantico /n memoriam (1977), que se trata
de su tnica aproximacioén a lo fantastico.

« Sebastian D'Arb0, que dirige Viaje al mds alld (1980) y El ser (1982), para continuar su
carrera cinematografica hacia la segunda mitad de la década de los ochenta con dos
filmes mas de terror, Acosada (1985) y Mas alla de la muerte (1986), y el thriller
criminal Cena de asesinos (1989).

A su vez, Paul Naschy decide dar el salto a la direccion con Inquisicion (Jacinto Molina,
1977)!8! manteniéndose de este modo cerca del género fantastico durante las dos décadas
siguientes —salvo durante el paréntesis cultural en el cual realiz6 varios documentales sobre el
Museo del Prado para Japon (Agudo, 2010, min. 00:44:17-00:44:27)—. Es igualmente
destacable su segundo largometraje, E/ huerto del francés (1978), basado en un hecho real y
en la que se trata un tema tan polémico como el aborto a través de una secuencia muy realista
¢ impactante.

El género que cosechara mayor éxito y se beneficiara plenamente del destape es la comedia,
que en algunos casos volverd a incluir elementos de tipo fantastico (Aguilar, 1999, p. 43) en
tramas cada vez mas relacionadas con el sexo y el erotismo. Ejemplos de esto son Polvos
mdgicos (1979) y La momia nacional (1981), de José Ramon Larraz; El liguero magico (1980)
y Las brujas magicas (1981), de Mariano Ozores; Buenas noches, sefior monstruo (Antonio
Mercero, 1982) —comedia musical en la que Paul Naschy retoma su querido papel de hombre
lobo— y El ET.E y el Oto (Manuel Esteba, 1983)!%2, una burda parodia de E.T. the Extra-
Terrestrial (Steven Spielberg, 1982).

Apareceran, ademads, filmes que explotaran la tematica zombie (Aguilar, 1999, pp. 44-45).
Jesus Franco, por ejemplo, se embarca en el guion de Le lac des morts vivants (Jean Rollin y
Julian de Laserna, 1981) junto con Julian Esteban; y posteriormente como guionista y director
en La tumba de los muertos vivientes (1982) y La mansion de los muertos vivientes (1982).
Otro ejemplo de la explotacion del fendémeno zombie durante los afios ochenta son las obras
cinematograficas italo-espafiolas Virus (Bruno Mattei y Claudio Fragasso, 1980), Apocalypse
domani (Antonio Margheriti, 1980)!83 e Incubo sulla citta contaminata (Umberto Lenzi,
1980); ademas de la franco-espafiola Terreur cannibale (Alain Deruelle, Julio Pérez
Tabernero y Olivier Mathot, 1980). Dentro de este mismo grupo bien podria incluirse
Bakterion (Tonino Ricci, 1982), cuyo argumento gira alrededor de un cientifico que por la
accion de una bacteria queda totalmente desfigurado, tomando un aspecto fisico no muy
alejado al de un muerto viviente!84,

181 Film que Paul Naschy lleva a cabo mirando directamente a la polémica Hexen bis aufs Blut gequdilt (Michael
Armstrong, 1970), y hasta cierto punto The Devils (Ken Russell, 1971), aunque incrementando
considerablemente el grado de erotismo y violencia de éstos; consiguiendo un producto mucho mas actualizado
respecto a los canones de la época,.

182 También la obra cinematografica franco-espafiola Los nuevos extraterrestres (Juan Piquer Simon, 1983) y la
italo-espafiola Fratello dello spazio (Mario Gariazzo, 1988) parecen verse influenciadas por el film de Spielberg.
183 Estos dos ultimos titulos son facilmente confundibles entre si ya que en Espafia se estrenaron (pese a un
pequefio cambio) con el nombre intercambiado. El film de Mattei y Fragasso, que en su version original en
Italiano se titulaba Virus, en Espafia pas6 a ser llamado Apocalipsis canibal; mientras que Apocalypse domani
fue estrenado en los cines espafioles como Virus.

184 Junto a las obras cinematograficas englobadas dentro del subgénero zombie, también pueden ser incluidas
aquellas que abordaron el tema del canibalismo, muy de moda en la Italia del momento, y que no contaron con
participacion espaiiola. El titulo de mayor fama y controversia de este tipo probablemente sea Cannibal
Holocaust (Ruggero Deodato, 1980).
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A finales de los afos setenta y gran parte de la década de los ochenta, diversos directores de
origen italiano unirian fuerzas con diferentes productores italianos y espanoles para realizar
filmes fantasticos de accion y ciencia ficcidon en respuesta a la popularidad de los blockbusters
hollywoodienses de George Lucas y Steven Spielberg (Aguilar, 1999, p. 45). Asi, daran lugar
a titulos como Bermude: la fossa maledetta (1978) o Encuentro en el abismo (1979), ambos
dirigidos por Tonino Ricci. Otros filmes del mismo estilo querran aprovecharse del éxito
cosechado por Mad Max (George Miller, 1979), como es el caso de /I giustiziere della strada
(Giuliano Carnimeo, 1983) y Rage - Fuoco incrociato (Tonino Ricci, 1984); o incluso de la
fama de Conan the Barbarian (John Milius, 1982), como Conguest (Lucio Fulci, 1983) o
Hundra (Matt Cimber, 1983).

En cuanto a la ciencia ficcion, dos obras cinematograficas se han de sumar a las ya citadas:
Missile X - Geheimauftrag Neutronenbombe (Leslie H. Martinson, 1979) —realizada entre
Alemania, Italia, Irdn, Espafia y EE.UU.— y la italo-espafiola / viaggiatori della sera (Ugo
Tognazzi, 1979). Respecto a la produccién enteramente nacional, encontramos titulos como
Espectro (Mas alla del fin del mundo) (Manuel Esteba, 1978) y la comedia distopica Si las
mujeres mandaran (o mandasen) (José Maria Palacio, 1982).

7.9. El fin del fantaterror.

A medida que avanzé la década de los ochenta y empezaron los afios noventa, las obras
cinematograficas del fantéstico espafiol fueron menguando. Las razones de la disminucion de
este tipo de subproductos fueron la crisis en la que se encontraba el cine a nivel internacional
ante la llegada del formato Video Home System (VHS) y el significativo aumento del nimero
de hogares con television en Espafia durante los afios setenta —una situacion ya vivida en los
EE.UU. y Europa a lo largo de las dos décadas anteriores— (Casimiro Torreiro, 2010b, pp.
346-347). La crisis derivada por la expansion de las cintas VHS supuso el cierre de numerosas
salas de cine, incluyendo los drive-ins (autocines) y cines grindhouse estadounidenses
especializados en programar sesiones dobles de filmes de serie B y subproductos de
explotacion (Hartley, 2010, min. 01:19:57-01:20:19)'%; y que solian ser el destino de la
mayor parte de las obras del fantaterror. Por otro lado, con la implantaciéon de la Ley Mir6 en
1983, como bien indica Esteve Riambau (2010, p. 401), la realizadora cinematografica y
directora general de cinematografia Pilar Mir6 suprimi6 la clasificacion S, dando fin a la
produccion en masa de este tipo de cine de explotacion subgenérico en Espaia.

Aparte de algunos filmes anteriormente mencionados, como aquellos realizados por Sebastian
D'Arb6 —Acosada (1985), Mas alld de la muerte (1986) y Cena de asesinos (1989)—, destacan
dentro del terror en estos afios los titulos llevados a cabo por Juan Piquer Simén como los
hispano-estadounidenses S/ugs, muerte viscosa (1988) y The Rift (1990) o La mansion de
Cthulhu (1992), coproducido entre Espafia e Inglaterra y que estd inspirado en el universo
Lovecraftiano!8. Tras éstos, Piquer Simon dirigiria dos filmes mas, que supondrian su vuelta
al género que le dio la fama a principios de los ochenta, el de aventuras. Es igualmente

185 B cine de serie B y de bajo presupuesto estadounidense, tal y como se explica en los documentales de Mark
Hartley (2010, min. 01:16:46-01:17:27) y Alex Stapleton (2011, min. 01:10:22-01:13:40), se encontraba en
decadencia al no poder competir con los grandes éxitos de Steven Spielberg y George Lucas; quienes no hicieron
mas que copiar la formula de este tipo de filmes a la hora de plantear unas obras cinematograficos con las que los
espectadores mas jovenes pudieran sentirse identificados —aunque, eso si, con una mayor base presupuestaria—.
186 Existe cierta tendencia en el cine de terror internacional de los afios noventa por adaptar las novelas y relatos
de H.P. Lovecraft —ya discernible durante la década de los ochenta—, un hecho que se refleja en la industria
espaiola con el citado film de Juan Piquer Simdn, asi como en obras cinematograficas realizadas durante las dos
décadas siguientes, como Dagon (Stuart Gordon, 2001), Beyond Re-Animator (Brian Yuzna, 2003), y la duologia
de José Luis Aleman La herencia Valdemar (2009) y La herencia Valdemar 11: La sombra prohibida (2010).
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destacable Angoixa (Bigas Luna, 1987), en el que a través de un increible juego de
metanarrativa se presentan las reacciones que un film de terror provoca sobre el publico de un
cine y de como éste debe hacer frente a una situacion que se desarrolla de un modo muy
parecido al de los hechos de la obra que esta siendo proyectada'®’.

Por otro lado, nos encontramos con los ultimos filmes dirigidos por dos de los mas
importantes impulsores del fantaterror en Espafia: Armando Ossorio y Paul Naschy. El
primero ve finalizada su carrera cinematografica con Serpiente de mar (Armando Ossorio,
1985), mientras que el segundo realiza un homenaje al cine de terror mas clasico con El
aullido del diablo (Jacinto Molina, 1988); siendo éste uno de sus ultimos titulos como director.
Jesus Franco, por su parte, seguiria alternando el terror con filmes de tipo erético, ademas de
otros mas cercanos al cine de explotacion de accion —probablemente influenciado por los
grandes blockbusters de Hollywood, asi como por los subproductos de bajo presupuesto
llevados a cabo por la productora estadounidense Cannon Films!®— En 1987 Jests Franco
volveria a recurrir al personaje del Doctor Orloff que introdujo a partir de Gritos en la noche
(1962), con la obra cinematografica franco-espafiola Faceless, siendo ésta una de sus pocas
aportaciones al género de terror durante esta etapa.

Respecto a finales de los noventa y principios del siglo XXI, nuevos directores decidirian
iniciar sus carreras cinematograficas con filmes pertenecientes al género fantastico y de terror,
algunos de los cuales siguen todavia hoy en dia apostando por estos géneros, ya sea dirigiendo
sus propios filmes y/o produciendo los titulos de otros realizadores. Algunos de ellos son
Alex de la Iglesia, Alejandro Amenabar, Juan Antonio Bayona, Jaume Balagueré o Paco
Plaza (Lazaro-Reboll, 2014, pp. 205-2015, 225-231; Matellano, 2017, pp. 60-61, 65-67);
siendo igualmente de gran importancia la labor de la productora y distribuidora barcelonesa
Filmax, tanto por la creacion del sello Fantastic Factory (activo entre 2001 y 2007) como por
dar voz a realizadores noveles dentro del género de terror (Gonzalez Laiz, 2013, p. 270;
Lazaro-Reboll, 2014, pp. 222-225; Matellano, 2017, pp. 62-64).

Ahora bien, pese al éxito de los titulos realizados por estos directores, las obras
cinematograficas de terror de produccion nacional son mas bien escasas en comparacion con
el total de filmes realizados —en su mayoria, pertenecientes a la comedia y el drama—, ademas
de estar muy condicionadas por las modas y gustos impuestos por el cine estadounidenses
mas comercial'®. En el otro extremo, encontramos en estos afos filmes que si bien presentan
elementos del terror y la fantasia, méas bien pertenecen a la comedia mas burda y soez,
deudora del cine impulsado en los noventa por Alex de la Iglesia. Este hecho demuestra que
en Espafia el género no ha evolucionado, por lo que sigue presentado los mismos tics que el
fantaterror, tomando mitos, personajes y argumentos ya planteados hasta la saciedad fuera de
las fronteras y dependiendo de la moda y los filones de mayor éxito a nivel internacional, sin

187 En este sentido, el film de Bigas Luna se asemeja, hasta cierto punto, a Démoni (Lamberto Bava, 1985),

donde un grupo de espectadores de un cine pasa a ser poseido por los demonios del film que estan viendo. Pese a
la similitud, en Angoixa (Bigas Luna, 1987) tiene mucho mas peso el paralelismo entre el film proyectado y los
hechos que acontecen en el cine. Ademas mientras Bigas Luna aborda su historia desde un punto de vista mas
cercano al thriller y el cine autor en algunos momentos; Lamberto Bava (hijo de Mario Bava), lo hace desde una
perspectiva totalmente comercial, primando el terror sobrenatural, los efectos de maquillaje, el gore y la musica
heavy metal.

188 Cannon Films fue una productora estadounidense que durante los afios ochenta y noventa llevd a cabo un
extenso numero de filmes de accion de bajo presupuesto protagonizadas por estrellas de la talla de Charles
Bronson, Sylvester Stallone, Jean-Claude Van Damme y Chuck Norris. El documental Electric Boogaloo. The
Wild, Untold Story of Cannon Films (Mark Hartley, 2014) sigue de cerca la historia y los titulos realizados por
parte de esta productora.

139 En los ultimos afios, muy marcado por el surgimiento de una serie de filmes de terror sobre casas encantadas
y/o posesiones supuestamente basados en hechos reales.
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arriesgarse a apostar por nuevas ideas o conceptos, salvo en casos excepcionales;
manteniendo en muchos casos la dependencia del sistema de las coproducciones y de la
presencia de estrellas internacionales —hasta el punto que en ocasiones resulta dificil para el
publico reconocer la participacion espafiola en ciertos filmes—.

Por otra parte, a diferencia de lo que sucede con el grindhouse americano' y el giallo
italiano, el fantaterror no tiene ni ha tenido una continuidad. Mientras los dos anteriores
gozan de cierta influencia tanto en lo estético como en lo argumental en los trabajos de ciertos
directores reconocidos a nivel internacional —siendo el mejor ejemplo de ello Quentin
Tarantino—, el subgénero espafiol no ha dado pie a nuevos titulos que le rindan homenaje,
salvo algunos ejemplos mas bien escasos y aislados como El Retorno de los Templarios (Vick
Campbell, 2007), Vampyres (Victor Matellano, 2015) o E! ultimo guion (David Garcia
Sarifiena, 2015). Ni tan s6lo los personajes de mayor éxito/reconocimiento como el Dr. Orloff,
Waldemar Daninsky (hombre lobo) o los templarios muertos han sido recuperados ni
reclamados por parte de la industria con el objetivo de ofrecer al publico un film fanservice
marcadamente nostéalgico y con una produccion decente; dejando, lamentablemente, esta labor
a algunos realizadores amateurs, citados anteriormente, o foraneos, tal y como veremos mas
adelante.

Todo ello en un momento en el que la industria hollywoodiense se muestra cada vez mas
proclive a volver hacia los personajes y filmes clasicos a través de remakes y reboots, con el
objetivo de crear nuevas sagas y/o universos cinematograficos —sobre todo a partir del éxito
de los filmes de superhéroes del Marvel Cinematic Universe-!"!, o realizando secuelas
directas de los filmes originales, evitando en algunas ocasiones las continuaciones de los
mismos surgidas en los afios noventa y principios del siglo XXI para asi retomar las historias
y tramas a partir de sus origenes!*?. En definitiva, el fantaterror se encuentra, junto al resto de
cine de explotacion espafiol, marginado y sefialado como un tipo de subproducto que surgiod
en su momento por una serie de causas sociales e histdricas, acaso etiquetado como una mera
curiosidad en los estudios de la historia del cine espafol —si bien en los ultimos afios han ido
apareciendo ciertas publicaciones que poco a poco lo van recuperando—, y sin dar a sus
realizadores y filmes el nivel de importancia ni fama que, en cambio, si recibieron y siguen
recibiendo en el resto del mundo.

190 Aunque originalmente el grindhouse no se trataba de un subgénero en si mismo, sino de las salas en las que se
proyectaba el cine de serie B y de explotacion, con el paso de los afios, tal y como apunta Mercedes lafiez Ortega
(2017, p. 144), han surgido una serie de titulos que buscan imitar a la vez que homenajear los filmes que podian
verse en esa clase de cines; haciendo que el nombre trascienda y no haga sélo referencia a los locales de
proyeccién sino que también al estilo y estética de este tipo de productos subgenéricos (siendo un sinébnimo para
los términos B movie y exploitation).

191 En el caso del terror, Universal Pictures lleva afios realizando remakes de filmes de sus monstruos cldsicos de
los afios treinta y cuarenta en un intento de actualizarlos y reunirlos a todos ellos en pantalla a través del Dark
Universe.

192 Una tendencia sobre todo notable en aquellas sagas formadas por un nimero bastante amplio de secuelas,
cada una de las cuales mas disparatada y de mas baja calidad que la anterior. Dos ejemplos de ello son
Halloween (David Gordon Green, 2018) y Terminator: Dark Fate (Tim Miller, 2019).
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PARTE III. ANALISIS DE LOS FILMES.

En esta tercera parte llevaremos a cabo el analisis de aquellos filmes del fantaterror
seleccionados realizados entre 1962 y 1977, siendo un total de dieciséis —uno por afio—. Esta
limitacion temporal la hemos fijado ya que 1962 supone la aparicion de este subgénero
espafiol a partir del estreno de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) y 1977 por ser el afio a
partir del cual entraria en vigor la clasificacion S y se llevaria a cabo, en el afio siguiente, un
conjunto de titulos de tipo soft porn.

1. Gritos en la noche (Jestus Franco, 1962).

El fantaterror espanol nace en 1962 a partir del surgimiento de un pequefio conjunto de obras
cinematograficas pertenecientes al cine policiaco y al thriller criminal en las que se
introducen algunos elementos propios del género de terror. El numero de filmes realizados en
este primer afio es escaso, destacando el que es considerado como el titulo fundacional del
subgénero, Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) —que dio paso a obras derivadas, como es
el caso de La cara del terror (Isidoro M. Ferry, William J. Hole Jr. y William Hale, 1962)—,
ademds de La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962) e Ipnosi (Eugenio Martin,
1962). De todos ellos, analizaremos Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) por el hecho de
tratarse del film fundacional del fantaterror.

1.1. Argumento.

El primer film de terror de Jesus Franco gira alrededor del Doctor Orloff (Howard Vernon),
un hombre cuyo unico objetivo es asesinar a mujeres jovenes para extraerles la piel y poder
reconstruir el rostro de su su hija Melissa (Diana Lorys); victima de un incendio en su antiguo
laboratorio. Para ello, Orloff contard con la ayuda de Morpho (Ricardo Valle), un exconvicto
deforme y ciego con el que el doctor experimento en el pasado y que actua bajo su control.

Paralelamente, el Inspector Tanner (Conrado San Martin), recibe la ardua tarea de investigar
los casos de desaparicion de las victimas de Orloff. Para ello, Tanner contard con la
colaboracion de su prometida, Wanda Bronsky (también interpretada por Diana Lorys); la
cual, siguiendo su propio instinto, dard antes que nadie con Orloff. Su descubrimiento la
llevara a preparar un plan que consistird en dejarse atrapar por el malvado doctor para asi
intentar desenmascararlo.

1.2. Analisis erotico.

En lo que al erotismo se refiere, Gritos en la noche destaca, sobre todo, por el hecho de
presentar una escena en la que se nos muestra una operacion quirurgica de un modo
totalmente explicito y cercano (con desnudo femenino incluido)!®’. Antes, sin embargo,
resulta verdaderamente interesante apuntar toda una serie de elementos eroticos mas
simbolicos, que Franco incluye en este film y que acabarian convirtiéndose en una constante
dentro de sus obras. El primero de ellos, y siendo el propio trasfondo argumental de la historia,
se trata de la obsesion por el cuerpo femenino y su belleza, presentado a través de un doctor
que pretende restaurar el rostro de su hija.

193 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la version internacional sin censura del film (Franco,

1962a), haciendo igualmente referencia en la parte final del mismo a la version nacional con censura (Franco,
1062b).
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La piedra angular de la filmografia de Franco se trata, sin ninguna duda, de una obsesiva
adoracion por el cuerpo de la mujer; ya que, a través de sus filmes, él primero con su camara,
y el espectador después en la oscuridad del cine, se convierten en voyeurs de las musas y filias
del director'®*. Tanto es asi que Jesus Franco hace que el espectador se vuelva participe en su
juego voyeurista a través de sus recurrentes y vertiginosos zooms, la funcion de los cuales no
es otra que obligar al publico a fijar su mirada hacia donde el director quiere que lo haga, ya
sean las partes genitales de una joven Lina Romay en Les avaleuses (Jesus Franco, 1973) o
los senos de la victima de Orloff en la mencionada escena de la operacion de Gritos en la
noche'®.

Respecto al hecho de que el doctor se obsesione por la belleza fisica de su hija hasta el punto
de matar a toda una serie de mujeres, permite que al personaje se le puedan atribuir ciertas
tendencias incestuosas. En este sentido, hay que tener en cuenta que Orloff va en busca de
mujeres jovenes cuyo fisico sea lo mas semejantemente posible al de su hija, a las cuales
cubre de regalos y seduce como si sus intenciones fuesen mas bien con fines amorosos y/o
sexuales que quirtrgicos. Es también importante sefalar que, en posteriores revisiones de
Gritos en la noche, el director incrementaria considerablemente las orientaciones incestuosas
del doctor. Asi, en El siniestro doctor Orloff (Jesis Franco, 1984), el protagonista (el hijo de
Orloff) es un hombre que quiere operar a su madre (llamada Melissa), cuyo cuerpo se
encuentra preservado a la espera de poder encontrar una cura para la enfermedad que la aflige;
llevando el joven a cabo una serie de afirmaciones en las que confiesa el amor que siente por
su madre y reafirma que, evidentemente, su relacion va mas alla de lo simplemente filial. Otro
ejemplo lo encontramos en Faceless (Jesus Franco, 1988), donde el Dr. Flamand (trasunto de
Orloff) pretende operar a su hermana, con la que mantiene una relacion incestuosa y
voyeurista junto con otra mujer.

El resto de elementos tipicos de la firma franquiana caracterizados por un fuerte componente
erdtico, y ya presentes en este primer film, son los asesinos sadicos y las escenas de cabaret
(Freixas y Bassa, 1991, p. 67). Empezando por los sadicos, tanto Morpho como el Dr. Orloff
volveran a aparecer a lo largo de la filmografia del director, ya sea en su forma original o a
través de numerosa versiones y trasuntos, € incluso expandiendo su arbol genealogico para
seguir los actos criminales de sus vastagos a través de diferentes generaciones (Freixas y
Bassa, 1999a, p. 110n). Desde Gritos en la noche hasta Faceless (1987), pasando por La
mano de un hombre muerto (1962), El secreto del Dr. Orloff (1964), L'éventreur de Notre-
Dame (1975) y Jack the Ripper (1976), los filmes de Jesus Franco se encuentran poblados por
un amplio surtido de maniacos asesinos cuyos sadicos anhelos los llevan a cometer las
atrocidades (criminales y sexuales) mds innombrables.

En cuanto a la actitud sadica de este tipo de personajes, es importante mencionar que el
vampirismo se asoma timidamente en Gritos en la noche a través de la presencia de Morpho y
el mismo Orloff. El primero mata a sus victimas mordiéndolas en el cuello (Franco, 1962a,
min. 00:02:23-00:02:32, 00:15:54-00:16:05 y 00:45:53-00:46:03) como si de un vampiro se
tratara'”, regocijandose y recreandose hasta el punto de ser necesaria la intervencion de
Orloff en dos ocasiones para que cese (00:16:02 y 00:46:01). El doctor, por su parte, el

194 Ramon Freixas y Joan Bassa (1999a, pp. 105-106) describen la filmografia del director con las siguientes

palabras: “En su cine, Jests Franco se revela ante todo un mir6n, un voyeur apasionado que goza lo indecible
repasando cada centimetro de piel femenina, investigando los pubis pelo a pelo. En Franco, el vivificante
erotismo abraza una perspectiva de enriquecedor (nunca mortificante sino exaltante) voyeurismo, aliado a la
presencia/elogio de un afilado fetichismo y a la nociéon de un eros felizmente desviado en su heterodoxia”.

195 Aunque en este ultimo caso el zoom queda omitido, el cambio de plano resulta notable, pasando de uno mas
alejado y general a otro mas cercano e intimo.

196 Recordemos que este tipo de ataque no es otra cosa que una metafora de agresion sexual.
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verdadero cerebro tras las atrocidades del ciego automata, posee unas cualidades seductoras
que lo acercan al mismisimo Dracula, asi como otras muy parecidas a las del Dr. Frankenstein
y otros mad surgeons del género (Lazaro-Reboll, 2014, pp. 57-58)!7. Orloff, ademas,
presenta ciertos rasgos voyeurs al observar desde la distancia a Morpho mientras ataca a sus
jovenes e indefensas victimas (un hecho sobre todo visible en el minuto 00:45:57-00:46:01,
cuando se incluye un plano de Oloff mirando con curiosidad la agresion).

La atribucién de rasgos vampiricos por parte de Jesus Franco a ambos personajes es, en
realidad, comprensible dada la devocion que el director profesaba a los vampiros; llegando a
considerarlos —en la entrevista concedida a Jordi Costa (1999, p. 151)- como una de las
aportaciones mas interesantes e influyentes de la novela goética.

Los espectaculos en directo, elemento indiscutible de los filmes de Franco, cuentan ya con
una presencia relativamente destacada en este primer film, con un total de tres escenas (dos de
canto y una de baile). En la mayoria de los trabajos posteriores del director, estas secuencias
tendran mayor peso a nivel argumental, pues los cabarets y clubs nocturnos se convertiran en
el principal espacio en el que los asesinos irdn en busca de sus victimas; siendo varias de las
cantantes y bailarinas el objetivo de éstos, ademas de aportar, a la larga, una fuerte carga
sexual a las producciones. En Gritos en la noche, las escenas de este tipo no son todavia
importantes a nivel erotico mas alla de cierto pronunciamiento de los escotes de las cantantes
(en los minutos 00:07:06-00:08:06 y 00:41:30-00:42:00) o la aparicién de un par de bailarinas
levantandose levemente el vestido (00:08:48, 01:00:32-01:00:40), a modo de cancan timido'*.
Titulo tras titulo, empero, este hecho evolucionara, haciendo uso de los bailes para la
introduccion de imagenes de gran carga erdtica y con mayor importancia sobre la trama. Si
bien en esta primera obra cinematografica, asi como en La mano de un hombre muerto (Jesus
Franco, 1962), el cabaret se trata de un espacio en el que simplemente tiene lugar una pequefia
parte de la accidn, e introduciendo algunos planos muy breves de las actuaciones. En E/
secreto del Dr. Orloff (Jesus Franco, 1964) y Miss Muerte (Jests Franco, 1966), ya somos
testigos de un cambio, pues las canciones y secuencias de baile son mostradas en su totalidad
(o en gran parte), prevaleciendo durante unos minutos dichos espectaculos musicales sobre la
trama principal, abandonada por el director para regodearse en sus filias. En filmes posteriores,
ademas, estas escenas musicales evolucionaran hacia un tipo de espectiaculo a medio camino
entre la danza contemporanea y la performance, considerablemente mas erotico, como la que
aparece en Miss Muerte (Jesus Franco, 1966); que a su vez se volvera mucho mas explicito y
sexual en titulos como Necronomicon - Getrdumte Siinden (Jesis Franco, 1967) y Vampyros
Lesbos (Jesus Franco, 1971). Las escenas de este tipo son de gran interés para el director ya
que le permiten experimentar, a la vez que mostrar la cara mas oscura, morbosa y sadoerotica
de sus personajes; todos ellos enigmaticamente abrumados ante la presencia de bailarinas que,
con sus propias manos, simulan cometer asesinatos (siempre en relacion con la posesion y el
sexo) sobre el escenario.

197 También Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 57) otorga a Orloff una doble personalidad, siendo un caballero y a

la vez un vil asesino, siendo éste también un rasgo distintivo del conde Dracula, de acuerdo con Roman Gubern
y Joan Prat (1979, p. 38). Las comparaciones entre ambos personajes no resultan tan descabelladas (salvando,
evidentemente, las distancias), sobre todo si tenemos en cuenta la enorme atraccion de Jestis Franco por los
vampiros y que fue el visionado de The Brides of Dracula (Terence Fisher, 1960) lo que le permitié sumergirse
en el género de terror. El personaje, incluso podria compararse con el Dr. Jekyll, pues, tal y como apuntan
Ramon Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 102n), el paralelismo entre ambos resulta totalmente evidente cuando en
Jack the Ripper (Jests Franco, 1976) Franco hace que el mismo Orloff se desdoble en Jack el Destripador a
imitacion de la doble identidad de Jekyll y Hyde.

198 Sin incluir planos concretos de las mujeres, y mostrando los espectaculos desde la lejania salvo en el primer
caso (debido al interés epidérmico del doctor por la cantante en cuestion).
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Por otro lado, la eleccidon del cabaret como el espacio preferente de caza de Orloff (asi como
otros asesinos de su primer ciclo de terror)'® parece realizada adrede. Jesus Franco era buen
conocedor de este tipo de salas, ya que antes de ser director de cine llevd a cabo una incesante
carrera como musico en varias bandas de jazz y orquestas. Ademas, dicha eleccion parece
contener ese aspecto moralizante tan propio del cine de terror’®: aquellas mujeres que
invierten parte de su tiempo y/o trabajan en espacios de ocio nocturno de este tipo, regentados

por una mayoria masculina y bebiendo alcohol, seran castigadas®°!.

Existe igualmente, en Gritos en la noche la presencia de cierto grado de desnudo a través de
acentuados escotes femeninos (aunque mostrados todavia de una manera un tanto ingenua).
Por ejemplo, aprovechando que Wanda (Diana Lorys) trabaja como bailarina en una
compaiia de ballet, se nos mostrara una escena de ella en su camerino —los camerinos son
otro espacio de gran interés para el director— en la que se incluye un plano de la mujer
vistiendo un escotado tuti mientras se agacha hacia la cdmara (00:58:33-00:58:36); o el
vestido con escote falso?”? que la misma protagonista luce a partir del minuto 01:00:17 hasta
el final del film.

Por lo que respecta a la mencionada escena quirtrgica (00:46:39-00:47:18), se muestra una
operacion durante la cual Orloff realiza una incision con un bisturi en el pecho de una de sus
victimas?®. Para ello, el doctor retira la sabana con la que cubre el cuerpo de la joven, dejando
al descubierto su torso y mostrando en pantalla los senos y vientre de la misma hasta el
ombligo (00:46:42-00:46:46). Una vez destapado el cuerpo, Orloff lo acaricia, tomandose su
tiempo en el pecho derecho (00:46:50-00:46:57), sobre el que finalmente procede a realizar el
corte (00:46:58-00:46:05). Con un cambio de plano, ahora mucho mas cercano (00:47:06-
00:47:18), se nos muestra en un primer término el seno derecho de la victima, levemente
sujetado por el doctor, quien prosigue con la incision alrededor de éste?**. Posteriormente,
seremos testigos de como la misma mujer es encarcelada, encadenada y sujetada de pie
(00:48:20-00:48:26 y 01:16:09-01:16:26).

La secuencia de la operacion, pero, no se trata de la tinica del film en presentar elementos de
desnudez femenina, ya que, en otra escena situada en la parte final de la obra, el director
vuelve a apostar por mostrar un busto femenino al desnudo. Tras dejarse capturar por Orloff,
Wanda (Lorys) decide indagar en las profundidades del castillo de éste, encontrandose con
una de las victimas del malvado doctor. En este momento, Wanda es descubierta por Morpho,

199 Ludwig von Klaus y el Dr. Fisherman, pertenecientes a las producciones La mano de un hombre muerto
(Jestis Franco, 1962) y El secreto del Dr. Orloff (Jess Franco, 1964), eligen también a cantantes, bailarinas y
camareras para llevar a cabo sus terribles asesinatos. Por otra parte, en Miss Muerte (Jesus Franco, 1966), la Dra.
Irma Zimmer, selecciona a una bailarina de cabaret para convertirla en una implacable asesina que atrae a sus
victimas a través de la seduccion.

200 Carol J. Clover (2015, pp. 32-35) resume muy bien el elemento de la transgresion sexual como evidencia de
la muerte de los personajes —tanto masculinos como femeninos— en los filmes de tipo slasher. En el caso de
Gritos en la noche, el acto es menos transgresor ya que no es directamente sexual, aunque igualmente parece
acarrear la necesidad de aplicar cierta leccion moral.

201 Siguiendo esta misma lectura, no creemos que sea casualidad que Antonio Léazaro-Reboll (2014, pp. 57, 59)
describa a las victimas de los filmes de este ciclo como mujeres de dudoso caracter y reputacion.

202 Aunque el vestido es muy cefiido y deja la espalda de la joven al descubierto, en la parte de delante se dibuja
un escote en forma de corazon que en realidad esta tapado por una fina malla que le llega hasta el cuello y los
hombros (dicho detalle es visible en el minuto 01:00:30).

203 Cabe decir que Jesus Franco no fue el primero en aprovechar el contexto clinico para favorecer la presencia
de desnudos, ya que en Et mourir de plaisir (Roger Vadim, 1960) —version libre de la novela Carmilla de
Sheridan Le Fanu, publicada originalmente en 1872—, ya se incluyen imagenes de una operacion con un busto
femenino al descubierto.

204 Es importante mencionar que, mientras en la version en francés no se incluyen los gritos de la mujer, en la
doblada en inglés si (probablemente para aportar a la escena un toque mas dramatico y terrorifico), ademas de
presentar un cambio en la banda sonora.
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quien, durante un intenso forcejeo, le rompe el vestido. El resultado no se hace esperar, y el
director desborda al espectador inundando la totalidad de la pantalla con un primer plano de
los pechos al desnudo de la protagonista (01:16:31-01:16:37)*%, mientras Morpho, en un
intento de evitar que ella escape, se los estruja con firmeza.

Estas secuencias de desnudo, como es de suponer, no fueron incluidas en la version espafiola
(Franco, 1962b), ya que, con el objetivo de comercializar el film sin sufrir cortes por parte de
la censura, se realizaron dos versiones para Grifos en la noche: una integral para su exhibicion
en los mercados extranjeros y otra censurada destinada al mercado nacional®®. La version
internacional (Franco, 1962a), con casi 83 minutos de duracidn, contiene las dos escenas de
desnudo previamente descritas; mientras que la version espafiola, con un total de casi 94
minutos, presenta un gran numero de escenas extendidas y una alternativa para la secuencia
quirargica. En esta ultima (Franco, 1962b, min. 00:57:09-00:57:41), en vez de mostrar a
Orloff desnudando y cortando la epidermis de la mujer, se presenta al doctor drogando y
preparando a su victima para la operacion antes de proceder a realizar la incision, que tiene
lugar en la frente de la joven en vez de su pecho —lo cual tiene mucho més sentido ya que la
operacion, supuestamente, se trata de un trasplante de la piel del rostro—2, y sin llegar a
incluir imagenes directas del corte ya que el plano termina en el momento en el que el bisturi
entra en contacto con la piel. También la segunda escena descrita, donde se muestra un primer
plano de los pechos de Wanda mientras intenta escapar de Morpho, queda omitida, y en su
lugar se incluye una secuencia alternativa en la que la joven intenta escapar del autdmata por
unas maltrechas escaleras (Franco, 1962b, min. 01:27:20-01:27:24).

1.3. Realizacion.

Respecto al proceso de produccion de Gritos en la noche, segun comenta el propio Jesus
Franco en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999, p. 152) en 1961 el director se
encontraba en Niza ultimando el rodaje de Vampiresas 1930 (Jesus Franco, 1962) y a la
espera de poder iniciar una adaptacion de la novela The rebellion of the hanged, de B. Traven
bajo el titulo “Los colgados”; proyecto que qued6 pausado debido a la intervencion de la
censura espafiola. En esta situacion, Franco aproveché para dar un paseo con los productores
del film, Sergio Newman y Marius Lesoeur, a los que convencid para entrar en un cine
(Collins, 1996, p. 15; Costa, 1999, p. 152; Lazaro-Reboll, 2014, p. 56)*%. En palabras del
mismo Jesus Franco (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:04:13-00:04:38):

“That cinema was projecting The Brides of Dracula [Terence Fisher, 1960]. So I said to
them [los productores] “Come with me to the cinema tonight”. Of course it was a new
experience for both those producers. I had to show [them] the possibilities [del género

205 En este caso no se trataria de la propia Diana Lorys, sino de una doble, tal y como apuntan Ramén Freixas y
Joan Bassa (1999b, p. 462).

206 Existe, asi mismo, otra version que toma como base la francesa pero en la que se corta la segunda parte de la
operacion. Es decir, en ella vemos como Orloff deja al descubierto el cuerpo desnudo de la victima pero se omite
la parte final, evitando cualquier tipo de imagen relativa a la incision. Igualmente, la escena de desnudamiento de
Wanda por parte de Morpho queda fuera de dicha version. Entendemos que los cortes se deben a la naturaleza
violenta de las imagenes y la proximidad de la camara respecto de la accion/desnudo. Desconocemos el origen
de dicha version, aunque sospechamos que podria tratarse, en todo caso, de un corte para la television.

207 Este hecho demuestra que, al fin y al cabo, en la version internacional la escena de la operacion se trata de
una simple excusa para la introduccién del desnudo, sin importar la falta de coherencia a nivel argumental.

208 En la entrevista realizada por Carlos Aguilar (1991a, p. 41), en cambio, Jestis Franco afirma que s6lo vio el
film con Sergio Newman; sin hacer referencia alguna al hecho de haber emprendido Gritos en la noche ante la
prohibicién de otro proyecto.
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de terror], because for them horror films were some shit they saw when they were
children, you know, that's all”?%’.

Una vez fuera de la proyeccidon, ambos productores elogiaron el resultado de la obra
cinematografica de Fisher, tanto a nivel estético como por sus posibilidades comerciales, asi
que acordaron realizar un film de terror (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:04:41-00:04:58).
Pese a las dudas del productor espafiol, por la poca apreciacion del género de terror en Espaiia,
finalmente accedid a coproducirlo junto a Lesoeur dada la insistencia de Jesus Franco
(Aguilar, 1991a, p. 41). Ademas, los productores vieron con buenos ojos abordar el género de
terror dada la aparente falta de referencias politicas en las obras cinematograficas de este tipo
—evitandose asi posibles problemas con la censura— (Collins, 1996, p. 15).

Ahora bien, aunque la version de Franco sobre como se origind el film parece plausible, la
concepcion del mismo fue mucho menos improvisada y apresurada de lo que ¢l afirma, ya que
el guion de Gritos en la noche habia sido autorizado por la Comision de Censura de Guiones a
mediados de julio de 1961 y presentado a su revision en mayo —antes que el del otro film no
aprobado, que no se trataria de “Los colgados” sino de “Los Vengadores™?!’—. Los censores
aprobaron el guion pese a considerarlo un texto realmente “macabro y truculento” (AGA,
Secciéon Cultura, Caja 36/04833, Expediente 000122-61), con poco valor a nivel
cinematografico y limitado a un publico especifico aficionado al género de terror. A finales de
septiembre de 1961 la productora del film hizo llegar a la Direccion General de
Cinematografia dos misivas requiriendo los permisos para sustituir un total de diecisiete
actores —dieciséis espafioles y uno extranjero, Charles Vanel, en cuyo lugar entraria Howard
Vernon— ya que habian decidido anticipar el rodaje de Gritos en la noche ante la prohibicion
de “Los Vengadores” y la imposibilidad de dichos intérpretes de poder participar en el rodaje
por cuestiones de agenda. La peticion del permiso se debia al hecho de que en mayo, con la
presentacion del guion y de la primera ficha técnico-artistica de Gritos en la noche, se incluyo
el mismo reparto que debia formar parte de “Los Vengadores”; aparentemente, con la
intencion de rodar los dos filmes con el mismo equipo. Segun los datos finales aportados por
la productora en febrero de 1962, la obra fue rodada entre septiembre y noviembre de 1961
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04833, Expediente 000122-61).

Por lo tanto, partiendo de la informacidén presente tanto en las fuentes primarias como
secundarias, tras el rodaje de Vampiresas 1930 (Jests Franco, 1962), el realizador emprendid
un doble proyecto para Sergio Newman y Marius Lesoeur: Gritos en la noche y “Los
Vengadores”; contando en ambos casos, en principio, con un mismo reparto. La prohibicion
del segundo film supuso que se adelantara la fecha prevista del rodaje del primero —
consiguiendo el director finalmente convencer a los productores de las posibilidades
comerciales del género de terror tras el visionado de The Brides of Dracula (Terence Fisher,

209 “En ese cine se estaba proyectando The Brides of Dracula [Terence Fisher, 1960]. Asi que les dije [a los
productores] “Venid conmigo al cine esta noche”. Por supuesto esa fue una nueva experiencia para ambos
productores. Tenia que mostrarles las posibilidades [del género de terror], porque para ellos los filmes de terror
eran alguna mierda que vieron cuando eran nifios, ya sabes, eso es todo” (Traduccion propia).

210 De acuerdo con la informacion presente en AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04833, Expediente 000123-61,
“Los Vengadores” debia ser dirigido por Jests Franco y estaba basado en una novela de David Khunne. En dicho
expediente no constan las causas por las que el titulo no fue aprobado, aunque el resumen del argumento del film
presente en el mismo parece apuntar que fue por razones politicas. Segun Carlos Aguilar (2011, pp. 94-95) Jestis
Franco emprendié “Los colgados™ antes de realizar E! llanero (Jesus Franco, 1963) y El secreto del Dr. Orloff
(Jestis Franco, 1964), contradiciendo lo afirmado por el director en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999,
p- 152). A menos que se trate de una segunda version del guion (no especificado), Jesus Franco present6 el
proyecto de “Los Vengadores” en julio de 1961, tras la aprobacion censora del guion de Gritos en la noche
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04833, Expediente 000123-61).
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1960)- lo que entrd en conflicto con la disponibilidad de los intérpretes contratados, que
fueron sustituidos?!!.

El material en el que Jesus Franco se inspir6 a la hora de llevar a cabo la idea y el guion de
Gritos en la noche, segin las declaraciones del propio director en la entrevista realizada por
Jordi Costa (1999, p. 154) fueron los filmes cldsicos de serie B britanicos, con mencion
especial al realizador Walter Forde y al film The Dark Eyes of London (Walter Summers,
1939)?12, de donde afirma que saco la idea de incluir un asesino invidente (y deforme);
ademads, de beber directamente de los filmes pulp de terror de los afios treinta y cuarenta
protagonizados por Boris Karloff y Béla Lugosi (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:05:32-
00:05:38). Cabe decir que éste no fue el tnico elemento que el director extrajo del film de
Summers, ya que segin Ramoén Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 109) Jests Franco recurri6
nuevamente a The Dark Eyes of London (Walter Summers, 1939) a la hora de elegir el
apellido de su maniaco doctor, directamente copiado del nombre del personaje interpretado
por Béla Lugosi en el mencionado titulo de 1939: el Dr. Feodor Orloff. Sin embargo, existe
otra obra cinematografica realizada en 1960 con la que Gritos en la noche presenta toda una
serie de semejanzas, tanto a nivel argumental como de personajes: Les yeux sans visage
(Georges Franju, 1960). Les yeux sans visage (Georges Franju, 1960), presenta la historia del
Doctor Génessier (Pierre Brasseur) y su ayudante Louise (Alida Valli), quienes secuestran y
asesinan a toda una serie de mujeres jovenes para poder sustituir la piel del rostro de la hija
del doctor, Christiane (Edith Scob), completamente desfigurado en un accidente de coche del
que el propio Génessier fue responsable. Dos agentes encargados de investigar los crimenes
(Alexandre Rignault y Claude Brasseur) utilizaran a la joven Paulette (Béatrice Altariba) para
poder capturar al culpable. Entre las varias coincidencias existentes ente el film de Franco y el
de Franju, encontramos el sentimiento de culpabilidad que los dos doctores sienten por los
accidentes de sus respectivas hijas; la actitud maquiavélica tanto de Orloff como de Génessier,
ya que en ambos casos el fin de sus experimentos justifica que secuestren y asesinen a jovenes
inocentes; y la presencia de dos secuaces que son resultado de sus experimentos. En el caso de
Les yeux sans visage (Georges Franju, 1960), Louise fue operada en el pasado de algun tipo
de deformidad fisica por parte de Génessier, quedando en deuda con éste; mientras que el
deforme e invidente Morpho de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) —siendo un personaje
clave de la filmografia del director— es un criminal al que Orloff intervino y que estd bajo su
total voluntad. También Wanda, la pareja del inspector encargado de dar con Orloff parece
tratarse de una version de Paulette, la joven colaboradora de los agentes del film de Franju,
aunque ganando mayor profundidad e independencia como personaje. A diferencia de
Paulette, que solo actuia como un simple sefiuelo de la policia, Wanda urde el plan para
capturar al malvado, consiguiendo descubrir su identidad antes incluso que los inspectores,
aunque cayendo en las manos Orloff y debiendo ser rescatada por los primeros.

Una de las principales diferencias entre ambos filmes, tal y como apunta Antonio Léazaro-
Reboll (2014, p. 56), es el hecho de que mientras Génessier es mostrado como un cirujano en
busca de nuevas técnicas en su campo de estudio, Orloff resulta mucho mas cercano a la
figura del mad scientist clasico que lleva a cabo sus experimentos en un ligubre laboratorio
situado debajo de un castillo; quedando, por ello, mas clara la influencia pulp en Gritos en la
noche. Otro de los elementos que segun Lazaro-Reboll (2014, p. 56) denota la influencia pulp

211 La sustitucion del reparto podria ser un indicativo de que, en realidad, la intencion de los realizadores no era
hacer uso de los mismos intérpretes, ya que el cambio de fecha no suponia ningun impedimento en este sentido.
Es posible que en un primer momento se incluyera el mismo reparto en Gritos en la noche que aquel previsto en
“Los Vengadores” como un mero tramite para, posteriormente, cambiarlo por otro mucho mas apropiado.

212 Este titulo de Summers, a su vez, esta basado en la novela homénima de Edgar Wallace, autor del que Jesus
Franco era un gran admirador (Costa, 1999, pp. 180-181).
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en el film de Franco, se trata del desarrollo de una trama policial dentro del argumento, ya que
el director fusiona dos géneros muy comunes en este tipo de relatos: las historias de terror y
las de detectives —aunque bien es cierto que la investigacion policial se encuentra presente en
igual medida en ambos filmes—.

Respecto a la importancia de la obra de Franju, Ivan Gémez (2017, p. 147) afirma que Les
veux sans visage (Georges Franju, 1960)

“se convirtid en una especie de recurso de repertorio para cineastas europeos de
posguerra que rehicieron la trama frecuentemente animados por la idea de llevar la
violencia y el horror més alla de lo hecho por Franju, anadiendo, como en el caso de
Franco, dosis de erotismo indisimulado”.

Entre los filmes mencionados por Ivan Gémez (2017, p. 147), encontramos el titulo italo-
francés Seddok, l'erede di Satana (Anton Giulio Majano, 1960), la obra britdnica Corruption
(Robert Hartford-Davis, 1968), el film japonés Mojii (Yasuzd Masumura, 1969), ademds de
Faceless (Jesus Franco, 1987) e incluso La piel que habito (Pedro Almodévar, 2011). A éstos
podriamos incluir La cara del terror (Isidoro M. Ferry, William J. Hole Jr. y William Hale,
1962), La seriora Muerte (Jaime Salvador, 1969) y los filmes que componen el primer ciclo
de terror de Jesus Franco: Gritos en la noche (1964), El secreto del Dr. Orloff (1964) y Miss
Muerte (1966)*'%; ademas de muchas otras obras en las que Jesus Franco reutilizo e incluso
versiono al personaje de Orloff?!4,

De los filmes citados, resulta interesante remarcar el caso de Seddok, l'erede di Satana (Anton
Giulio Majano, 1960), puesto que fue realizado con anterioridad a Gritos en la noche y
presenta ciertos elementos de erotismo que posteriormente serian incluidos en éste y el resto
de filmes de Jesus Franco. Concretamente, el titulo de Anton Giulio Majano incluye un par de
secuencias de espectaculos en un club nocturno con musica de jazz y striptease que llegan a
anteponerse —durante unos pocos minutos— al desarrollo de la historia para mostrar los bailes
en su totalidad. La primera escena del film consiste en un numero con la protagonista
desnudandose al son de la musica, mientras que en otra secuencia posterior encontramos un
baile con aires caribefios. Ademas, se aprovecha una de las diferentes escenas quirtrgicas para
resaltar el busto de la actriz Susanne Loret a través de la sdbana que cubre su cuerpo —si bien
los senos de la misma no son mostrados durante la operacion, el angulo de la camara y la
posicion de ésta respecto a la actriz permiten que la parte superior de sus pechos quede al
descubierto—. También en el film de Majano, tal y como sefialdbamos anteriormente en el
caso de Gritos en la noche, la influencia pulp resulta evidente al situar el laboratorio del
doctor en los laberinticos subterraneos de una mansion/castillo.

A nivel argumental, Seddok, l'erede di Satana (Anton Giulio Majano, 1960) resulta similar a
Les yeux sans visage (Georges Franju, 1960) o Gritos en la noche, al girar en torno a un
cientifico empefiado en realizar una serie de operaciones epidérmicas a una joven con el
rostro desfigurado, llegando al punto de verse obligado a asesinar a una serie de mujeres para
extraerles muestras de sangre (los injertos no son epidérmicos, sino a través de punciones y
sueros); aunque en este caso, la relacion establecida entre ambos no es familiar sino romantica,
lo que permitird que se vayan creando varios triangulos amorosos a lo largo del film. La obra
de Majano, en todo caso, difiere del resto de filmes de este tipo (tanto anteriores como

213 Del primer ciclo de Jesus Franco queda fuera La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962), ya que en
ella el director se aparta de los experimentos y las operaciones quirtirgicas para centrarse en un baroén que tortura
y asesina a mujeres.

214 En este mismo listado, aunque tratando el tema desde un punto de vista mas psicologico y jugando con la
relacion entre el cambio de rostro y de identidad del protagonista, podriamos incluir Seconds (John
Frankenheimer, 1966) y Tanin no kao (Hiroshi Teshigahara, 1966).
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posteriores) por su acercamiento al género fantéstico, influenciandose de la novela de Robert
Louis Stevenson The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886): el médico en cuestion
decide inyectarse una disolucion que le permite deformar su rostro y poder cometer los
asesinatos sin ser reconocido. El film, ademaés, se encuentra mucho mas enmarcado en su
contexto historico al hacer referencia a los estudios nucleares y los efectos fisicos de radiacion
en Japon tras los bombardeos de Hiroshima y Nagasaki. En este sentido, debe sefialarse que
todas las obras cinematograficas en las que se trata el personaje del mad doctor aparecidas
durante este periodo parten de una vision distorsionada de la ciencia que surge de la
concepcion general de la misma por parte de la sociedad a partir de los avances cientificos
(Starke y Tombs, 1999d, min. 00:05:29-00:05:41), sobre todo debido a aquellos en relacion
con la Segunda Guerra Mundial y la experimentacion nuclear.

Por otro lado, tanto Gritos en la noche, como las derivaciones del mismo realizadas por Jesus
Franco, y el resto de filmes sobre operaciones quirtrgicas de tipo epidérmico llevados a cabo
durante la década de los afios sesenta, suponen la introduccion de aquellos elementos que en
los afos siguientes serian ampliamente desarrollados por el género de terror: el interés por el
cuerpo femenino, la atraccién por lo macabro y la narrativa pulp, asi como una fuerte
influencia de los clasicos de la novela gotica (Mary Shelley, Bram Stoker o Sheridan Le
Fanu).

Aun asi, es importante sefialar que Jesus Franco (Costa, 1999, p. 154) siempre afirmo6 que no
conocia Les yeux sans visage (Georges Franju, 1960). Segun la entrevista concedida a Kevin
Collins (1996, p. 15) el director se vio marcado por el visionado de Spellbound (Alfred
Hitchcock, 1945) durante su infancia, habiendo querido siempre realizar una obra de este tipo.
Cabe la posibilidad de que, mezclando el componente clinico del film de Hitchcock y el
asesino invidente, obediente y deforme de The Dark Eyes of London (Walter Summers, 1939),
el realizador diese con la historia de Grifos en la noche; aunque los paralelismos con Les yeux
sans visage (Georges Franju, 1960) e incluso Seddok, l'erede di Satana (Anton Giulio Majano,
1960) resultan sorprendentes y demasiado evidentes como para tratarse de una simple
coincidencia.

Respecto a la intencion de Jests Franco a la hora de plantear tanto el guion de Gritos en la
noche como del resto de titulos de su primer ciclo de terror —compuesto por La mano de un
hombre muerto (1962), El secreto del Dr. Orloff (1964) y Miss Muerte (1966)— fue no sélo
homenajear los filmes pulp de los afios treinta y cuarenta, haciendo uso del tipo de historias y
personajes propios de éstos, asi como de la estética en blanco y negro, sino que también
incluir sus propios filmes dentro de la ficcion pulp fingiendo que éstos estaban basados en
diferentes obras de este tipo: estos cuatro filmes aparecen acreditados como supuestas
adaptaciones de las novelas del autor pulp David Khune. Dicho autor, pero, nunca existio,
siendo otro de los muchos seudonimos con los que es conocido Jests Franco. Pese a que el
director siempre afirmé que el origen se este seudonimo provenia de su juventud, cuando
escribia novelas de bolsillo bajo el mismo (Torres, 1991, p. 32), tanto Antonio Lazaro-Reboll
(2014, pp. 65-66) como Tim Lucas (Franco, 1964b, min. 00:02:00-00:02:50) apuntan que
dichas novelas no han sido encontradas ni se conserva ningln registro que pueda avalar la
existencia de las mismas. Es muy posible que el director, por lo tanto, se inventara su pasado
como novelista “solo para intelectualizar el guion” (Pajardn Pereira, p. 72), o mejor dicho,
con la intencidn de otorgar a sus filmes (y a si mismo) de un trasfondo literario, en este caso,
dentro de la ficcion pulp.

En lo que respecta al uso del erotismo, es comun sefialar la relacion de la muerte y el sexo
como un elemento recurrente en los filmes de Jesus Franco y que forma parte de las
caracteristicas del autor:
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“Entre las bases constitutivas del universo de Franco, en su conjugacion del binomio
Eros y Thanatos propulsado y corregido por la veta sadoerdtica, la fascinacion por un
algido, restallante erotismo pero a la vez gustoso de una figuracion estatuaria (cuerpos
fijos, presencia de maniquies, hombres robotizados...), la mitica del night club [...], la
concurrencia de un [...] espectaculo erotico-macabro, al cuidado de la lasciva cabaretera,
aventurera inescrupulosa, detective/espia/policia embozada o destapada, misteriosa e
inaccesible, de indole masturbatoria y fetichista, es condicion sine qua non, leit motiv
insustituible que encardina e incendia la démarche de Jesus Franco” (Freixas y Bassa,
1999a, p. 105n).

Es més, en la filmografia de Jesus Franco en ocasiones resulta practicamente imposible
separar el sexo de la violencia y la muerte, un hecho posiblemente relacionado con los
recuerdos de infancia del director ligados a la Guerra Civil relatados por ¢l mismo a lo largo
de sus memorias (Franco, 2004, pp. 16-24), donde explica que, siendo ¢l un nifio, una bomba
cayo6 sobre un mirador del piso en el que vivia con su familia, convirtiendo en escombros el
espacio en el que unos segundos antes estaban asomados €l y uno de sus hermanos?!'>. Como
consecuencia de los destrozos de la explosion, sus padres y hermanos tuvieron que dispersarse,
siendo acogidos por diferentes familiares. El joven Jesus, junto con una de sus hermanas
mayores, se fue a vivir a la casa de una de sus tias; siendo su hermana quien lo introdujo en el
erotismo a través de un cuadro al 6leo de una pareja desnuda que sus tios tenian en casa
(Franco, 2004, p. 18). Ademas, posteriormente, cuando se fue a vivir con otro de sus parientes,
compartid habitacion con su hermana de mayor edad, a la que observaba cuando se desnudaba
(Franco, 2004, p. 24). El acercamiento del director al erotismo y el voyeurismo, tanto a través
de la vision de la pintura al 6leo como por el hecho de espiar a su hermana mientras se quitaba
la ropa, y siendo ambas experiencias consecuencia de los actos de la guerra, pueden delimitar
el origen de la relacion entre el sexo y la muerte tan recurrente en el cine de Jesus Franco. La
conjuncion de estos elementos con el sadomasoquismo, por su parte, se debe al declarado
interés del realizador por la obra del Marqués de Sade, tanto por su intencion provocadora
como por su sentido del humor (Costa, 1999, p. 174); dando pie al microcosmos de voyerismo,
violencia, sexo y muerte que compone la extensa filmografia de Jesus Franco.

Ligado a todo ello, es importante mencionar que la introduccién de la escena de la operacion
en Gritos en la noche, asi como el modo en el que fue rodada (con planos muy cercanos y
explicitos), no fue casual. Siendo conocedor de la tendencia del publico espafol por mofarse y
armar alboroto durante las escenas mas terrorificas de los filmes de terror, el director decidid
rodar una secuencia que realmente consiguiera aterrorizar ¢ impactar a los espectadores mas
canallas. De este modo, estudio el guion para introducir una serie de secuencias de gran
impacto, logrando que la mas efectiva de ellas fuese la de la operacion —que en Francia fue
comparada con el famoso corte ocular de Un chien andalou (Luis Bufiuel, 1929)— (Franco,
2004, p. 258). Segun sigue Jesus Franco (2004, p. 258), la secuencia en cuestion cumplié con
su cometido de impactar al publico en Espafa pese a que fue cortada por parte de la censura
por la presencia del desnudo de la mujer. Sin embargo, pese a que el director no hace
referencia a ello en sus memorias, y tal y como afirmabamos anteriormente, la escena no fue
cortada ya que la misma fue rodada en doble version y sustituida por otra muy similar sin
desnudos. Es mas, gracias al hecho de rodar las escenas de desnudo en doble version, el film
fue aprobado por parte de la rama de Censura de la Junta de Clasificacion y de Censura a
principios de febrero de 1962, clasificandolo para mayores de 16 afios sin la necesidad de

215 Una experiencia que segun el director (Franco, 2004, p. 17), supondria el origen de su aficién por el cine de
terror.
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realizar ningln tipo de corte (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/03883, Expediente 24077)21°,
En cuanto a los comentarios de los vocales resalta el hecho de considerar que Gritos en la
noche se trataba de un film con un argumento desagradable que no resultaba muy diferente a
otras obras cinematograficas extranjeras recientemente estrenadas en Espafia sobre vampiros,
con malas interpretaciones aunque valorando positivamente su fotografia en blanco y negro.
Pese a su aprobacion, fueron varios los vocales que sefialaron que no tendrian objeciones en
prohibir el film. La rama de Clasificacion de la Junta de Clasificacion y de Censura, reunida a
finales de marzo de 1962, otorg6 al titulo una categoria “Segunda A”, valorando el coste de la
obra en 3.510.000 pesetas; y coincidiendo con la rama de Censura respecto a la opinion del
film, que es sefialado como “desagradable”, “morboso”, “sadista” y “duro” a imitacion del
cine extranjero, aunque con una realizacion bastante loable (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/03883, Expediente 24077).

1.4. Impacto.

El primer film de Jesus Franco dentro del género de terror gozd, a diferencia de muchos
titulos del fantaterror posteriores, de un recibimiento relativamente positivo en su estreno en
Espafia debido a la novedad que suponia respecto al resto de la produccion nacional. El propio
Jesus Franco, en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999, p. 147), no duda en sefialar que
el éxito de Gritos en la noche fue debido, justamente, a la falta de innovacion y de
especializacion del cine espafiol:

“Cuando yo empecé a hacer cine, lo tnico que habia era cornucopia, barba postiza y
dramas de [Manuel] Tamayo y Baus. Cualquier cosa que no fuera esa sonaba a mas
moderno y mejor. El primer jefe que yo tuve, Juan Antonio Bardem, no tenia nada que
ver ni con el pulp ni con la comedia, pero su cine era una renovacion [...] Es que
estamos hablando de un tiempo en que el cine espafiol era una mierda absoluta. Sin
ninguna especie de paliativo. Las mejores peliculas que habia en aquel momento eran
Raza ([José Luis Sdenz de Heredia,] 1941) y Murié hace quince aiios ([Rafael Gil,]
1954); o sea, unas cosas repugnantemente llenas de significados catolico-cristianos,
opusdeistas y franquistas [...] Entonces, cualquier cosa que hicieras que se pareciera
mas al cine de otros paises, tenia un aire fresco. Yo fui de los primeros “descaraos” que
se atrevi6 a decir: “;Pues a mi no me sale de los huevos hacer esto!”. Y entonces hice
otras cosas y la verdad es que me dieron bien fuerte. Me pegaron con toda su alma, y
eso no me hizo cambiar”.

En relacion con las palabras del director, el productor francés Daniel Lesoeur?'” afirma en la

serie documental de Andy Starke y Pete Tombs (1999¢, min. 00:05:53-00:06:16), que Gritos
en la noche fue una reaccion, por parte de Jesus Franco, en contra de la censura y la Espafia
franquista:

“There w[as] no way to say one word against the church; no scene of sex; no scene [...]
against [Francisco] Franco [...] It [Gritos en la noche] was a reaction against the
censor[ship] or the establishment of the society of this time™?!8,

216 Paradojicamente, en mayo de 1962 el avance publicitario del film fue autorizado para todos los publicos
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/03903, Expediente 24700).

217 Director de la productora francesa Eurociné e hijo del anterior presidente de la misma, Marius Lesoeur, quien
coprodujo Gritos en la noche y trabajo con Jestis Franco en numerosos filmes.

218 “No habia ningtin modo de decir una palabra en contra de la iglesia; ninguna escena de sexo; ninguna escena
[...] contra [Francisco] Franco [...] [Gritos en la noche] era una reaccidon contra la censura o el establishment de
la sociedad de esta época” (Traduccion propia).
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Respecto al paso del film por los cines espafoles, las primeras referencias que encontramos
sobre el estreno de Gritos en la noche en las fuentes primarias provienen de la ciudad de
Barcelona de principios del mes de marzo de 1962, donde la obra de Jesus Franco se mantuvo
en cartel a modo de estreno en el Cine Fantasio (situado en el centro de la ciudad) hasta
finales de mes por un total de veinte dias. Su éxito en taquilla fue, por lo tanto, positivo. Si
bien era comun que los filmes se mantuviesen en cartelera a modo de estreno durante varias
semanas seguidas (sobre todo los de procedencia extranjera), la mayoria de los titulos
posteriores de subgénero de terror no conseguirian prolongar su presencia en cartel durante
tanto tiempo (generalmente, de una a dos semanas); y mucho menos con la importancia que
supone hacerlo sin formar parte de un programa con otro film y en un cine tan céntrico como
era el Cine Fantasio en la ciudad de Barcelona.

En lo que respecta a las criticas fueron mdas bien negativas, tras su primer estreno en
Barcelona en marzo de 1962. Sin embargo, Castell (1962, p. 28), en el semanario Hoja del
Lunes de la provincia de Barcelona, se alegraba del éxito del film asi como de la llegada del
género de terror al cine espafiol:

“El género terrorifico no habia tentado al cine espafiol. Ahora, Jesus Franco ha probado
suerte con «Qritos en la noche», y hay que resaltar que ha conseguido un rotundo éxito.
La pelicula puede resistir impavidamente la comparacion con las mas truculentas
muestras de un género que sigue contando con numerosos adeptos. Ha conseguido una
pelicula interesante en su desarrollo argumental, mientras que ha sabido introducir en ¢l
suficiente numero de sustos para que cuantos gustan de «pasar un mal rato» pasen un
rato estupendo. Naturalmente, como en todas esas peliculas, hay que olvidar una serie
de incongruencias, convencionalismos, ingenuidades y exageraciones, aunque aqui se
nos diga al final que todo sucedid en la realidad, por cuanto parece evidente que lo que
la pantalla nos muestra tiene mucho truco [...] «Gritos en la noche» si de demostrar que
nuestro cine puede abordar todos los géneros se trataba, lo consigue totalmente. Es mas,
contentisimos estariamos si en los otros, alcanzaranse de primera intencion el acierto
total que en lo terrorifico ha conseguido Jesus Franco”.

Aunque las palabras del critico no podrian ser mas positivas y esperanzadoras respecto al film
y el género de terror en si, el autor no parece del todo satisfecho con los clichés y
convencionalismos a los que recurre Jesus Franco, ademas de criticar la interpretacion de
Conrado San Martin (quien da vida al Inspector Tanner) por su poca vigorosidad (Castell,
1962, p. 28).

La buena recepcion del film, como deciamos, no fue compartida por toda la critica profesional,
siendo un ejemplo de ello Manuel de Sanherndn (1963, p. 10), quien afirma en Hoja del Lunes
de Madrid sobre Gritos en la noche e Ipnosi (Eugenio Martin, 1962) que “corresponden al
género llamado popularmente “de miedo”, aunque corrientemente los llevados a la pantalla
asusten poco o nada”. Sobre el film de Jests Franco, concretamente, De Sanhernan sefiala que
se trata de una obra de “fantasmas y terrorifica, con provocacion directa del panico y motivos
alucinantes”, concluyendo que “ninguno de los dos titulos convencen plenamente en su
conjunto, pese a contar con determinados valores aislados, que complacen a los que buscan
unicamente un entretenimiento de orden directo y corriente, a sus preferencias personales”.

De un modo similar, durante las navidades de 1964 Miller (1964, p. 5) en el semanario Hoja
del Lunes de Granada lleva a cabo un repaso a los reestrenos con los que diferentes cines de
Granada han llenado sus carteleras durante el periodo vacacional, siendo la mayoria de éstos
de “tipo «suspense» o policiacos” y de “titulos «atrayentes»”. Respecto a Gritos en la noche
el autor aporta lo siguiente:
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“La verdad es que a pesar de todo, el cine de terror es dificil. Tan dificil, con ser un
género menor y populachero, que a veces es facil caer en el ridiculo. La elementalidad
con que estd trazada esta pelicula, lo pueril de su argumento absurdo y por demads
conocido en nuestras pantallas, en una version francesa [entendemos que el critico se
refiere a Les yeux sans visage, dirigida por Georges Franju en 1960], y en general la
escasa conviccion de direccion e intérpretes, hace caer esta cinta en una mediania
absoluta. Muy poco hay que senalar positivamente, lo que no quiera decir que el
publico sencillo no siga con cierto morboso interés las manipulaciones del doctor que
para salvar el fisico de un querido familiar no duda en el crimen para el trasplante de
tejido vivo. Naturalmente, todo se adorna con los tintes mas negros —el tétrico
laboratorio, los rapto[s] y los cuerpos mutilados, etc— para que la pelicula pueda ofrecer
ese pretendido ambiente terrorifico que como deciamos al comienzo se puede tomar
perfectamente en broma, de tan subrayados como estan los trazos draméaticos”.

Otra critica interesante es la ofrecida en la revista Ecclesia (Gritos en la noche, 1962, p. 31)
por un autor desconocido que nos ofrece la opinion de la Iglesia catolica sobre el film:

“Se han reunido en esta pelicula —primera pelicula terrorifica espafiola, segin se
pregona en la publicidad— todos los elementos del género, desde un médico
obsesionado y una especie de monstruo humano que ¢l salvo de la muerte y que maneja
a su voluntad, hasta un castillo misterioso y aparentemente abandonado que sirve de
principal escenario a los experimentos. Como es natural, estos experimentos se realizan
sobre seres humanos y son varias las muchachas que desaparecen sin dejar rastro; el
que alguna de ellas sea profesional de lugares nocturnos de diversion, acentua las
caracteristicas de la escuela. También es natural que la policia, con las previstas
colaboraciones, descubra y desarticule el tragico enredo. Si se salvan los reparos
argumentales, la pelicula hay que considerarla como aceptable desde el punto de vista
de su realizacion. Buena fotografia en blanco y negro”.

El film, segln se indica en la revista Ecclesia (Gritos en la noche, 1962, p. 31), recibi6 una
clasificacion eclesiastica de 3, es decir, autorizada para “Mayores de veintitin afios”; aunque
por un cambio en la ley a principios de febrero de 1963 los filmes con clasificacion 3 pasaron
a corresponder a un publico mayor de veintiun afios a dieciocho (Cebollada, 1964, pp. 23-24);
de ahi que en las fuentes primarias consultadas anteriores a 1963 la obra aparezca destinada a
mayores de veintiun afios y en las posteriores dieciocho.

Pese al recibimiento més bien poco acogedor de la critica profesional en el momento de su
estreno, poco a poco, Gritos en la noche se convertira en una obra de culto recordada con
carifio por muchos, siendo éste el caso del critico y realizador Juan José Porto; quien
aprovecharia diferentes articulos y noticias dedicados a la figura de Jesus Franco para alabar
su labor dentro del cine de terror e incluso considerando sus primeros titulos dentro del terror
como “Obras maestras, de calibre corto” (Porto, 1969, p. 17). Es igualmente importante
sefalar que en noviembre de 1975 el film fue anunciado para su proyeccion en la Filmoteca
Espaiiola, siendo un posible indicativo de la reconsideracion del film pasada una década de su
estreno.

En lo que al erotismo de la obra se refiere, el critico J.L. Guarner (1968b, p. 12) afirma en la
revista Nuevo Fotogramas:

“1961 fue un afio prédigo en experiencias. Con Gritos en la noche, Jesis Franco
inaugur6 una larga serie de peliculas erdtico-terrorificas que, pese a sus buenos deseos,
no rebasd generalmente la mediocridad: buen numero de ellas contenian escenas
pintorescas, que lo eran mas en sus versiones extranjeras, como La mano de un hombre
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muerto que, rebautizada Le sadique, alcanzd un resonante ¢éxito en las salas
especializadas de Bruselas”.

Justamente, el éxito del film fuera de las fronteras espafiolas fue conseguido, segun el propio
Jests Franco en la entrevista realizada por Jordi Costa (1999, p. 153), por las buenas criticas
compartidas por parte de la revista Cahiers du Cinéma, en la que se comparaba su obra con la
de Luis Bufiuel. En cambio, Daniel Lesoeur (Starke y Tombs, 1999a, min. 00:05:46-00:05:53)
sefiala que para la Francia de principios de los afos sesenta fue realmente chocante la
proyeccion del film debido a la presencia de las anteriormente comentadas secuencias de
desnudos femeninos; siendo ésta otra de las causas por las que la obra de Jests Franco
consiguid crear tanto revuelo. De acuerdo con Ramon Freixas y Joan Bassa (1991, p. 67):
“Tan escandaloso proceder fue premiado por la Oficina Catoélica Francesa con su nota
maxima, un 5 esplendoroso, equivalente a “rechazar, abstenerse por disciplina cristiana”... Y
eso, insistimos, en Francia”.

El atrevimiento del director en este sentido le otorgd al film la categoria de culto, ademas de
suponer un antes y un después para el cine de terror, no sélo en Espafia sino que también en
Europa, dando un giro a la produccion europea subgenérica de terror —generalmente conocida
como Euro horror— (Lazaro-Reboll, 2014, p. 56). En relacion con este tipo de consideraciones,
el propio Jesus Franco (Costa, 1999, pp. 153-154) incluso duda de que fuese ¢l quien, con
Gritos en la noche, iniciase nada nuevo:

“Yo no creo en absoluto que esa mezcla de elementos [terror, erotismo y ciencia ficcion]
naciera alli [en Gritos en la noche]. Todo eso estaba basicamente implicito en peliculas
antiguas de cualquier nacionalidad de terror. En las inglesas por supuesto, pero también
en las norteamericanas. Pienso que el terror y el erotismo, por tratarse de situaciones
casi epidérmicas, hermanan de una manera casi perfecta. El lado oscuro del vampiro es
un lado oscuro erdtico también. Y el mordisco en el cuello, en principio, hasta que se
sabe que este mordisco produce también la muerte y la vampirizacidén, es una cosa
esencialmente erdtica. El cine expresionista también tiene todo un contenido erotico
cojonudo y muy inteligente. El expresionismo pictdrico era también muy erdtico y
sensual. Yo creo que eso estaba alli, aunque quizas en mi pelicula aparecia de una
forma mas concreta, menos subyacente o latente, estaba mas definido, mas dicho por su
nombre”.

Es importante sefialar que en las diferentes fuentes consultadas (Aguilar, 1991a, pp. 40-41;
Collins, 1996, p. 14; Costa, 1999, pp. 152-153), el director tiende a desmitificar Gritos en la
noche, posiblemente por su negacién a convertirse en un realizador encasillado, afirmando
que se trata de un film ya superado, anticuado, sin vida, ademas de incluir que desde su punto
de vista La mano de un hombre muerto (Jests Franco, 1962) estd a la misma altura, aunque su
consideracidon y reconocimiento son inferiores ya que fue realizada después. Quiza sea por
esta misma razon que en sus memorias (Franco, 2004), el director haga muy pocas referencias
al que fue su primer titulo de terror. En todo caso, con Gritos en la noche Jesus Franco supo
anteponerse al sesgo que sufria el cine de terror en Espafia y dirigié uno de los filmes base del
fantaterror, incluyendo (aunque sélo fuese para su proyeccion en el extranjero) escenas de
desnudos y violencia explicita en un momento en el que el cine, tanto espafiol como a nivel
internacional, temia todavia llevar a la gran pantalla tan descarnadas escenas de un modo tan
directo y explicito; y dejando su propia huella dentro del género que tanto amaba.
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2. Los muertos no perdonan (Julio Coll, 1963).

Siguiendo el camino emprendido por Jests Franco y Eugenio Martin, poco a poco, fueron
muchos los realizadores espafioles que decidieron ahondar en el género de terror para intentar
beneficiarse del potencial comercial de este tipo de filmes en el extranjero. En 1963, junto al
thriller de ciencia ficcion La hora incognita (Mariano Ozores, 1963) donde se aborda el
miedo a una posible guerra nuclear desde un punto de vista mas bien reflexivo y antibelicista,
aparece el thriller policial con elementos parapsicologicos Los muertos no perdonan (Julio
Coll, 1963). De ambos titulos, hemos elegido el de Coll para su analisis en este trabajo de
investigacion dada su mayor relacion con lo fantastico y el terror.

2.1. Argumento.

Javier Alcaraz (Javier Escrivd) es un joven y prometedor estudiante de medicina con poderes
extrasensoriales que una noche, a través de un suefo, predice el asesinato de su padre, un
investigador que est4 llevando a cabo una expedicion en América del Sur. Con la ayuda de un
profesor de estudios parapsicologicos (Alberto Dalbés) y un inspector de policia (Antonio
Molino Rojo), Javier intentard demostrar que Pablo (Luis Prendes) asesin6 a su padre y que su
muerte no fue un accidente como todos creen.

2.2. Analisis erotico.

En cuanto a la presencia de elementos eroticos, la obra de Coll hace uso de un tipo de
erotismo muy sugerido e incluso naif, basado en el semidesnudo femenino; sobre todo debido
a la presencia de la actriz estadounidense May Heatherly?!?. Heatherly —que da vida a Marta,
esposa de Pablo e interés amoroso del protagonista— aparece semidesnuda, por ejemplo, en
una escena en la que va en busca de un calmante (padece de algun tipo de jaqueca) y se
encuentra con Javier, quien le informa que para poder adquirir dicho farmaco requiere de una
receta. Una vez en la consulta del médico, Marta se encontrard nuevamente con Javier, que la
atendera como a una paciente mas y le pedira que se quite la ropa (Coll, 1963, min. 00:34:46-
00:34:48); haciendo ella caso a la peticion del médico a reganadientes, lo que consigue
dibujar una sonrisa en el rostro de ¢l (00:34:57-00:34:58). Tras desabrocharse la blusa, Marta
es mostrada cubriendo su tronco superior s6lo con el sujetador (00:35:05-00:35:06); siendo la
reacciéon del hombre la de mirarla atentamente de arriba a abajo (00:35:07-00:35:08).
Seguidamente, Javier se acercarda a Marta para hacerle una revision y ponerle el
fonendoscopio en el pecho (00:35:15-00:36:12). Esta parte de la escena es captada a través de
dos planos medios: uno de frontal (00:35:11-00:35:37 y 00:36:09-00:36:11) y otro lateral
(00:35:38-00:36:08 y 00:36:11-00:36:18), apareciendo en ambos casos la mujer con la parte
superior de sus senos y el sujetador parcialmente a la vista. Durante la inspeccion, ademas, €l
rodeard a su paciente con su brazo derecho (00:36:00-00:36:12), con actitud de querer
seducirla. Tras empezar a vestirse (00:36:14), Marta volverda a ser captada de perfil,
permitiendo una vista de su sujetador y de la parte superior de su seno izquierdo entre los
segundos 00:36:22 y 00:36:30. Si bien los planos mencionados son mas bien disimulados y no
muestran nada mas alla de la pieza intima (ella no llega a quitarse la blusa del todo), resulta
evidente que la intencion a la hora de incluir esta escena fue la de mostrar a la actriz en ropa
interior; poniendo la accion en el contexto de una revision médica para facilitar el
semidesnudo.

219 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la {inica version del film a la que hemos tenido

acceso (Coll, 1963).
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Mas osada, empero, resulta una secuencia posterior en la que Marta aparece en el tocador,
maquillandose después de tomarse un bafio (omitido), y en la que la actriz es mostrada con
una simple toalla cubriéndole el cuerpo (00:38:54-00:39:42). La escena se inicia con Pablo,
despertdndose y encontrando a su esposa en el tocador (00:38:54), a quien se le puede
apreciar la parte superior de los senos a través de su reflejo en el espejo (00:39:03-00:39:19).
Tras levantarse, el plano se sitia detras de Pablo, por lo que la cdmara captara en todo
momento a la actriz mientras se pasea por la estancia simplemente con la toalla enrollada
alrededor del cuerpo; con gran parte de sus senos a la vista (00:39:23-00:29:26 y 00:39:30-
00:39:42).

Esta, sin embargo, no es la primera ocasion en la que en Los muertos no perdonan nos
encontramos a una actriz en una situacion de semidesnudo de estas caracteristicas. En el
minuto 00:19:17 podemos ver una compafiera de Javier (interpretada por la actriz Iran Eory)
bajandose los tirantes del vestido (del que no llega a desprenderse) y aparecer en escena con
una sabana enrollada alrededor del cuerpo bailando (00:19:33-00:19:45). La misma mujer,
poco antes, también es presentada coqueteando con Javier mientras ambos se encuentran
tumbados en la cama (00:17:55-00:18:19), y subiéndose la falda para ensenarle al
protagonista una marca que tiene en el muslo, siendo el gesto cortado y apareciendo s6lo con
la falda un poco arremangada y después bajandosela (00:18:25-00:18:28). Este tipo de
semidesnudo, pese a ser muy naif, tal y como afirmdbamos anteriormente, seria utilizado en
titulos de terror posteriores, como es el caso de E/ coleccionista de cadaveres (Santos Alcocer
y Edward Mann, 1968) y Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo Fregonese,
Antonio Isasi-Isasmendi y Eberhard Meichsner, 1970); ademas de ser muy comun, por su
ingenuidad y sugerencia, entre las famosas comedias sexuales del landismo.

Cabe decir que hacia el final del film May Heatherly vuelve a ser utilizada como reclamo
erdtico apareciendo con un salto de cama con tirantes muy escotado que permite algunas
vistas mas de la parte superior de su busto (00:51:09-00:51:23, 00:52:33-00:52:46 y 01:15:05-
01:15:19).

2.3. Realizacion.

En cuanto al proceso de produccion, Julio Coll llevd a cabo la que fue su primera obra
cinematografica dentro del género fantastico-terrorifico a partir de un guion que realiz6 junto
a su colaborador habitual Jos¢é German Huici basandose en una idea que, segiin Juan Julio de
Abajo de Pablos (2002, p. 44), el propio Coll llevaba tiempo queriendo adaptar al cine. Julio
Coll, ademas, financi6 el film a través de Juro Films, P.C., productora que el mismo fundé en
1958 (Crusells, 2009, p. 83).

El film sigue la estela de Gritos en la noche (Jests Franco, 1962), La mano de un hombre
muerto (Jesus Franco, 1962) e Ipnosi (Eugenio Martin, 1962) al plantear una historia de
thriller policial, aunque con elementos pertenecientes a la fantasia y el terror (la
parapsicologia y los poderes de prediccion del protagonista). Los muertos no perdonan, por lo
tanto, supone la introduccion de la parapsicologia y el estudio de los sucesos paranormales en
el fantaterror dos décadas antes de que lo hiciese Sebastian D'Arb6é de un modo mucho mas
concienzudo. La presentacion del tema, ademas, parece que fue llevada a cabo de un modo
fidedigno y documentado al hacer uso de elementos propios de la parapsicologia como
pueden ser las cartas Zener; algo que concuerda con el interés del director, sefialado por Juan
Julio de Abajo de Pablos (2002, pp. 44-46), hacia este tipo de cuestiones. Es mads, la intencion
de Julio Coll a la hora de llevar a cabo este film fue la de “mostrar unos entresijos internos de
la psicologia moderna” (Abajo de Pablos, 2002, p. 47), exponiendo con dicho fin una serie de
planteamientos ideoldgicos que no llegaron a ser entendidos ni por el publico ni por la critica.

142



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

Aun asi, es importante tener en cuenta que el componente fantéstico y de terror es real dentro
del propio argumento del film, algo que rompe con los titulos anteriores del fantaterror,
donde el elemento fantdstico resultaba ser falso —Ipsnosi (Eugenio Martin, 1962)- o
totalmente ambiguo —La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962)—. Pese a ello, si
bien durante su primera parte del argumento la parapsicologia y los poderes del protagonista
son tratados mas a fondo, €stos, poco a poco, pierden peso dentro de la trama en favor de un
desarrollo de tipo criminal/policiaco. Segun Pau Roig (2017, p. 137), este tipo de thrillers “en
ningun caso pueden ser considerados fantasticos, puesto que no hay en ellos ningiin elemento
que ponga en cuestion la idea cominmente aceptada de nuestra realidad establecida”. En esa
misma linea, Juan M. Company (1974, p. 24) comenta que el film de Julio Coll “debe recurrir,
en su desarrollo, a una complicada investigacion policiaca con el postrer afiadido de vieja
leyenda castellana del Medioevo para dotar de un sentido realista a todo el contexto”. Ahora
bien, tal y como afirmédbamos anteriormente, el hecho de dotar al personaje protagonista con
una serie de poderes paranormales supone la introduccion de un elemento marcadamente
fantéstico dentro de la obra, por mucho que el mismo vaya tomando un aspecto cada vez mas
secundario.

A nivel argumental, ademas, pueden encontrarse algunos elementos que Julio Coll recuperaria
en su siguiente film, Fuego (Julio Coll, 1964), como es el hecho de plantear una historia de
venganza y adulterio, o la aparicion del protagonista con el rostro cubierto y supuestamente
quemado.

2.4. Impacto.

Las criticas de Los muertos no perdonan presentes en la prensa de la época son escasas, a la
vez que muy ambiguas —si bien Juan Julio de Abajo de Pablos (2002, pp. 44-49) apunta que la
critica no fue para nada benevolente con el film—, aunque coinciden a la hora de alabar las
capacidades de Julio Coll como director. V. Gutiérrez Macias (1964a, p. 35), por ejemplo,
afirma en La Vanguardia Espariola que Los muertos no perdonan se trata de un film
polémico que plantea un tema nuevo como es la parapsicologia, aplaudiendo la labor del
director y aprovechando para destacar la calidad del sonido, el ritmo, la fotografia, y las
interpretaciones. También en una breve noticia de autor desconocido publicada en el
semanario Hoja del Lunes de la provincia de Barcelona (Noticiario cinematografico, 1964, p.
22) se remarca la preparacion de Javier Escriva para su papel en la obra, siendo uno de los
filmes que mayor esfuerzo le supuso al actor; y describiendo el titulo como “una pelicula que
no hace concesiones al topico y al lugar comin. Es una pelicula enérgica, vibrante que nos
presenta a Javier Escriva en un papel actual, de hombre dindmico y de accion que afronta los
peligros con la mente despejada y los puiios dispuestos a la lucha” (Noticiario
Cinematografico, 1964, p. 22). J.F. (1964, p. 60), por el contrario, considera en La
Vanguardia Espariola que el tema planteado por Coll no es nada nuevo para el cine —citando
Night Has a Thousand Eyes (John Farrow,1948), como ejemplo de film en el que aparece un
hombre con la capacidad de predecir el futuro—, ademas de sefialar que en Los muertos no
perdonan la parapsicologia es abandonada hacia el final de la obra, “derivando hacia un
problema policiaco de caracteristicas mucho mas vulgares” (J.F., 1964, p. 60). El critico,
ademas, pese a considerar que el film esta bien realizado a nivel técnico (apuntando la buena
fotografia, montaje, ambientacion y ritmo), al mismo tiempo opina que Julio Coll es mucho
mejor director que guionista y cree que los personajes no resultan creibles, como tampoco las
interrelaciones entre los mismos “debido principalmente a un guion fragmentario en el que se
apuntan muchas situaciones inquietantes, sin llevarlas jamas a sus Ultimas consecuencias |...]
sin olvidar unas notas de «sexy» para que la mezcla tenga un sabor mas europeo” (J.F., 1964,
p. 60).
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El paso del film de Julio Coll por los cines espafioles, de acuerdo con la informacion extraida
de las fuentes primarias, fue poco relevante, siendo estrenado a primeros de enero de 1964 en
Céceres en una proyeccion especial en la que asistio el propio Coll asi como el actor Javier
Escriva (Gutiérrez Macias, 1964a, p. 35)*%°; en un acto que V. Gutiérrez Macias (1964b, p. 26)
describe como “un verdadero acontecimiento cinematografico”. Pese a ello, Los muertos no
perdonan no consiguidé mantenerse mas de dos semanas a modo de estreno ni en Madrid ni en
Barcelona, pasando rdpidamente a formar parte de programas dobles en salas de reestreno
(siendo reestrenado incluso en 1970). Es mas, segin Juan Julio de Abajo de Pablos (2002, pp.
44, 47), la obra supuso tal fracaso en taquilla que el realizador Julio Coll se vio obligado a
cerrar su productora Juro Films, P.C. y decidi¢ trasladarse de Barcelona a Madrid para seguir
con su carrera cinematografica??!.

En cuanto a su distribucion internacional, de acuerdo con la cronica de un autor desconocido
en La Vanguardia (Ciento cuatro millones de pesetas en créditos a la cinematografia, durante
diciembre ultimo, 1969, p. 43), Los muertos no perdonan se encontraba entre los titulos que
Cinespafia pretendia distribuir a partir de 1969 en paises como Filipinas, Brasil, Estados
Unidos de América, Guinea Ecuatorial y toda Sudamérica; por lo que entendemos que el film
de Julio Coll fue distribuido internacionalmente a partir de dicha fecha.

3. El secreto del Dr. Orloff (Jesus Franco, 1964).

Dos anos después de dirigir Gritos en la noche (Jests Franco, 1962), Jesus Franco volveria a
adentrarse en el mundo cientifico-sadico del Dr. Orloff a través de El secreto del Dr. Orloff
(Jesus Franco, 1964). Al mismo tiempo, uno de los mas prolificos realizadores del cine
comercial espaiol, el argentino Ledn Klimovsky, llevaria a cabo el thriller criminal con claras
influencias del giallo italiano Ella y el miedo (Le6n Klimovsky, 1964); mientras que Julio
Coll, por su parte, proseguiria con su corta carrera dentro del fantaterror con Fuego (Julio
Coll, 1964), cuyo argumento, como deciamos anteriormente, gira alrededor de una historia de
venganza y una relacion extramatrimonial. A pesar de esto, hemos decidido analizar El
secreto del Dr. Orloff en representacion de 1964 por su mayor conexion con lo fantastico y
por el hecho de presentar algunos elementos seminales dentro de la filmografia de Jests
Franco.

3.1. Argumento.

El Dr. Conrad Fisherman (interpretado por Marcelo Arroita-Jauregui), discipulo de un ya
anciano Dr. Orloff, lleva a cabo una serie de crimenes con la ayuda del asesino automata
Andros (Hugo Blanco), a quien manipula y controla como si de un robot se tratase.
Paralelamente, la sobrina de Fisherman, Melissa (Agnés Spaak) investigara los secretos
familiares que éste y su tia Ingrid (Luisa Sala) esconden, asi como la misteriosa presencia de
Andros, quien en realidad se trata del hermano de Conrad y padre de Melissa, asesinado y
convertido en autémata por su propio hermano tras descubrir que era el amante de su esposa
Ingrid.

220 Pese a su estreno a primeros de enero de 1964, la obra aparece en todas las fuentes consultadas con fecha de
1963, de ahi que la hayamos mantenido de este modo.

221 Por el contrario, curiosamente, Ramon Espelt (1998, p. 249) afirma que Los muertos no perdonan fue
producida en Madrid.
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3.2. Analisis erotico.

En lo que respecta a la presencia de elementos de tipo erotico, el director hace uso del oficio
de las victimas del doctor (todas ellas cantantes y/o bailarinas de cabaret) para incluir, ya
desde el mismo inicio del film, sus tan recurrentes escenas de espectaculo y baile. En estas
secuencias, un total de cuatro, se nos mostrard a diferentes mujeres con vestidos de noche
muy escotados y con la espalda al descubierto, e incluso llegando a aparecer una de ellas
realizando un espectaculo de striptease en la version integra sin censura®?2.

La primera secuencia de baile (Franco, 1964a, min. 00:07:51-00:10:05) se encuentra
protagonizada por una bailarina vestida inicamente con un corsé, unas medias y unos zapatos
con tacon de aguja; cuyo cuerpo sera mostrado al detalle por la cdmara a través de un barrido
ascendente desde sus pies hasta su tronco superior (00:07:53-00:08:12). La presencia del
cors¢ y de los tacones de aguja recuerda al tipo de lenceria comun en el mundo del fetichismo
sadomasoquista que tanto parecia atraer a Jesus Franco —algo con lo que el director ya habia
experimentado en La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962), en donde presentaba
el desnudo y semidesnudo de un par de mujeres con ligueros—. Seguidamente, la bailarina es
mostrada moviéndose sensualmente entre los clientes a través de un plano fijo mientras va
acercandose progresivamente hacia el espectador. Una vez situada en frente de la cadmara, la
mujer se sentara sobre una mesa para levantar y exhibir las piernas y asi volver hacia el fondo
de la sala para proseguir con el espectaculo (00:08:12-00:09:01). La entrada de un nuevo
plano fijo, esta vez contrapicado, mostrard a la joven paseandose e interactuando con los
clientes del local (00:09:02-00:09:34); permitiendo, dada la situacioén de la cdmara respecto a
la accidn, una vista completa de las nalgas y extremidades inferiores de la actriz en todo
momento®?’. Durante el baile, ademas, la mujer se metera un dedo cuidadosamente en la boca
y lo chupard mientras mueve las caderas convulsivamente (00:09:18-00:09:25), un gesto
claramente relacionado con el acto sexual y la felacion. Una vez la mujer ha llegado al fondo
de la estancia, la camara se situara a corta distancia de la misma, llevando a cabo un barrido
ascendiente en el que se mostrara toda la parte posterior de su cuerpo. Con este barrido, el
director se recrea a la hora de poder captar con todo lujo de detalles los muslos y nalgas de la
joven —recordemos que hace uso de una prenda tipo tanga— (00:09:35-00:09:51), asi como sus
pechos en el momento en el que se quite la armilla y se de la vuelta (00:09:50). La escena de
baile concluye volviendo al plano contrapicado anterior (00:09:51-00:10:00), donde la vemos
a ella a lo lejos con los senos al desnudo, que se cubrird con las manos antes de retirarse a su
camerino entre los aplausos del publico (00:10:00-00:10:06).

Una vez la mujer llega a su camerino, vuelve a aparecer con los pechos al desnudo mientras
entra en la estancia y se sienta en frente de un tocador (00:10:07-00:10:14), asi como con la
espalda completamente desnuda y ensefiando la parte superior de su linea interglutea
(00:10:25-00:10:29) mientras permanece sentada en frente del espejo. Sera en este momento
cuando Andros (Blanco), guiado por las ondas de Fisherman (Arroita-Jauregui), asesinard a la
joven asfixiandola. Asi, el autdmata se acercard a su victima y la cogerd por cuello para
asfixiarla (00:10:33-00:10:54). Cabe decir que, aunque durante la escena la mujer se mantiene
de espaldas a la camara, la presencia del mencionado espejo permitird una vista muy parcial e
intermitente de su seno derecho (00:10:34-00:10:40). En cuanto al acto de la asfixia, si bien
no resulta excesivo ni espectacularmente violento, la extensa duracion del mismo exacerba su

222 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Franco, 1964a),

haciendo igualmente referencia a la version censurada con comentarios del critico Tim Lucas (Franco, 1964b) en
diferentes momentos concretos.

223 E] director apuesta por una prenda tipo tanga para ocultar la zona genital de la actriz pero a la vez poder
mostrar sin ningin tipo de pudor su trasero, tal y como ya habia hecho anteriormente con el personaje
interpretado por la vedette Gogo6 Rojo en La mano de un hombre muerto (Jests Franco, 1962).
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naturaleza violenta y sddica. Posteriormente, Andros dejara caer el cuerpo al suelo, donde la
victima aparece una vez mas con el busto al descubierto (00:10:56-00:11:03).

En cuanto a la version censurada (Franco, 1964b), evidentemente, el grado de violencia y
desnudo fueron reducidos. Asi, durante la escena de baile, se recorta tanto el primer paseo que
la bailarina realiza entre el publico como su posterior desnudo, limitandose al primer barrido
de su cuerpo cuando entra en escena y al plano picado moviéndose entre el publico (00:08:14-
00:09:14), evitando asi cualquier posible imagen relacionada con el striptease. También el
asesinato fue recortado, quedando la muerte eludida, y s6lo mostrando al autémata cogiendo a
la joven por el cuello (00:09:33-00:09:35).

Volviendo a la version integra sin censura de la obra (Franco, 1964a), la segunda escena de
tipo musical (Franco, 1964a, min. 00:23:09-00:25:10) es introducida a través de un barrido
ascendiente que parte de la zona abdominal de la cantante —Rosa, interpretada por la argentina
Perla Cristal-, subiéndole por el escote del vestido -muy pronunciado al tratarse de una
prenda de noche— hasta llegar a su rostro (00:23:09-00:23:19)??*, Aunque esta secuencia no
presenta ningun elemento de erotismo mas alla del barrido que la camara realiza por el escote
de la actriz, el mismo, pese a quedar muy disimulado por su inteligente uso a modo de
transicion entre escenas, no deja de tratarse de un descarado primer plano de la zona
intermamaria de la actriz (impensable en la Espana de principios de los afios sesenta).

Durante la tercera secuencia de actuacion musical (00:41:52-00:44:00), la segunda y ultima de
Rosa (Cristal), la actriz aparece llevando otro vestido muy escotado, que a su vez le deja gran
parte de la espalda al descubierto, mientras canta una divertida cancién cuya letra destaca por
tener un tono picante y descaradamente sexual. Esta secuencia es importante a nivel
argumental ya que después del especticulo tendra lugar el asesinato de la cantante en su
camerino®?’. La intimidad del espacio de los camerinos le ofrece a Jesus Franco la libertad
necesaria para introducir dos nuevos elementos de un erotismo muy leve. Por un lado, el
realizador introduce un plano muy cercano de una de las bailarinas poniéndose unas medias
(00:44:06-00:44:10) y, por otro, el desnudamiento de Rosa. En este ultimo caso, aunque el
desnudo de Rosa queda omitido y tan sélo puede verse a la mujer bajandose y subiéndose la
cremallera de ambas prendas a través de una puerta (minutos 00:44:19-00:44:22 y 00:44:34-
00:44:37 respectivamente), el hecho de que la accidén sea captada en un espacio tan intimo,
con un plano mas bien alejado y a través de una puerta entreabierta, le da un marcado aspecto
voyeur al conjunto de la secuencia.

La cuarta y ultima escena de baile, por su parte, ya no se desarrolla en uno de los espacios
asiduos del director, pues en vez de tener lugar en un club nocturno o cabaret, lo hace en un
fumadero de opio. La importancia de esta escena recae en el hecho de que aquello que vemos
en pantalla no se trata de un espectaculo en vivo con publico sino de un baile mucho mas
intimo y experimental. A través de un tnico plano mas bien breve (01:05:09-01:05:29) se
muestra a una mujer arrastrandose y dando vueltas por el suelo al son de una melodia de estilo
oriental (algo que encaja perfectamente con la ambientacion del lugar). Dicho plano, poco a
poco, va alejandose de la accion a través de un zoom en retroceso y da paso a un barrido que
nos lleva hasta Fisherman, quien esta tumbado en una cama fumando opio (01:05:29-

224 E] color negro del vestido sirve a modo de transicion entre ésta y la escena anterior, como si de un fundido a
negro se tratase.

225 E] asesinato de Rosa resulta mas bien breve; limitindose simplemente a mostrar a Andros cogiendo a la
victima por el cuello y estrangulandola con su brazo. En todo caso, cabe sefialar que el mismo permanece igual
en ambas versiones de la obra, tanto en la version sin censura (Franco, 1964a, min. 00:44:56-00:45:23) como en
la censurada (Franco, 1964b, min. 00:42:21-00:42:49).
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01:05:33)%?6. Tras un nuevo barrido que explora los diferentes recovecos y clientes del
fumadero (01:05:40-01:05:57) —encontrandose el primero de ellos acompafiado por una mujer
a la que se le puede ver gran parte del muslo derecho a la vista y haciendo la misma uso de
ligueros (01:05:40-01:05:41)—, volvemos a encontrarnos con la bailarina, arrastrandose por el
suelo hasta llegar a la cama de Fisherman y fumar de su pipa (01:05:57-01:06:32)*?7. Pese a la
brevedad del baile, su presencia es de lo mas resefiable ya que se trata del precedente directo
del tipo de escenificaciones a medio camino entre la performance y la danza contemporanea
de representacion sadico-sexual que pueden verse en filmes posteriores de Jesus Franco, como
es el caso de Miss Muerte (Jesus Franco, 1966) y Vampyros Lesbos (Jesus Franco, 1971);
ademads de permitir al director indagar, aunque sea superficialmente, en el oscuro submundo
de las drogas®?,

Dejando a un lado las escenas de baile, hacia la mitad del film tiene lugar una secuencia —con
una duracion de alrededor de dos minutos y medio (00:37:13-00:39:45)—, en la que Andros
observa a escondidas a una mujer mientras se da un bafio y que fue totalmente eliminada de la
version censurada (Franco, 1964b). La escena en cuestion se inicia con una vista de una mujer
y el pianista del club (interpretado por Jests Franco) en un comedor (aparentemente son
pareja), para proseguir con ella yendo a lavarse. Aprovechandose de la intimidad propia del
bafio, el realizador incluye diferentes vistas de la futura victima al desnudo. La joven, tras
llegar a una estancia contigua al cuarto de bafio, empieza a quitarse la ropa; apareciendo con
el seno derecho de perfil al desnudo y llevando puesto un liguero (00:38:26-00:38:32). El
hecho de que la camara no se desplace a la misma habitacion en la que se encuentra la mujer y
se mantenga en una posicion alejada, captando el desnudamiento a través de una puerta
abierta, le aporta a la escena un caricter muy voyeur —similar a la secuencia previamente
analizada de este mismo film en la que aparece el personaje de Perla Cristal cambiandose de
ropa en su camerino—. Pese al contexto, es importante sefalar que el desnudamiento de la
parte inferior del cuerpo queda totalmente eludido y la zona genital, como es costumbre,
permanece oculta. Esto se debe a que la mujer, en el momento en el que se dirige hacia la
bafiera (al lado de la cual se encuentra la camara), se cubre con una toalla (00:38:36-00:38:41);
evitando de este modo una exposicion de su cuerpo en desnudo integral delantero. Una vez
dentro de la bafiera, y nuevamente de espaldas a la camara, la joven vuelve a desnudarse. El
desnudo integral trasero de la misma, empero, consigue ser omitido gracias a la presencia de
una cortina estratégicamente situada; aunque incluyendo una vista parcial de su seno derecho
de lado (00:38:43). El enjabonamiento, por su parte, también resulta fuertemente erdtico ya
que conlleva la presentacion de unas imagenes de la actriz a lo lejos —la situacion de la camara
respecto a la accion vuelve a reforzar el aspecto voyeur de la escena— mientras se acaricia los
senos (00:38:47-00:38:55) y las piernas (00:38:56-00:39:01) —ofreciendo en este ultimo caso
nuevas vistas parciales de sus pechos—. Una vez fuera de la bafiera, la mujer volvera a
envolverse el cuerpo con la toalla (00:39:06-00:39:08), eludiendo nuevamente cualquier
posibilidad de mostrar un desnudo integral, ya sea trasero o delantero. Finalmente, en el
momento que en el que la joven se encuentra cara a cara con Andros, la toalla se le escurre de
los hombros, dejando al descubierto su seno derecho (00:39:10); para después ser mostrada

226 Curiosamente, aunque no casualmente, justo encima de Fisherman aparece colgado en la pared un dibujo de
contenido pornografico en el que parece representarse un ménage a trois (01:05:29-01:05:31).

227 Momento en el que Fisherman le regala un collar, receptor de la sefial con el que el doctor guia a Andros
hacia sus victimas.

228 No son muchas las referencias a las drogas en los filmes del fantaterror —en un sentido de drogadiccion, ya
que las subtramas de contrabando son madas bien recurrentes—, pues aparte de Fisherman so6lo veremos
consumirlas al protagonista de El espectro del terror (José Maria Elorrieta, 1973). También en No profanar el
suerio de los muertos (Jorge Grau, 1974) pueden verse los efectos causados por el consumo de heroina en la
hermana de la protagonista. En el caso de E! secreto del Dr. Orloff, sin embargo, dicha referencia resulta
llamativa al tratarse de un film de 1964.
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tumbada desnuda en el suelo con las caderas y las piernas contorneadas hacia el lado
izquierdo, evitando cualquier imagen de su zona genital o de desnudo integral (00:39:19-
00:39:21).

Tanto el uso de la toalla como de la cortina a lo largo de esta ultima escena comentada pueden
ser considerados como actos de autocensura por parte de los realizadores con el objetivo de
evitar mostrar un desnudo integral en pantalla que pudiese suponer la censura o prohibicién
del film. En este sentido, es igualmente importante sefialar que, aunque en la obra no haya
presencia alguna de desnudo integral, Jesis Franco si llegd a rodar algunas escenas
alternativas e hizo pruebas de camara con desnudos mucho mas explicitos que quedaron fuera
del montaje final; siendo uno de ellos de tipo integral trasero para el desnudamiento previo al
bafio, asi como nuevos planos para la escena del striptease**. El hecho de que Jesus Franco se
limitara a la hora de mostrar cierto tipo de desnudos que resultasen demasiado atrevidos,
puede que tenga que ver con la censura sufrida en Francia por parte de una de las escenas
finales de La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962) —con desnudo femenino,
simulacion del cunnilingus y sadismo—; cuya supresion causo varias protestas y que revistas
como Cahiers du cinema y L'Ecran fantastique publicasen imagenes de la secuencia en
cuestion (Franco, 2004, p. 259). El director, pese a jurarse no tener que plantearse la
necesidad de autocensurarse ni de realizar dobles versiones de sus filmes (Franco, 2004, pp.
269-270) durante el periodo en el que preparaba La mano de un hombre muerto (Jesus Franco,
1962), se vio igualmente condicionado por las limitaciones de la permisibilidad; aunque
atreviéndose a incluir, igualmente, una serie de desnudos que sobrepasaban la normalidad del
cine de su tiempo e incrementando progresivamente su atraccion por el erotismo y la
violencia.

Posteriormente, se desarrolla otra secuencia con cierta presencia de un tipo de elemento
erdtico bastante inocente y mas bien picaro que le aporta cierto grado comico a la obra. En
ella, la joven del fumadero es llamada como testigo por parte de la policia (01:10:29-
01:11:20)*°, siendo recibida entre los silbidos de los agentes y bajo la atenta mirada del
inspector al cargo; quien dibuja una sonrisa al verla entrar por la puerta y no disimula a la
hora de examinarle detalladamente las piernas (01:10:33-01:10:35). A partir de este momento,
el director pone al espectador en la piel del policia, haciendo coincidir el objetivo de la
camara con la mirada del inspector, por lo que centrarad toda su atencion en mostrar las piernas
de ella (01:10:36-01:10:41); ademas de realizar un cercano barrido por todo el cuerpo de la
joven, desde su rostro hasta sus piernas (01:10:51-01:10:59), incluyendo un cruce de las
mismas en un primer plano (01:10:56-01:10:59)%3!.

Finalmente, antes de analizar el proceso de realizacion del film, nos gustaria comentar una
ultima secuencia en la que la mujer del Dr. Fisherman, Ingrid (Luisa Sala), muere al descubrir
que su antiguo amante Andros sigue vivo (01:11:21-01:13:03). Dicha escena, aunque
totalmente dramatica, también presenta un fuerte trasfondo sexual si tenemos en cuenta la

229 Todas estas escenas, con un total de once minutos y veintidos segundos, estan incluidas a modo de extra en la
edicion del film en formato DVD editada en 2002 por parte de Image Entertainment (Franco, 1964a).

230 E] otro testigo de la policia se trata de un hombre joven que en una escena previa ve a Andros deshaciéndose
del cadaver de una de sus victimas (01:07:38-01:09:32). Durante el interrogatorio (01:09:59-01:10:27), el joven
parece mostrar una actitud mas bien amanerada, siendo un posible indicativo de sus tendencias homosexuales —
cabe decir que el director, aparentemente, recupera a este personaje en E! siniestro doctor Orloff (Jesus Franco,
1984); mostrandolo abiertamente gay dado el contexto en el que dicho film fue rodado—. De ser asi, su presencia
podria tratarse de la intencion del director por incluir una gran variedad de personajes en sus filmes, burlando a
la censura al no mostrar la homosexualidad de manera directa.

21 Cruce de piernas que, dado el contexto de la escena durante un interrogatorio policial, no deja de recordarnos
a la famosa secuencia de Sharon Stone en Basic Instinct (Paul Verhoeven, 1992).
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reaccion casi orgasmica de Ingrid. De acuerdo con Tim Lucas (Franco, 1964b, min. 01:11:17-
01:11:57):

“In essence, this scene, which reunites Ingrid with her former lover, proposes her death
as a kind of wish-fulfillment. She is in bed, of course, clutching the headboard and
hyperventilating in an almost orgasmic response to Andros' approach [...] Did I say
“almost”? Ingrid absolutely suffers a fatal orgasm upon seeing Andros once again. A
pleasure is deeply feared as it is desired”?*2,

Cabe decir que la relacion de infidelidad establecida entre Ingrid y su cufiado, que
entendemos como la causa del comportamiento homicida y miségino del Dr. Fisherman, es
preestablecida durante los primeros minutos del film. Asi, previo a los créditos iniciales, se
incluyen unas imagenes a modo de flashback de Fisherman (Franco, 1964a, 00:00:35-
00:01:19) en las que aparece Andros junto a una mujer con la parte superior de la espalda al
desnudo (00:00:51-00:00:55 y 00:01:08-00:01:17).

3.3. Realizacion.

Respecto al proceso de produccion, de acuerdo con las declaraciones de Jesus Franco en la
entrevista realizada por Carlos Aguilar (1991a, p. 41), El secreto del Dr. Orloff surgi6 a partir
de una propuesta que ¢l mismo le hizo a una sociedad cooperativa que queria involucrarse en
la realizacion de una obra cinematografica; siendo la idea del director la de llevar a cabo un
nuevo film de Orloff. Los productores espafioles, pese a ser totalmente desconocedores de la
existencia del personaje de Orloff y de Gritos en la noche (Jesis Franco, 1962), dieron luz
verde al proyecto, aunque otorgandole un presupuesto realmente bajo. En el film también
particip6 el sempiterno Marius Lesoeur, aportando el dinero para pagar el sueldo de Hugo
Blanco y Agnes Spaak, la pelicula virgen y la banda sonora compuesta por Daniel J. White
(Aguilar, 2011, p. 96). Cabe decir que pese a la presencia de Lesoeur, “en Francia [el film]
consta como una coproduccion hispano-francesa en toda regla, [mientras que] en Espafia
aparece como una pelicula integramente nacional, producida en régimen de cooperativa con la
ayuda del crédito sindical entonces vigente” (Aguilar, 1991b, p. 68).

De acuerdo con Ramon Freixas y Joan Bassa (1999a, pp. 110-111), el papel protagonista en
un principio iba a ser interpretado por Howard Vernon, aunque finalmente cay6 en manos de
Marcelo Arroita-Jauregui al no disponer el realizador del presupuesto necesario con el que
pagar ni tan sélo el billete de avion de Vernon —razoén por la cual el director no guardaba un
buen recuerdo de este titulo— (Aguilar, 1991a, p. 41)?*. La participacion de Marcelo Arroita-
Jauregui en esta obra cinematografica, ademas, resulta curiosa ya que aparte de su faceta
como actor, Arroita-Jauregui era también critico de cine y censor?**. En este sentido, segin
Ramon Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 111n), Marcelo Arroita-Jauregui fue el presunto
responsable del recorte de Der heifje Tod (Jests Franco, 1969); que supuso la reduccion de

232 “Esencialmente, esta escena, que retine a Ingrid con su antiguo amante, propone la muerte de ella como una
especie de cumplimiento de un deseo. Ella estd en la cama, por supuesto, aferrandose al cabecero e
hiperventilando en una respuesta casi orgasmica al acercamiento de Andros [...] {He dicho “casi”? Ingrid sufre
absolutamente un orgasmo letal al ver a Andros de nuevo. Un placer que es profundamente temido a la vez que
deseado” (Traduccion propia).

233 Otro de los aspectos que demuestran el escaso presupuesto de la obra, de acuerdo con Tim Lucas (Franco,
1964b, min. 00:37:10-00:37:25), es la desaparicion de la protagonista (Melissa, interpretada por Agneés Spaak)
durante doce minutos hacia la mitad del film.

234 En relacidn con este hecho, José Luis Guarner (1968a, p. 8) afirma jocosamente que Marcelo Arroita-Jauregui
solia dar vida a villanos poco aterradores, mientras que “Paraddjicamente, se le teme mas en la vida real, ya que
es uno de los miembros mas conspicuos de la Junta de Censura”; Hugo Blanco, por su parte, es sefialado por el
autor como “el tipo moderno del villano juvenil de rostro anifiado y atractivo” (Guarner, 1968a, p. 8).
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alrededor de 20 minutos de metraje y la alteracion de varios didlogos (Franco, 2004, p. 290).
Este hecho explica que el mismo no volviera a participar en ningtn film del director posterior
a dicha fecha, cuando anteriormente ya lo habia hecho en un total de siete ocasiones: E/
secreto del Dr. Orloff (Jests Franco, 1964), Miss Muerte (Jests Franco, 1966), Cartes sur
table (Jesus Franco, 1966), Residencia para espias (Jesis Franco, 1966), Lucky, el intrépido
(Jesus Franco, 1966), The Blood of Fu Manchu (Jesis Franco, 1968) y Rote Lippen,
Sadisterotica (Jesus Franco, 1969)>%,

Para la realizacion del guion, resulta evidente que el director recupero la idea que supone la
base del argumento de Gritos en la noche (Jests Franco, 1962) aunque, aparentemente, volvid
a dejarse influenciar una vez mas por The Dark Eyes of London (Walter Summers, 1939). Asi,
Andros (Blanco) se deshace de los cadaveres tirandolos rio, tal y como lo hace el asesino de la
obra de Summers; mientras que la secuencia en la que el automata interpretado por Hugo
Blanco espia a una mujer que estd tomando un bafio, resulta muy parecida a otra presente en
el titulo de Summers, en la que el asesino ciego y deforme ahoga a un hombre mientras esta
en la bafiera.

Dada la vuelta del director a su Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962), Tim Lucas (Franco,
1964b, min. 00:58:19-00:58:30), considera que E! secreto del Dr. Orloff es una secuela y a la
vez remake de éste; lo que hace mas que notable la influencia del primer titulo de terror de
Jests Franco y remarca la tendencia del mismo por reinventar sus propios filmes. En una linea
similar, Ramoén Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 102n) hacen referencia a que E/ secreto del
Dr. Orloff no es solo una secuela, sino una variacion en si misma de la historia presentada en
Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962). Jordi Costa (1999, p. 158), por su parte, afirma que
El secreto del Dr. Orloff es la primera variacion que el director lleva a cabo de Gritos en la
noche (Jests Franco, 1962), por lo que decide preguntarle el porqué de su incesante tendencia
a reversionar sus propios filmes, a lo que Jesus Franco responde:

“Creo que, una vez que conoces a los personajes y has contado algo de ellos, en
ocasiones vale la pena profundizar, ampliar y afadir. Eso siempre me ha gustado mucho:
cuando he tenido la impresion de no haber contado completamente a alguien que me
parecia interesante como personaje, he intentado volver a €l para completarlo un poco.
A veces lo hago simplemente como chiste privado [...] Pero, normalmente, cuando
vuelvo a un personaje es porque voy a contar mas de €l. En ese sentido podria decirse
que yo he hecho tan s6lo una pelicula, larguisima” (Costa, 1999, p. 158).

Ahora bien, pese al mas que evidente retorno de Jesus Franco a su primer film de terror, en E/
secreto del Dr. Orloff el director decide dejar a un lado los experimentos dermatologicos de
Orloff para explorar mas a fondo el poder que el doctor ejerce sobre Morpho. Asi, Jesus
Franco se sumerge en una historia en la que priman el control mental, el automatismo, los
asesinatos en serie y la venganza; ingredientes que el director conjugaria nuevamente en Miss
Muerte (Jesus Franco, 1966). Al mismo tiempo, en esta ocasion la historia criminal recibe un
papel mas principal, con mayor presencia en pantalla de los asesinatos y un incremento en el
protagonismo del asesino automata —a diferencia de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962),
en donde los crimenes eran mas bien secundarios y sucedian muy rapidamente—. Este hecho,
sin embargo, podria haber inducido de alguna forma a la falta del éxito de la obra, ya que,
pese a retomar a la figura Orloff, sucede algo parecido a lo que Jesus Franco afirma en la
entrevista concedida a Jordi Costa (1999, p. 155) respecto a la fama de Gritos en la noche

235 Es més, en sus memorias, Jestis Franco (2004, pp. 290-291) relata al encuentro que tuvo con Marcelo Arroita-
Jauregui respecto a la severa censura aplicada en Der heifse Tod (Jesus Franco, 1969); y, pese a hacer referencia
a que el censor y actor eyaculd durante el visionado del film en la reunion de la Junta, no hace ningun tipo de
mencion a su colaboracion en los siete titulos citados.
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(Jesus Franco, 1962) por encima de La mano de un hombre muerto (Jesis Franco, 1962), y es
que Fisherman no es Orloff. Las acciones del primero no se encuentran justificadas por las
necesidades profundas y personales que movian al segundo (conseguir piel de chicas jovenes
para restaurar el rostro de su hija). Fisherman no presenta una historia de trasfondo personal
lo suficientemente trdgica que respalde sus acciones ni con la que el espectador pueda
empatizar o sentirse atraido; siendo (aparentemente) su Unico estimulo a la hora de llevar a
cabo sus asesinatos el placer que le provoca la realizacion de los mismos por parte de
Andros?*® —un hecho que puede deberse, bien a una misoginia surgida por el affair de su
mujer con su hermano, bien por la sensacion de pleno control y de venganza sobre este tltimo,
ahora convertido en su asesino automata—. Segun relata Jesus Franco en la entrevista realizada
por Carlos Aguilar (1991a, pp. 47-48), €l siempre se vio atraido hacia los villanos con un buen
trasfondo, ya que los héroes son mucho mas simples y planos. Sin embargo, en esta ocasion,
el realizador parece que no tenia del todo claro como definir a su villano. Parad6jicamente, en
este film, quien presenta una historia mas interesante es el propio hermano de Conrad, Andros,
asesinado por éste cuando descubre que es el amante de su mujer y convertido en un ser
incapaz de pensar por si mismo, a merced de los retorcidos deseos criminales de su
despiadado hermano.

En cuanto a la censura, al contrario que en el caso de Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962)
e incluso de La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962), El secreto del Dr. Orloff fue
autorizado por la rama de Censura de la Junta de Clasificacion y de Censura en junio de 1964
para mayores de 18 afios aunque con una sugerencia de modificacion y supresion —
lamentablemente, redactada a mano e ilegible— (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04077,
Expediente 31388). La rama de Clasificacion de la Junta, por su parte, aprobd el film con una
clasificacion “Segunda A”, con un coste total de 4.400.000 pesetas a finales de junio de 1964,
y con la opinion de un unico vocal que se lamenta de la falta de originalidad del argumento,
ya que lo considera un film muy bien dirigido (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04077,
Expediente 31388). Por otra parte, tal y como consta en una muestra del Presshook de la obra
(AGA, Seccioén Cultura, Caja 36/04077, Expediente 31388), la frase publicitaria “Sélo existia
un fin en su existencia: matar, jmatar sin tregua ni descanso!”, fue tachada y denegada por la
censura en septiembre de 1964.

El guion, por su parte, fue aprobado en enero de 1964 bajo el nombre de “Robot” —titulo
provisional del film que fue cambiado oficialmente en enero de 1964, coincidiendo con la
aprobacion del guion— por parte de la censura previa de guiones con dos advertencias a tener
en cuenta por los realizadores: “Debera cuidarse la realizacion de las escenas a cargo de
Andros y la “dudosa” de la pagina 32 y de Andros y Rosa de la pagina 62, en particular” y
“En general, evitar el posible exceso de morbosidad de algunas escenas”. De acuerdo con los
comentarios de los ponentes, estas advertencias se debian a la presencia de ciertos elementos
morbosos y erdticos —no especificados, aunque seguramente pertenecientes a las escenas de
asesinato de Andros—. El guion consta como redactado por Jests Franco y David Coll, cuyo
nombre no aparece en ningun otro documento relativo al film (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04858, Expediente 000007-64).

También en relacion con la censura, cabe destacar que segun el critico de cine Tim Lucas
(Franco, 1964b, min. 01:14:38-01:14:55), mas alla de la version sin censura con escenas de
desnudo y con un total de 88 minutos de duracion, que fue realizada para su distribucion en

236 Tim Lucas, en la versién comentada del film (Franco, 1964b, min. 01:13:19-01:14:37), critica justamente este
aspecto ya que, aunque durante la obra se muestran los asesinatos al detalle, no se explica el motivo por el cual
Fisherman los lleva a cabo. Ademas, tal y como afirma el critico, no quedan nada claros los planes del doctor
respecto a su sobrina; por lo que, a decir verdad, las dos tramas no llegan a entrelazarse de un modo lo
suficientemente satisfactorio.
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Francia —que corresponde a la version sin censura aqui analizada (Franco, 1964a)- y la
version censurada de ésta sin desnudos con 84 minutos —que corresponde a la version
censurada analizada (Franco, 1964b)—, también existid una version espafiola, hoy en dia
imposible de encontrar, que contaba con 99 minutos de metraje que, como en el caso de
Gritos en la noche (Jesis Franco, 1962), suponemos que contaba con algunas escenas
extendidas y alternativas.

3.4. Impacto.

El escaso éxito de El secreto del Dr. Orloff es un hecho visible en el limitado nimero de
referencias encontradas en las fuentes primarias consultadas. Es importante sefialar que, tal y
como habia sucedido con el segundo film de terror de Jesus Franco (La mano de un hombre
muerto de 1962), El secreto del Dr. Orloff fue estrenado a modo de complemento de otros
filmes; reafirmando lo sefialado por Daniel G. Shipka (2007, p. 134): por mucho que las obras
cinematograficas de Jesis Franco tuviesen éxito a nivel internacional, sus trabajos seguian
recibiendo muy poca consideracion en Espaiia.

Respecto a las criticas, fueron muchos los que se sintieron defraudados por la calidad de este
film, como es el caso de M. Planas (1965, p. 26), quien no duda en afirmar que esperaba mas
de Jesus Franco después del resultado de sus titulos previos. Manuel de Sanherndn (1966, p.
3), por su parte, parece prestarle poca atencion al film sélo por el hecho de tratarse de una
obra perteneciente al género de terror:

“Los elementos pseudo-cientificos son usados ultimamente con frecuencia. “El secreto
del doctor Orloff”, produccion espaiiola, también corresponde a esta modalidad, con
desbordamiento de la fantasia a la hora de presentarnos un robot y sus acciones
criminales, dirigido por medio de vibraciones ultrasonicas. O sea, una de “miedo”, en
todos los sentidos. También interviene un doctor en “Venganza” para comprobar la
supervivencia de los cerebros. El asunto policiaco, y también fantasioso, es confuso y
retorcido, de principio a fin”.

Ahora bien, tal y como sucede con el resto de los filmes del primer ciclo de terror de Jesus
Franco, con el paso de los afios El secreto del Dr. Orloff recibiria una mayor consideracion
(por ejemplo, en 1975 la Filmoteca Espainola llevd a cabo una proyeccion de la misma),
aunque siempre permaneciendo a la sombra de otras obras de dicho ciclo como Gritos en la
noche (Jesus Franco, 1962) y Miss Muerte (Jesus Franco, 1966). En este sentido, Juan Manuel
de Prada (2012, p. 35) describe el film como una “joya” y una “perla sin gastar” en la que el
estilo de Jesis Franco “brilla por doquier, con secuencias de un goticismo perturbador y
concesiones a la sexploitation, increiblemente osadas para la época” (Prada, 2012, p. 35).

Respecto a su distribucion internacional, E/ secreto del Dr. Orloff consiguid llegar a los
Estados Unidos de América a mediados de los afios sesenta junto a otros titulos de cine de
serie B europeo y de culto (Shipka, 2007, p. 26). Cabe mencionar que, en algunas versiones
extranjeras del film, el personaje de Marcelo Arroita-Jauregui recibe el nombre de Conrad
Jekyll, de ahi que la obra también sea conocida a partir de la traduccion literal de su titulo en
francés: Les maitresses du Docteur Jekyll. Respecto a la eleccion del nuevo apellido, Tim
Lucas, en la version comentada del film (Franco, 1964b, min. 00:01:44-00:01:49), afirma que
Jekyll suena mucho mas comercial que Fisherman; evidentemente, debido a las claras
reminiscencias al personaje creado por Robert Louis Stevenson. También Lucas (Franco,
1964b, min. 00:07:21-00:07:43), llega a afirmar que el apellido del protagonista es un guifio al
director Terence Fisher, famoso por sus trabajos de terror para la productora britanica
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Hammer Films; un hecho que el propio Jesus Franco parece confirmar en la entrevista
realizada para la revista European Trash Cinema por parte de Kevin Collins (1996, p. 15) .

Por ultimo, resulta interesante apuntar que Jests Franco siempre crey6 que El Secreto del Dr.
Orloff podria haber llegado a ser un buen film, incluso a la altura de la mitica Gritos en la
noche (Jesis Franco, 1962), pero que se vio totalmente condicionado por las limitadas
condiciones de su produccion (Aguilar, 1991a, p. 41).

4. La llamada (Javier Seto, 1965).

A partir de 1964 los productores espafioles empiezan a interesarse por el género fantéstico y
de terror, aunque lo hacen invirtiendo en coproducciones europeas de dudosa participacion
espafiola; beneficiandose de las legislaciones para aportar una cuantia minoritaria y/o creando
empresas que desaparecieron tras producir unos pocos titulos. Un ejemplo de ello es el film
franco-italo-espanol Le vampire de Diisseldorf (Robert Hossein, 1965) o la obra de culto de
ciencia ficcion italo-espafiola Terrore nello spazio (Mario Bava, 1965). Sin embargo, de entre
los titulos realizados en 1965, destaca La llamada (Javier Setd, 1965), una curiosa y casi
olvidada obra espafiola de estética gotica sobre amor y fantasmas que, por su planteamiento,
se aleja del resto de thrillers con elementos de terror tan propios de la década de los afios
sesenta.

4.1. Argumento.

La llamada nos presenta la historia de Pablo (Emilio Gutiérrez Caba) y Dominique (Dyanik
Zurakowska), una pareja de jovenes estudiantes de medicina que, tras un ano de noviazgo, se
ven obligados a distanciarse unos dias ya que ella debe volver a su Bretafia natal para reunirse
con su familia durante las vacaciones de Navidad. La supuesta muerte de Dominique en el
accidente del avion en el que viajaba alertara al joven Pablo; quien, tras la vuelta de su novia
empezara a dudar de si esta realmente viva o no. La bisqueda de la verdad llevara a Pablo,
con la ayuda del Profesor Urrutia (Carlos Lemos), a descubrir el horripilante secreto que
Dominique y su familia esconden: tanto ella como sus familiares son espectros que habitan
entre los vivos a la espera de que ¢l se les una.

4.2. Analisis erotico.

En cuanto al erotismo, en La llamada se incluyen dos escenas en las que los protagonistas
aparecen tumbados en la cama tras el coito®’’. En la primera de éstas (Setd, 1965a, min.
00:06:00-00:07:24) vemos a Pablo (Gutiérrez) tumbado con la sdbana hasta la cintura
comiendo uvas (00:06:00-00:06:04); y, tras un barrido, a Dominique (Zurakowska) cifi¢éndose
la falda, llevando puesta una camiseta interior con tirantes —en substitucion de una pieza
interior mas provocativa a ojos de la censura, como un sujetador— (00:06:06-00:06:29).
Después de tumbarse al lado de ¢l mientras hablan de la posibilidad de tener hijos en un
futuro (00:06:32-00:06:56), los dos se besaran (00:06:59 y 00:07:23).

En la segunda, ambos son mostrados en la cama (00:28:06-00:30:50), con la sébana
cuidadosamente doblada para cubrir el cuerpo de ¢l hasta la cintura y el de ella hasta por
debajo de los hombros. Después de un plano que nos muestra la sala contigua, aparecen los

237 Para la realizacion de este anélisis nos hemos basado en la version espafiola film (Setd, 1965a), haciendo
igualmente referencia en la parte final del mismo a la version estadounidense (Setd, 1965b), que cuenta con un
final alternativo.
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dos durmiendo (00:28:54-00:29:00), nuevamente, con ¢l con la sdbana hasta la cintura y ella
hasta los hombros, aunque con las piernas al descubierto; que serdn mostradas a través de un
plano picado muy cercano situado a los pies de la cama entre los minutos 00:29:46-00:30:01 y
00:30:25-00:30:28, e incluyendo una pequefia parte de su muslo derecho a la vista.

Cabe decir que, pese a la castidad de estas dos escenas de cama, dado que no llega a
insinuarse ningun tipo de actividad sexual ni a exceder el grado de desnudez; en ambos casos,
tal y como apunta Ramon Freixas (2016, p. 90), nos encontramos con dos jovenes que
mantienen relaciones sexuales sin estar casados en la Espaiia de principios de los afios sesenta.
Por otro lado, es importante sefialar un hecho realmente curioso de la ultima secuencia
descrita, ya que Emilio Gutiérrez aparece en todo momento con el torso al descubierto
(vistiendo un pantaldn pero sin camiseta), incluso cuando se levanta tras oir que alguien llama
a la puerta (00:29:18-00:29:45). Pese a que este tipo de semidesnudez masculina puede ser
considerada como no erdtica, al estar mucho més aceptada a nivel social y ser muy habitual en
el cine, resulta muy poco comun dentro del fantaterror. Es mas, La llamada consigue romper
con toda la produccion posterior del fantastico espanol al mostrar al actor Emilio Gutiérrez
Caba llevando a cabo un acto tan banal —aunque intimo— como es duchandose (00:30:51-
00:31:24) o saliendo del bafio con la toalla enrollada en la cintura (00:31:37-00:32:33). Si
bien la accion no llega a incluir nada de desnudo, méas alla de la parte superior de su torso
(evitando, evidentemente, la exposicion genital), es realmente llamativo que un hombre
aparezca llevando a cabo acciones de este tipo en el cine de terror espanol tardofranquista.

Ahora bien, uno de los aspectos sexuales mas interesantes de esta obra de Setd es la
implicacion de un trasfondo necréfilo en la relacién que mantiene la pareja protagonista. Poco
después de la primera escena de cama, anteriormente descrita, Pablo y Dominique se dirigen a
un cementerio (por indicaciones de ella); donde la joven le hace prometer a su novio que se
amardn mas alld de la muerte y que, en el caso de que alguno de ambos muera, el difunto
volvera para poder estar junto al otro (00:11:03-00:13:21). Posteriormente, en el mismo
cementerio, ella le confiesa que ya ha cumplido con su promesa, habiendo vuelto de entre los
muertos para quedarse a su lado (00:26:25-00:27:49). Tras la declaracioén, empero, la reaccion
de ¢l no es otra que decirle que va a besarla (00:27:57-00:28:05); momento en el que es
introducida la segunda secuencia de cama. El protagonista masculino, por lo tanto, pese a la
confesion de la naturaleza espectral de su pareja, se acuesta con ella; quedando mas que
implicito el establecimiento de una relacion necréfila entre ambos (si bien es cierto que ¢l cree
que su novia bromea).

4.3. Realizacion.

En cuanto al proceso produccion, La llamada fue el tercer y ultimo largometraje de ficcion de
la productora Hermic Films, una empresa especializada en la realizacion de cortometrajes de
tipo documental (Romero, 2015, p. 91). Aunque existe cierta discrepancia en las fuentes
secundarias consultadas respecto a si esta obra cinematografica fue producida enteramente en
Espafia (Freixas, 2016, p. 91; Romero, 2015, p. 90) o a modo de coproduccion (Company,
1974, p. 72), podemos constatar que se trata de un film espafiol —ya que la productora era
espafiola— si bien en el proceso también estuvo implicado el estadounidense Sidney W.
Pink?38,

238 Sidney W. Pink fue un director y productor cinematografico especializado en filmes subgenéricos de terror,
aventuras y western; siendo el primer titulo dentro del fantaterror espafiol en el que se vio implicado Fuego
(Julio Coll, 1964). Tras su colaboracion en La llamada (Javier Setd, 1965), Pink también se encargaria de
producir la siguiente obra de Setd, Tabu (Javier Setd, 1966). Aparte de éstos, coprodujo numerosos filmes a lo
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Tras dirigir y coproducir Finger on the Trigger (Sidney W. Pink, 1965), Sidney Pink lleg6 a
una acuerdo con la compania Westinghouse Broadcasting para la distribucion de sus filmes
por television (Pink, 1989, pp. 189-196), un hecho que seglin el mismo seria muy util para los
productores independientes ya que de este modo no dependerian ni de distribuidores ni de
ayudas financieras (Pink, 1989, p. 194). El contrato con Westinghouse, sin embargo,
implicaba la realizacion de 36 titulos en un total de 5 afos, por lo que Pink se vio obligado a
buscar filmes que pudiesen ser producidos lo mas rapido posible (Pink, 1989, pp. 196-197).
Fue en este momento cuando el productor se puso en contacto con José Maria Elorrieta y
Javier Setd, de quien afirma:

“[Javier Set6] made a film in conjunction with us called La llamada. 1t was a[n]
excellent horror film that was built around a warm and sensitive love story. It was very
well made and starred two reliable young actors; its only drawback was Seto's
insistence on making it in black and white. The picture, which we retitled Sweet Sound
of Death, never reached its full audience potential because of the black and white, but I
am proud to have my name on th[is] quality film”?* (Pink, 1989, pp. 197-198).

El guion fue redactado por el propio director, Javier Seto, junto al guionista y realizador
Paulino Rodrigo Diaz —con el que ya habia colaborado anteriormente de manera ocasional—,
planteando una historia gotica de amor con fantasmas. De acuerdo con Vicente Muifioz (2016,
p. 47), el film se asemeja mas al estilo de los seriales televisivos fantasticos y de terror de
Narciso Ibafez Serrador que al del resto de titulos del fantaterror estrenados hasta la fecha;
probablemente por el hecho de alejarse de éstos al no girar su argumento entorno a una trama
policiaco-criminal y “por la ductilidad, sutileza de su tratamiento, decantandose por la
sobriedad y la insinuacion, lo sensorial y lo atmosférico, frente a las manifestaciones
sanguinolentas, los sustos prosaicos o los epatantes giros argumentales” (Freixas, 2016, p. 90).
Esta aproximacion al género de terror realizada por Setd, sin embargo, pese a la originalidad
que supone en comparacion con otras obras cinematograficas espafiolas del momento, no
consigue llegar a ser tan innovadora como podria parecer en un principio. Mientras que
directores como Jesus Franco o Eugenio Martin hicieron uso de un género tan comercial
como es el thriller policiaco/criminal para intercalar toda una serie de situaciones y elementos
propios del cine de terror; Javier Setd hizo lo propio introduciendo un desarrollo sobrenatural
en una historia de drama/melodrama romadntico, otro género ampliamente desarrollado y de
¢xito en Espafia. Si bien la apuesta de Setd fue quizd mas arriesgada y dificil —la relacion
entre el thriller y el terror es mucho mas estrecha que con el drama roméntico—, la tictica era
la misma. Ademas, parece que el director quiso jugar con cierta ambigiiedad a la hora de
convertir los aspectos sobrenaturales acontecidos durante la segunda parte del film (la visita
de Pablo a la familia de Dominique) en un simple suefio del personaje de Carlos Lemos (Seto,
1965a, min. 01:20:52-01:24:12); llevando a Pablo (Gutiérrez) y el Profesor Urrutia (Lemos)
ante la casa de los familiares de Dominique, quienes no estdn en la vivienda sino en el
cementerio, bien porque estan muertos, bien porque se encuentran reunidos en el funeral de
Dominique®®,

largo de los afios sesenta y setenta en Espafia, de ocuales poseia los derechos para su venta en EE.UU. (Pink,
1989, p. 196).

239 “[Javier Setd] hizo un film con nosotros titulado La llamada. Fue una excelente obra de terror construida
alrededor de una calida y sensible historia de amor. Estaba muy bien hecha y protagonizada por dos actores
jovenes y fiables; su tnico inconveniente fue la insistencia de Setd de realizarla en blanco y negro. El film, que
retitulamos Sweet Sound of Death, nunca alcanzé toda su audiencia potencial debido al blanco y negro, pero
estoy orgulloso de tener mi nombre en este film de calidad” (Traduccién propia).

240 Esta ambigiiedad a la hora de mostrar los elementos de tipo mas sobrenatural recuerda al desenlace de La
mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962), en donde averiguamos que el asesino mata a sus victimas
mientras es guiado por una voz espectral, que puede pertenecer al fantasma de un antepasado suyo o
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Otro hecho interesante que, en este caso, si aleja La l[lamada de los titulos de terror previos (e
incluso posteriores) es su situacion. Pese a tratarse un tema de terror sobrenatural (fantasmas y
aparecidos), la mayor parte de la acciéon se sitla en espacios reconocibles para los
espectadores espafioles (gran parte de los hechos del film suceden en la ciudad de Madrid),
ademads de presentar un protagonista espafiol (Pablo). Este hecho parece posible y admisible
ya que el fenémeno sobrenatural (Dominique y su fantasmal familia) no es de origen espaiol
sino francés, teniendo lugar los acontecimientos mas terrorificos e irracionales del film, de
acuerdo con Ramon Freixas (2016, p. 90), en la Bretafa Francesa y, como deciamos
anteriormente, perteneciendo los mismos a una ensofiacion.

La llamada, ademas, supuso la introduccion en el cine de la actriz Dyanik Zurakowska, quien
coprotagonizaria diferentes titulos del fantaterror como El coleccionista de caddveres (Santos
Alcocer y Edward Mann, 1968), La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz, 1968),
La orgia de los muertos (José Luis Merino, 1973) o La orgia nocturna de los vampiros (Ledn
Klimovsky, 1973). Contaba también con la presencia del actor secundario Victor Israel —otro
artista con una extensa carrera estrechamente ligada al terror y el cine de explotacion espaiol—
y de Emilio Gutiérrez Caba, que en ese momento, tal y como apunta Arantxa Aguirre (2008, p.
302), se encontraba en un punto clave de su carrera ya que dentro del Nuevo Cine Espafiol
protagonizaria Nueve cartas a Berta (Basilio Martin Patino, 1966) y La Caza (Carlos Saura,
1966). En cuanto al director, Javier Setd volveria al subgénero del fantaterror con Viaje al
vacio (Javier Setd, 1969), un thriller psicologico en el que se entremezclan los conflictos de
identidad con una trama de adulterio y una femme fatale dispuesta a todo para torturar a su
marido.

El rodaje, como era habitual en estos filmes de escaso presupuesto, sufri6 diferentes
problemas financieros. Como consecuencia de ello, el equipo de rodaje tuvo que ser muy
reducido, se hizo uso de pantallas reflectantes en vez de focos y el actor Emilio Gutiérrez
Caba acab6 aportando 100.000 pesetas para poder finalizar la obra (Romero, 2015, p. 92).

En lo que respecta a la censura, a principios de mayo de 1965 La llamada fue aprobada para
mayores de 18 anos sin necesidad de llevar cabo cortes ni adaptaciones. Los vocales, pese a
las consideraciones de dos de los doce miembros presentes en la sesion, llegaron a la
conclusion de que la obra no suponia problema alguno ya que su tematica encajaba dentro de
las convenciones del género de terror y por tratarse de un film destinado a un publico adulto
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04143, Expediente 35176)%4!.

4.4. Impacto.

El estreno de La llamada en las salas espafolas fue realmente modesto, siendo la unica
referencia encontrada del film en las fuentes primarias un anuncio del mismo en un cine de
Burgos a mediados de diciembre de 1966. No es de extrafiar, por lo tanto, que Juan M.
Company (1974, p. 72) afirmase que este titulo se trataba de una obra maldita que no le
constaba que hubiese llegado a ser estrenada en Espafa o que Pascual Cebollada y Luis Rubio
Gil (1996, pp. 68, 295) senalaran su estreno a principios de diciembre de 1967. Puede que el
escaso ¢éxito del film también tuviese que ver con la renuncia de los derechos de distribucion
por parte de Cifesa a finales de agosto de 1969, encargdndose de dicha labor inmediatamente
después Arco Films (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04143, Expediente 35176).

simplemente tratarse de un producto de su imaginacion. También en Iprosi (Eugenio Martin, 1962) la presencia
de un muiieco aparentemente con vida propia parece suponer la intervencion de cierto trasfondo sobrenatural,
aunque al final se descubre que todo se trata de un montaje para descubrir al asesino.

241 Desconocemos, en todo caso, si los realizadores presentaron una version recortada del film con menor
presencia de las escenas de cama.
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Con el paso de los afios, sin embargo, La /lamada se gand la etiqueta de obra de culto;
apareciendo destacada en diferentes fuentes como uno de los filmes mas interesantes e
insolitos del cine fantastico espanol de los afos sesenta (Comas, 2005, p. 153; Curti, 2013, p.
26; Freixas, 2016, p. 90; Gomez, 2017, p. 148). Es también muy comun encontrar peticiones
online para la recuperacion de este titulo digitalmente y/o en formato doméstico (ya sea en
DVD o Blu-ray), ya que es considerada como una obra extrafia y totalmente olvidada del cine
espafiol. Finalmente, el film de Javier Set6 ha sido editado en Espafia en DVD en 2022 por
parte de Research Entertainment (Resen).

Por ultimo, es igualmente importante sefialar que existen dos versiones de la obra cuyas
variaciones afectan a su desenlace. En la version destinada al mercado estadounidense (Seto,
1965b) —que por las declaraciones de Sidney W. Pink (1989, pp. 189-198), entendemos que
tuvo una distribucion exclusivamente televisiva— se elimind el final original en el que se da a
entender que la mayor parte de lo sucedido durante la segunda mitad del argumento era una
ensofiacion (Setd, 1965a, min. 01:20:52-01:24:12). El desenlace de la version anglosajona,
aunque mas abrupto, es al mismo tiempo mas efectivo y melodramaético, ya que coincide con
el descubrimiento del cuerpo sin vida de Pablo abrazado al de Dominique en su cripta e
incluye un “THE END ?” (Seto, 1965b, min. 01:23:54-01:23:58) con un signo de
interrogacion como un guifio al amor eterno que los amantes se juraron compartir.

5. Miss Muerte (Jests Franco, 1966).

En 1966 empiezan a aparecer cada vez mas filmes de corte fantastico, tanto dentro de la
ciencia ficcidn mas surrealista, como Fata Morgana (Vicente Aranda, 1966), e incluso en el
subgénero de monstruos, como E! sonido de la muerte (José Antonio Nieves Conde, 1966).
Es justamente en este afio cuando Jesus Franco dirige el que es el cuarto y Gltimo film de su
primer ciclo de terror, Miss Muerte (Jests Franco, 1966); en donde el director vuelve a poner
como centro de la accion los experimentos de control mental perpetrados por uno de los
seguidores/discipulos de Orloff. La eleccion del mismo para representar 1966 reside, como
veremos, en la consideracion de este film como uno de los més importantes dentro de la
filmografia de Jesus Franco.

5.1. Argumento.

La historia presentada en Miss Muerte se desencadena con la repentina muerte del doctor
Zimmer (Antonio Jiménez Escribano) tras presenciar como el trabajo de su vida, basado en
las investigaciones de Orloff sobre el control de la mente, es repudiado y ridiculizado por sus
compafieros de profesion, los doctores Vicas (Howard Vernon), Moroni (Marcelo Arroita-
Jauregui) y Kallman (Cris Huerta). Irma Zimmer (Mabel Karr), hija del difunto doctor,
retomard los experimentos de su padre para crear un pequefio grupo de autdmatas con el
objetivo de vengar su muerte. Para cumplir con dicho fin, Irma utilizard a Nadia (Estella
Blain), una enigmatica artista conocida por ser la estrella principal de un espectaculo de baile
llamado Miss Muerte, cuya arma serdn sus emponzofiadas y afiladas ufias. Paralelamente,
Philippe (Fernando Montes), expareja de Irma y actual interés amoroso de Nadia, se aliara
con dos inspectores de la policia (interpretados por Jesus Franco y Daniel J. White) para
poder desentrafiar la misteriosa desaparicion de Nadia y atrapar al despiadado asesino que esta
dando muerte a los doctores.
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5.2. Analisis erotico.

En lo que al erotismo se refiere, con Miss Muerte Jesis Franco se aleja de la explicitud de
algunas de las escenas pertenecientes a sus titulos de terror anteriores (Gritos en la noche de
1962, La mano de un hombre muerto de 1962 o El secreto del Dr. Orloff de 1964) para
caracterizar esta nueva historia con un tipo de erotismo mucho mas sutil, misterioso y, valga
la redundancia, erdtico’*?. La escena de mayor impacto de esta obra cinematografica en dicho
sentido es aquella en la que el director, tras realizar varios experimentos en sus filmes previos
(sobre todo en el caso de El secreto del Dr. Orloff), lleva a la pantalla un espectaculo musical
a medio camino entre la performance y el baile contemporaneo; un tipo de actuacion de un
claro trasfondo sexual y sadomasoquista en la que la musica de jazz y la danza se fusionan
con la posesion sexual para sacar a la luz las inclinaciones sexuales mas perversas de los
personajes®®. Durante esta secuencia (Franco, 1966a, min. 00:15:00-00:16:51) se muestra a
Nadia (Blain) vistiendo una fina malla negra con un escote en forma de V que le llega hasta el
vientre mientras lleva a cabo el espectaculo que da nombre al film: Miss Muerte. Ejecutado
sobre un escenario decorado con una enorme telarana, el baile se inicia con Nadia
arrastrandose y moviéndose por la enorme red del suelo, cual arafia acercandose a su victima,
representada en esta ocasion por un maniqui masculino sentado en una silla en el lado opuesto
de la escena (00:15:18-00:15:59). Una vez en frente del maniqui, Nadia se restregara contra €l
y lo abrazara sensualmente, para posteriormente tumbarlo contra suelo y simbolizar su muerte
poniéndose encima del mismo mientras se cubre el rostro con la mascara de una calavera
(00:15:59-00:16:51). Todo ello al son de una pieza de jazz completamente arritmica y
experimental que consigue aportar un matiz muy sobrenatural y surrealista al conjunto de la
escena, enfatizando el acto de posesion sexual y muerte representado en la actuacion de Miss
Muerte.

Toda la actuacion es trasladada a la pantalla a través de diferentes planos, aunque siendo la
mayor parte de ellos cenitales>**. La eleccion de este tipo de plano permite no solo captar la
esencia de la escena —ya que de este modo puede verse la telarafia sobre la que Nadia lleva a
cabo su espectaculo y los movimientos que realiza sobre la misma—, sino que también realzar
la figura de la artista. Asi, en el momento en el que la camara se sitia mas cerca de la accion —
y debido al vertiginoso escote de la malla de Nadia— puede apreciarse su zona intermamaria
en su totalidad y gran parte de su vientre (00:15:25-00:15:45). De la misma manera, cuando,
prosiguiendo con el espectaculo, Nadia se da la vuelta, la malla le remarca las nalgas, dando
una falsa sensacion de desnudez (00:15:51-00:16:14). Su zona intermamaria volvera a ser
captada de un modo muy proximo cuando ella se tumbe encima del maniqui para asi dar fin al
espectaculo (00:16:41-00:16:51); tratindose de un plano que fue eliminado de la version
espanola censurada del film (Franco, 1966b). Esta secuencia, ademas, es importante a nivel
erdtico no solo por lo que la malla de Nadia permite o incita al espectador a querer ver (o
imaginarse), sino debido al hecho de que la performance en si se trata de una representacion
del acto sexual y del asesinato sadoerdtico, con la mujer acercandose sensualmente a su

242 Para la realizacion de este andlisis nos hemos basado en la version sin censura del film con comentarios del
critico Tim Lucas (Franco, 1966a), haciendo igualmente referencia a la version con censura (Franco, 1966b) en
diferentes momentos concretos.

23 El film es descrito por Ramon Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 108) como una “estetizante y onanista
destilacion de la belleza, sublime invocacion de un espacio feérico a la vez atractivo y repulsivo, fetichista
oscilacion entre el eros y la muerte, una obra capital en el devenir de Franco”; considerandolo, ademas, como el
primero de los tres grandes exponentes del sadoerotismo en la filmografia del director, seguido por
Necronomicon - Getrdumte Siinden (Jesus Franco, 1968) y Macumba sexual (Jesus Franco, 1983).

24 Acompafiados, por otra parte, por algunos zooms y planos de detalle, tanto del rostro de Nadia como del
maniqui —que conforman los primeros quince segundos de la escena (00:15:00-00:15:15)— asi como un plano
contrapicado final de Nadia sobre el maniqui mientras se pone la mascara de la calavera (00:16:41-00:16:51).

158



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

victima para, una vez haya conseguido seducirla, quitarle la vida. A su vez, se trata de un
modo de mostrar al espectador las capacidades seductoras y mortiferas de Nadia.

Este baile, al mismo tiempo, presenta un interesante juego de roles de género respecto a la
actitud masculina y femenina ante el acto sexual. De acuerdo con Antonio Lazaro-Reboll
(2014, p. 61): “the image [el autor se refiere a uno de los carteles publicitarios del film]
suggestively plays with the performance of gender identity: a real woman taking an active
role and a passive male mannequin”?%. La mujer, que desde una perspectiva machista debe
mostrarse pasiva y servil para complacer al hombre, toma aqui a través del baile un rol
sexualmente activo y posesivo, mientras que su acompafiante masculino no es mas que un
titere a su merced. La presencia de la telarana, ademas, arroja un poco de luz sobre la
influencia de Jests Franco a la hora de crear la (sexualmente) mortifera performance de Nadia.
Asi, siguiendo los ejemplos de la viuda negra y la mantis religiosa, que tras copular con los
machos los matan; Nadia, a través del espectaculo de Miss Muerte, se convierte en una mujer
vampiro/vampiresa/femme fatale que, tras sacar provecho (sexual) de su victima, la mata®4S,

Respecto a la anteriormente mencionada presentacion de los instintos/inclinaciones sexuales
de los personajes, el director incluye varios planos de la pareja formada por Irma (Karr) y su
excompafiero de Universidad —y, aparentemente, expareja o examante—, Philippe (Fernando
Montes), intercalados entre la escena de baile. La insercion de dichos planos (entre los
minutos 00:15:45-00:15:50 y 00:16:20-00:16:30) le da al director la posibilidad de mostrar las
reacciones de aquellos que estan contemplado el espectaculo. La camara voyeur de Jesus
Franco, no s6lo se centra en el objeto de deseo (en este caso Nadia), sino que también en los
deseosos (Philippe, quien no puede apartar la mirada de ella)**’; convirtiendo al espectador en

un meta-voyer.

Posteriormente, Nadia volverd a aparecer de nuevo sobre el escenario como Miss Muerte,
aunque esta vez el espectaculo queda omitido. En todo caso, podremos verla vestida con otra
de sus mallas cuando, después del especticulo, sea secuestrada por Irma e intervenida
quirdrgicamente por ésta (00:32:16-00:41:25). Aunque a simple vista esta segunda prenda
aparenta ser menos provocativa que la anterior al no presentar un escote tan marcado como
aquella, en realidad ofrece una mayor sensacion de desnudez al ser mdas transparente;
permitiendo que a través de la misma se intuyan perfectamente los senos de la actriz (primero
en el minuto 00:32:17-00:32:22 y, posteriormente, entre 00:38:57-00:39:07), asi como su
trasero (muy brevemente en el minuto 00:35:10 y de una forma mucho mas completa aunque
intermitentemente entre 00:35:44-00:35:53). Ademas, la malla en cuestion presenta
estampado el dibujo de una arafia, cuyo centro —siendo un punto que resalta por encima del
resto por su volumen y contraste cromatico— coincide con la zona genital de Nadia, mientras
sus patas se extienden por el cuerpo de la mujer. Cabe decir que el disefio de las dos mallas de
Nadia, sobre todo el de la segunda, presenta ciertas reminiscencias con los coémics,
ilustraciones asi como las portadas de novelas y revistas pulp. En este sentido, el hecho de que
la misma haga uso de sus ufias como arma, ademds, recuerda a Catwoman, el famoso
personaje de DC Comics.

245 “la imagen [el autor se refiere a uno de los carteles publicitarios del film] juega sugestivamente con la
representacion de la identidad de género: una mujer real tomando un rol activo y un pasivo maniqui masculino”
(Traduccion propia).

246 Esta influencia explicaria por qué nada mas empezar el espectaculo (00:15:07-00:15:09) Nadia abre de par en
par una capa que cubre su cuerpo, emulando la pose clasica del vampiro.

247 En Vampyros Lesbos (Jesus Franco, 1971) Jests Franco vuelve a hacer uso de la misma tactica para hacer
evidente, ya desde el mismo principio del film, la fuerte atraccion sexual que la Condesa Nadine Carody
(Soledad Miranda) provoca en Linda Westinghouse (Ewa Stromberg).
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Las escenas de los asesinatos de los dos primeros doctores —Vicas (Howard Vernon) y Moroni
(Marcelo Arroita-Jauregui)®*3—, por su parte, también presentan una fuerte carga erdtica al
hacer Nadia uso de la seduccidon para poder llevarlos a cabo, de un modo similar a sus
actuaciones en el espectaculo de Miss Muerte?®. El primero de los objetivos de Irma y Nadia
es el Dr. Vicas (interpretado por Howard Vernon), que muere a manos de Nadia después de
que ésta se le acerque en el vagén-restaurante del tren en el que viajan y lo atraiga hasta su
habitacion (00:43:36-00:45:56). El desarrollo de este primer asesinato (00:45:56-00:48:41) es
similar al de un encuentro sexual ya que, una vez ambos se encuentren reunidos en la estancia,
Nadia y Vicas se besardn (00:46:23-00:46:42 y 00:47:11-00:47:24), tras lo cual €l procederd a
quitarle el vestido (00:47:36-00:47:43). La accidn, no obstante, resulta interrumpida por la
propia Nadia, quien mata al doctor con sus ufias (00:47:44), trasunto de los colmillos de las
vampiras. Cabe decir que el desnudamiento de ella no ofrece imagenes de desnudo directo o
gratuito a excepcion de su espalda (00:47:37-00:47:43, 00:47:48-00:47:50, 00:48:00-00:48:02
y 00:48:05-00:48:10), aunque si puede verse muy parcialmente y de manera fugaz la parte
posterior de su pecho derecho en el momento en el que la camara se sitiia detras de ella en un
plano picado (00:47:47-00:47:54).

La segunda muerte, la del Dr. Moroni (Marcelo Arroita-Jauregui), tiene lugar cuando éste
acude a una pequefia taberna para tomar un café¢ y se encuentra con Nadia (00:59:35-
01:00:33). El doctor, sospechando que la presencia de la joven no es casual, decide huir,
dando paso a una intensa persecucion que culmina con la victima siendo gaseada dentro de un
taxi (01:00:33-01:06:04). La muerte queda omitida, y solo es referenciada en la escena
siguiente, donde se afirma que el cuerpo de Moroni no presenta las mismas cicatrices que las
del Dr. Vicas (01:06:29-01:06:33). Paralelamente, la mujer de Moroni también es asesinada
por otro de los automatas de Zimmer, acto que Jesus Franco plasma en pantalla a través de un
impactante plano contrapicado que puede recordar al de posteriores muertes del giallo o
filmes slasher (01:03:06-01:03:09)?%. La victima, ademas, durante la escena viste un camison
que, gracias a un juego de contraluces, permite que se le vislumbre la figura a través de la
ropa (01:02:30-01:02:36).

Existe, por otra parte, una escena no incluida en el montaje final del film=" en la que se
presenta a Moroni siendo torturado por Nadia, quien aparece llevando puestos unos zapatos
con tacones y medias —una vestimenta comun en el sadomasoquismo y facilmente atribuible a
la figura de la dominatrix—. El doctor, por su parte, se encuentra maniatado en una silla
mientras la mujer se le acerca blandiendo un cuchillo. Si bien previamente deciamos que
Nadia lleva a cabo sus asesinatos de un modo muy parecido al de su espectaculo de Miss
Muerte; en el caso de la muerte del Dr. Moroni el paralelismo se vuelve todavia mas evidente
ya que éste, en la escena de tortura no incluida, se encuentra totalmente inmovilizado en una
silla y a merced de Nadia como el maniqui del espectaculo.

251

248 La muerte del Dr. Kallman (Cris Huerta), en cambio, se desarrolla sin ninguna presencia de erotismo; siendo

éste asesinado por Irma (01:15:04-01:15:31) tras descubrir la identidad de Nadia.

249 No en vano, como deciamos anteriormente, segin Ramoén Freixas y Joan Bassa (1999a, p. 108), Miss Muerte
es el film que mejor representa la relacion entre el erotismo y la muerte, un tema recurrente en la filmografia de
Jesus Franco y el fantaterror en general.

250 Tim Lucas, en la version con comentarios de la obra (Franco, 1966a, min. 01:03:04-01:03:09), sefiala que el
asesinato de este personaje resulta realmente violento para un film de mediados de los afios sesenta (pese a no ser
sangriento). Muy probablemente dicha afirmacion se deba al uso de un plano contrapicado, con la actriz
aproximandonse a la camara mientras es asesinada, acercando el punto de vista del espectador a la accion.

251 En la versién comentada del film (Franco, 1966a, min. 01:06:23-01:07:35), Tim Lucas afirma que pese a que
la escena no fue incluida en la obra, la existencia de imdgenes demostraria que la misma fue rodada. Las teorias
de Lucas respecto al hecho de que esta secuencia no fuese incluida en el corte final son o bien un rechazo de la
censura o que simplemente fue eliminada para no lastrar el ritmo del film. También cabe la posibilidad de que,
dependiendo del grado de violencia, esta escena quedase excluida por ser demasiado explicita.
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Por altimo, nos gustaria comentar algunas escenas mas de Miss Muerte que presentan
elementos de un tipo de erotismo mas bien leve, aunque igualmente notable. De un modo
similar a lo sucedido en E! secreto del Dr. Orloff (Jesus Franco, 1964), Jesus Franco
aprovecha el hecho de situar la accion en un club nocturno o cabaret para adentrarse en los
camerinos, en donde la intimidad de los mismos le permite mostrar las piernas y los muslos de
una mujer —aparentemente, se trata de la encargada/propietaria del lugar— muy de cerca
(00:53:05-00:53:08), apareciendo la misma durante toda la secuencia (00:53:05-00:53:35)
vistiendo un escote en V muy pronunciado que permite vistas de su zona intermamaria e
incluso una pequefia parte de su seno derecho?¥; asi como incluir en segundo término a una
de las bailarinas cambiandose de ropa (a partir del minuto 00:53:25). La escena, sin embargo,
termina en el momento en el que ésta se quita el vestido (00:53:35), sin mostrar nada de su
cuerpo mas alla de su espalda y parte del trasero, al hacer uso la misma de una prenda de ropa
interior de cuerpo entero (tipo body).

Ademas, en una misma linea, en esta obra encontramos numerosos desnudos femeninos de
espaldas. El primero de éstos, descrito previamente, tiene lugar durante el asesinato de Vicas
(00:47:37-00:47:43, 00:47:48-00:47:50, 00:48:00-00:48:02 y 00:48:05-00:48:10). Tras éste,
Irma obliga a Nadia a quitarse el vestido para asi poder destruir cualquier prueba que pueda
relacionarla con el asesinato del personaje de Vernon, dando pie a una vista completa de la
espalda de Nadia hasta la altura de las caderas (00:50:30-00:50:35) —que fue censurado en la
version espafiola de la obra (Franco, 1966b)— asi como un vistazo muy parcial de su muslo
izquierdo mientras se deshace de la prenda (00:50:21). Se incluyen, ademas, algunas vistas
parciales mas de la espalda de Nadia, tanto antes de quitarse el vestido (00:49:58-00:50:05),
como después de hacerlo (00:50:30-00:50:42). Esta secuencia de desnudamiento transmite la
sensacion de la existencia de un tipo de relacion sadomasoquista establecida entre la Doctora
Zimmer (mandataria absoluta) y sus automatas (simples titeres a sus ordenes).

Siguiendo con los desnudos de espaldas, las escenas en las que se desarrollan las operaciones
realizadas por Irma para crear a sus automatas también presentan cierto grado de desnudez
femenina. En la primera de este tipo (00:26:07-00:27:31), Barbara (Lucia Prado) es atada en
la maquina de Zimmer por parte de Hans (Guy Mairesse)?>; quien le desabrocha la parte
posterior del vestido (00:26:24-00:26:43), lo que supone la aparicion ella con la espalda
parcialmente al desnudo, tanto a lo lejos (00:26:43-00:26:49) como de un modo més cercano
(00:26:52 y 00:27:05-00:27:28). La segunda escena quirurgica —en la que vemos a Irma
interviniendo a Nadia (00:37:05-00:38:10)— se desarrolla de una manera muy similar a la
anterior, presentando diferentes vistas parciales de la espalda de Nadia, ya sea a través de
unos planos mas alejados (00:37:16-00:37:21 y 00:38:07) como de otros mucho mas
proximos (00:37:21-00:37:26). En este caso incluso se incluye un primer plano de la espalda
de la mujer mientras Irma le clava diferentes agujas en la columna vertebral (00:37:39-
00:37:55). Entre los minutos 01:08:43-01:09:09, Irma volvera a intervenir a Nadia, mostrando
nuevamente la espalda de ésta (01:09:05-01:09:09) y siendo su trasero perceptible a través de
las medias (01:08:59-01:09:07). De acuerdo con Tim Lucas en la versiéon comentada del film
(Franco, 1966a, min. 00:26:06-00:26:19), estas secuencias se tratan de una representacion de
una violacion; un hecho que se ve acentuado por el estado de semidesnudez de las mujeres —
sobre todo en el primer caso, cuando Hans le rompe la ropa a Barbara— y por el hecho de que
ambas sean convertidas en automatas a la fuerza y en contra de su voluntad. Cabe de decir
que estas dos secuencias quirurgicas, en las que las victimas son femeninas, distan

252 En otra escena desarrollada en el camerino (00:33:45-00:33:48), vuelve a aparecer muy brevemente la misma
mujer con un escote similar que le llega hasta el vientre y los muslos al descubierto.

253 Barbara se trata de un personaje cercano al padre de Irma, convertida en autémata por ésta; mientras que Hans
es un preso fugado con el que el Dr. Zimmer lleva a cabo sus experimentos al principio del film.
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completamente de aquella en la que el Dr. Zimmer (Antonio Jiménez Escribano) interviene a
Hans (Guy Mairesse) durante los primeros minutos de la obra (00:06:02-00:07:17), ya que no
presenta elementos de desnudo ni planos de detalle; siendo sélo posible verle la parte inferior
de la espalda a Hans mientras es arrastrado por el suelo (00:05:09-00:05:16).

Asi mismo, en Miss Muerte —segiin Tim Lucas en la version comentada del film (Franco,
1966a, min. 00:20:55-00:21:18)—, somos testigos de un primer atisbo de lesbianismo en un
film de Jests Franco a través de la conexion establecida entre Irma y una mujer (interpretada
por Ana Castor)*> con la que decide tomar un bafio en un lago (00:20:24-00:21:07), y a la que
asesinara para fingir su propia muerte. Aunque en este caso el lesbianismo es insinuado de un
modo totalmente sutil, la atraccion sexual entre los personajes femeninos se convertiria en un
elemento muy recurrente en la filmografia del director; consecuencia de su adoracion por las
mujeres, a las que consideraba como las verdaderas protagonistas de sus filmes (Aguilar,
1991a, p. 46). Ademas, en la escena en cuestion, aunque las vistas son mas bien breves, las
dos mujeres aparecen de manera intermitente en bafiador de cuerpo entero una vez se
encuentran fuera del agua (00:21:08-00:21:48).

5.3. Realizacion.

Respecto al proceso de realizacion del film, Jests Franco llevo a cabo Miss Muerte gracias a
un acuerdo con el productor Serge Silberman que implicaba la redaccién de dos guiones por
parte del director junto al autor, guionista y actor Jean-Claude Carriere (Franco, 2004, pp. 215,
273); aunque el proceso fue, en realidad, un tanto mas complejo. En la entrevista realizada al
director por Carlos Aguilar (1991a, pp. 41-42), el mismo afirma que el inicio del rodaje de
Miss Muerte fue totalmente accidental ya que por aquel entonces se encontraba preparando
otra obra cinematografica, Al otro lado del espejo —que el realizador finalmente conseguiria
dirigir en 1973—, y que debia ser coproducida por Silberman. Sin embargo, el guion para
dicho film tuvo problemas con la censura, ya que los vocales consideraban necesario aplicar
toda una serie de cambios que Jesus Franco se negaba rotundamente a llevar a cabo. Ante esta
situacion, el director decidié emprender un film de terror, ya que sabia que la censura no se
tomaba el género en serio y no tendria problemas en aprobarlo a menos que incluyese
desnudos. Asi, el realizador habld con Silberman y éste estuvo de acuerdo, por lo que Jesus
Franco se trasladd a Paris para escribir el guion junto con Carriére.

Juan Manuel Corral (2015a, p. 104), por su parte, sefiala que el guion escrito por Jesus Franco
y Jean-Claude Carricre surgid con la idea de realizar una serie de filmes sobre el personaje de
Lemmy Caution, conocido por ser interpretado por el actor Eddie Constantine —de ahi que
segun el autor, el film presente influencias de los thrillers de espias de la época y que sea
considerado como un “pseudo-bond alocado” (Corral, 2015a, p. 102)—; aunque tomando como
base la historia de venganza de la novela de Cornell Woolrich de 1940 The Bride Wore Black,
y la experiencia de Jestis Franco con el guion rechazado de A/ otro lado del espejo (Jesus
Franco, 1973) para aportarle un mayor caracter terrorifico.

Aunque tanto A/ otro lado del espejo (Jesus Franco, 1973) como Miss Muerte se tratan de
titulos de género terrorifico, este ultimo film presenta una influencia mas marcadamente
fantéstica debido a los experimentos cientificos de Irma, claramente irreales y de ciencia
ficcion?>; consiguiendo un resultado mas imaginativo y falto del corte realista del primero,

254 Actriz que originalmente debia interpretar el papel de Irma, pero que se negé a ello ya que no queria aparecer
durante la segunda mitad del film con cicatrices en el rostro (Aguilar, 1991a, p. 42).

255 Jordi Costa (1999, p. 159), afirma que en Miss Muerte el director lleva a cabo un trato de la tecnologia desde
un punto de vista mas bien irénico, por la semejanza de la maquina de Irma con una langosta —debido a que la
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mucho mas cercano al thriller. Es mas, cabe incluso la posibilidad de que esta fuese la razon
por la que una obra fue aceptada y la otra sufriese ciertos cambios por parte de la censura. Por
otro lado, la respuesta del director ante la censura por los cambios aplicados al guion de A/
otro lado del espejo (Jesus Franco, 1973), decidiéndose a realizar un film de terror que
pudiese ser aprobado sin problemas (Aguilar, 1991a, p. 41), puede ser considerada como la
principal causa por la cual en Miss Muerte no encontramos ninguna escena explicita de
desnudo comparable a aquellas presentes en las versiones extranjeras de Gritos en la noche
(Jesus Franco, 1962), La mano de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962) o El secreto del Dr.
Orloff (Jests Franco, 1964).

En este sentido, también debe tenerse en cuenta la posibilidad de que Jests Franco se viese
condicionado, hasta cierto punto, por el hecho de escribir el guion acompafiado por Jean-
Claude Carri¢re (en vez de hacerlo en solitario) y por trabajar con un nuevo coproductor. En
sus primeros filmes de terror, Jesis Franco habia colaborado con Marius Lesoeur,
coproductor francés que le pedia expresamente al director que rodara secuencias con desnudo
y/o sexo (Franco, 2004, p. 263); siendo ésta una practica habitual del productor, ya que
compraba filmes espafioles antiguos a precios muy economicos y los redistribuia
incluyéndoles escenas de tipo sexual (Franco, 2004, p. 239). En el caso de Miss Muerte, en
cambio, el director trabajé con Serge Silberman, que se trataba de uno de los productores de
filmes independientes de mayor reconocimiento (Franco, 2004, p. 273), por lo que es posible
que el mismo no requiriese de tales practicas a la hora de poder distribuir sus filmes?®.

En cuanto a las influencias de Jests Franco y Jean-Claude Carriere, resulta interesante la
descripcion del film, durante sus primeras fases de preparaciéon, como una version en
femenino de la novela de Robert Louis Stevenson The Strange Case of Dr. Jekyll and Mr.
Hyde (1886)%, incluyendo una transformacion de la protagonista que no era fisica sino
psicologica (Una version espafiola de “Doctor Jekill”, 1965, p. 30). Aunque el resultado final
de Miss Muerte difiere de la novela de Stevenson, la referencia puede indicarnos que dicha
obra fue una de las bases de Franco y Carriére, junto a los experimentos de Orloff en Gritos
en la noche (Jesus Franco, 1962), a la hora de emprender el guion. Ademas, ambos guionistas
bebieron de diferentes revistas pulp e introdujeron toda una serie de homenajes a filmes y
seriales clasicos —como es el caso de Les vampires (Louis Feuillade, 1915)— (Corral, 2015a, p.
105).

Es igualmente importante hacer mencion al hecho que en esta secuela/variacion de Gritos en
la noche (Jesus Franco, 1962), Jests Franco lleva a cabo un distintivo cambio de género en su
personaje principal, convirtiendo al malvado doctor en una mujer. Es incluso mas resenable
que dicho cambio conduce al director a realizar una alteracion en los roles de los personajes
muy significativa e interesante, haciendo que aquellos que en Gritos en la noche (Jesus
Franco, 1962) y El secreto del Dr. Orloff (Jesus Franco, 1964) eran los agresores (hombres
maduros de cierto grado social), ahora sean las victimas, y viceversa (Lazaro-Reboll, 2014, pp.
61-63).

Por otro lado, sabemos que el film sufri6 algunas adversidades cuando fue presentado a
censura. Pese a las afirmaciones del propio director en la entrevista realizada por Jordi Costa
(1999, pp. 158-159), en donde senala que la obra no recibi6 cortes y fue clasificada 3R —para

misma estd compuesta por dos brazos mecéanicos con pinzas—. Este hecho encaja con lo afirmado respecto al
componente de ciencia ficcion e irreal del film.

256 Este hecho es también notable en el presupuesto del film, que segiin Carlos Aguilar (2011, p. 105) fue de
10.000.000 de pesetas, el mas alto para un film de Jesus Franco hasta aquel momento.

257 El titulo que recibid el film en un primer momento fue “Doctor Z. y Miss Muerte” (AGA, Seccién Cultura,
Caja 36/04902, Expediente 000116-65); quedando todavia mas clara la influencia de la obra de Stevenson.

163



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

mayores de dieciocho afios con reparos®**—; de acuerdo con la informacion extraida de los
informes de la sesion de la comision de la censura (AGA, Seccidon Cultura, Caja 36/04287,
Expediente 37519), Miss Muerte fue aprobado en diciembre de 1965 para mayores de 18 afios,
aunque requiriendo cortes en el segundo, cuarto y sexto rollo por la presencia de desnudos
femeninos (sin especificar de manera concreta las secuencias afectadas)®’; considerando los
vocales que el titulo se trataba de un film de terror con “morbo sexual” (AGA, Seccidon
Cultura, Caja 36/04287, Expediente 37519). A principios de enero de 1966, la comisién
revisaria los cortes y, pese a aceptar aquellos pertenecientes al rollo dos y cuatro, considerd
necesario modificar nuevamente el del rollo seis; aprobando la exhibicion de la obra a los
pocos dias (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04287, Expediente 37519). El guion, por su parte,
tal y como habia vaticinado Jesus Franco tras los problemas sufridos con el de A/ otro lado
del espejo (Jesus Franco, 1973), fue aceptado en abril de 1965 por parte de la Comision de
Censura de Guiones sin ningun tipo de reparo ni advertencia (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04902, Expediente 000116-65). La clasificacion eclesiastica, en todo caso, como bien
afirmaba el director (Costa, 1999, pp. 158-159) fue de 3R, es decir, para “mayores de 18 afios
con reparos” (Cartelera de espectaculos, 1967, p. 2).

5.4. Impacto.

En cuanto al impacto del film, Miss Muerte se trataba de uno de los titulos favoritos de Jesus
Franco, tanto de entre aquellos que componen su primer ciclo de terror (Aguilar, 1991a, p. 41;
Shipka, 2007, p. 136), como a nivel en general (Torres, 1991, p. 35), ademés de ser una de las
obras del director de mayor consideracion, sobre todo por el hecho de marcar un punto de
consolidacion dentro de su filmografia (Freixas y Bassa, 1999a, p. 108; Shipka, 2007, p. 136).
Cabe decir que ya en el momento de su estreno, Miss Muerte gozd de una buena acogida entre
los seguidores de la serie B (Franco, 2004, p. 273) y se convirtié rapidamente en un film de
culto (Aguilar, 2011, p. 110); aunque como suele ser habitual en las obras cinematograficas
del fantaterror, su éxito fue mayor en el extranjero que en Espafa —siendo por ello, realmente
escasas las referencias en los medios espanoles de la época—. Las opiniones de los criticos
espafioles, como es habitual en el fantastico espafol, fueron poco favorables. Un ejemplo de
ello es el caso de Manuel de Sanherndn (1967, p. 2), quien sobre el film de Jestis Franco
afirma:

“La situacion principal tiene un arranque prometedor, para haber conseguido una
pelicula policiaca, con sus buenas dosis de terror. Sin embargo el desarrollo de la
accion se hace confusamente, y los intentos de efectos terrorificos resultan falsos y
hasta absurdos. Asi se pierde, por inconsistencia del guion, toda posibilidad de acertar,
por parte del director”.

M. Planas (1966, p. 55), por su parte, resume muy vagamente la obra y los elementos
argumentales mds importantes de la misma para concluir que “El film seguramente
complacerd a los amantes del género de angustia y misterio, ya que en ¢l se combinan los

258 Cabe decir que estas declaraciones serian contradichas por el propio director en sus memorias cuando afirma
que Miss Muerte “era una pelicula bastante malsana, pero la censura me la dej6 casi entera” (Franco, 2004, p.
273), dando a entender, por lo tanto, que el film si fue censurado aunque recibiendo pocos cortes.

259 Pese a la falta de referencias en los informes de censura de las escenas que debian ser cortadas, tras la
visualizacion de una versién censurada del film (Franco, 1966b), sabemos que los cortes mas notables se
aplicaron al baile de Nadia (Blain) como Miss Muerte, eliminando el tltimo plano de ella tumbandose encima
del maniqui, asi como el desnudo de espaldas de la misma cuando Irma (Karr) la obliga a quitarse el vestido para
destruir las pruebas que puedan relacionarla con el asesinato de Vicas (Vernon).
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diversos estilos que nos ha mostrado el cine de terror en el curso de los afios”, sin aportarle
mayor importancia ni reconocimiento.

Con el paso de los afios, sin embargo, la obra seria reivindicada. Asi, Mauricio Bach (2015, p.
24) describe el film con las siguientes palabras: “Una de las joyas tempranas de Jesus Franco
[...] Un ejemplo de la inventiva visual del director con admiracion por Welles, mezclada con
pasion por los comics y dinamismo jazz”.

En cuanto a su estreno internacional, es interesante hacer referencia a un hecho apuntado por
Tim Lucas (Franco, 1966a, min, 00:17:36-00:18:02), ya que en su distribucion en los Estados
Unidos de América se decidié omitir una secuencia en la que Irma (Mabel Karr) acepta las
insinuaciones sexuales de Philippe (Fernando Montes) y se acuesta con él; un hecho que no
fue del agrado de las autoridades estadounidenses puesto que se considerd inapropiado sugerir
que dos adultos no casados practicaran el acto sexual —si bien, en cambio, la escena en
cuestion si fue aceptada por la censura espanola—.

6. El enigma del ataud (Santos Alcocer, 1967).

Influenciados por los thrillers policiacos de origen italiano, los gialli, los directores y
productores espafioles siguen explotando la formula de introducir elementos de terror en
filmes de drama criminal. Ejemplos de ello son E! filo del miedo (Jaime Jests Balcazar, 1967)
o El rostro del asesino (Pedro Lazaga, 1967). Caso aparte es La isla de la muerte (Mel Welles,
1967), film de influencia pulp sobre una planta carnivora sedienta de sangre humana. En 1967,
empero, nos centraremos en El enigma del ataud de Santos Alcocer, que es al mismo tiempo
un intento de mezclar el thriller policial del estilo de Agatha Christie con el terror
(supuestamente) sobrenatural, a la vez que de recuperar el espiritu de los filmes gbticos de
Jesus Franco.

6.1. Argumento.

Daniel (Jos¢ Bastida) y Greta (Danielle Godet), un matrimonio poco avenido, reciben la
noticia de que Dam (Howard Vernon), el tio de ¢l, estd a punto de morir. Reunidos junto al
hermano de Daniel, Pablo (Adolfo Arlés), y el resto de familiares, se encuentran cara a cara
con Dam; quien ha orquestado la preparacion de su propio velatorio (atatd incluido) e
informa a sus allegados de su testamento y de las extrafias clausulas del mismo: aquél que
toque su cuerpo, salvo su ayudante Judith (Maria Saavedra), perderéd su parte de la herencia.
El repentino asesinato de Dam y de Daniel, asi como la posterior desaparicion de sus
cadéaveres, supondran que los protagonistas se enfrenten a toda una serie de espantosas
situaciones que culminaran con la verdad: todo se trataba de una farsa creada por Dam y su
ayudante para fingir su muerte y escaparse con el dinero del seguro; matando a Daniel cuando
descubrid sus planes y a Judith para no tener que repartirse los bienes con ella.

6.2. Analisis erotico.

Este film de Santos Alcocer resulta muy llamativo a nivel erdtico ya que presenta una serie de
insertos erdticos de alto contenido sexual y de desnudo que conforman un total de cuatro
escenas diferenciadas: una en la que se presenta una fiesta orgiastica, otra en la que se
muestran imagenes de flagelaciones y sadoerotismo (completamente ajenas al desarrollo
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argumental), y dos més en las que se intenta encauzar un par de escenas de sexo fingiendo que
se tratan de los personajes principales del film?%°,

Empezando por la fiesta/orgia, se divide en dos fragmentos (uno situado al principio del film
y otro al final) y es incluida con la intencion de recrear la vida de excesos llevada por Dam
(Howard Vernon). Durante el primero de estos fragmentos (Alcocer, 1967a, min. 00:00:08-
00:00:54), se nos muestra a una mujer en ropa interior a la que Dam (Vernon) le quita el
sujetador; apareciendo la joven con los senos al desnudo en el minuto 00:00:09, que ella se
cubre timidamente con las manos. Seguidamente, ¢l la coge por la cintura y la tumba a su lado
en un ostentoso sofa (00:00:10-00:00:12) para poder acariciarle el cuerpo, desde el muslo
hasta el cuello, que el hombre besara (00:00:14-00:00:17). El siguiente plano nos lleva a otra
estancia, en cuyo centro hay una mujer en ropa interior realizando un stiptease (00:00:18-
00:00:23), que se quita el sujetador al son de la musica y muestra sus senos a través de un
plano contrapicado muy cercano entre los minutos 00:00:24-00:00:28; momento en el que la
camara se traslada a otra habitacion que se estd celebrando una fiesta orgidstica. A través de
en un unico plano fijo (00:00:28-00:00:38), encontramos en un primer término a una mujer
completamente desnuda tumbada de espaldas, ofreciendo vistas parciales de su trasero,
mientras por el fondo puede verse a una pareja practicando algin tipo de actividad sexual. En
medio de la sala, por su parte, un hombre completamente trajeado y una mujer semidesnuda
bailan abrazados mientras ¢l le arranca la ropa interior inferior —mostrando ella, en
consecuencia, gran parte de sus nalgas (00:00:32-00:00:38)—. Seguidamente, se introduce un
plano muy préximo de las manos de un hombre subiéndole la parte inferior del vestido a una
mujer; lo cual la deja con el trasero a la vista (00:00:39-00:00:40). En el momento en el que la
mujer se de la vuelta, apareceran sus senos en pantalla, mostrados de un modo muy cercano
dada la proximidad de la camara (00:00:42-00:00:43). Tras tumbarse encima de ella, el
hombre procede a besarle el cuerpo; siendo nuevamente visible su seno derecho (00:00:50-
00:00:54), asi como el izquierdo (00:00:51-00:00:54), el pezén del cual €l estimulard con el
pulgar mientras le besa el vientre —quedando el cunnilingus, aparentemente, implicito—.

Durante los ultimos minutos del film, tal y como afirmabamos anteriormente, se vuelven a
recuperar las imégenes pertenecientes a la fiesta (01:27:31-01:27:57), mostrando muy
brevemente (01:27:31-01:27:39) el plano de la pareja bailando en medio de la orgia —con el
hombre ya habiéndole quitado la ropa interior a su compafiera, quien aparece en desnudo
integral trasero (01:27:34-01:27:37)—; y dando paso a una escena de sexo entre Dam (Vernon)
y una mujer (01:27:40-01:27:57). En esta ultima parte de la escena se nos muestra, primero, a
una joven muy de cerca mientas se desnuda, apareciendo con los senos a la vista (01:27:41-
01:27:46), para seguidamente introducir un plano cenital de Dam acostado en la cama —con el
torso al desnudo y la sdbana cubriéndole el cuerpo hasta la cintura— y de la mencionada mujer
tumbandose a su lado (01:27:49-01:27:53). Seguidamente, Dan se incorporard para besarla y
empezar a quitarle la ropa interior inferior (01:27:54-01:27:57), aunque sin llegar a exponer
sus genitales ni sus senos en pantalla.

Por lo que respecta a las dos secuencias a través de las cuales se intenta recrear dos escenas de
cama entre algunos de los principales personajes del film, encontramos una en la que se nos
muestra el encuentro sexual entre Daniel (Bastida) y Judith (Saavedra) y, por otro lado, Greta
(Godet) y Pablo (Arlés); haciendo, aparentemente, uso de unos actores distintos y unas

localizaciones diferentes a las del resto del film?%!. En la secuencia supuestamente

260 Para la realizacién de este analisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Alcocer, 1967a),
haciendo igualmente referencia a la version con censura (Alcocer, 1967b) en la parte final del mismo.

261 A excepcion del rostro de Greta, el del resto de personajes no son mostrados directamente en pantalla, lo que
nos hace pensar que se tratan de intérpretes diferentes. En el caso de Greta, resulta francamente dificil poder
distinguir si se trata de Danielle Godet o no, por lo que cabe la posibilidad de que la actriz colaborase en estas
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desarrollada entre Daniel y Judith, tras la marcha de Greta (Godet) —quien los descubre
besandose—, los amantes (todavia interpretados por José Bastida y Maria Saavedra) se besan y
se tumban sobre la cama (00:58:00-00:58:04), lo que lleva a que muy brevemente se le pueda
ver a ella la parte superior de los senos (00:58:02-00:58:03). En el minuto 00:58:09, sin
embargo, tiene inicio un nuevo plano en el que se muestra la mano de Daniel apagando la luz
y empezando a desnudar a Judith (00:58:12-00:58:17)%%2, El desnudamiento supondra la
aparicion de los senos de ella de lado, primero el derecho (00:58:16-00:58:24) y, después, el
izquierdo parcialmente cuando la mujer gire levemente su cuerpo (00:58:19-00:58:23);
llevando a cabo la camara un barrido descendente por el cuerpo de la misma (00:58:20-
00:58:26), la cudl se dara la vuelta para mostrar su trasero a través de un primer plano
(00:58:26-00:58:27).

La segunda escena de este tipo, centrada en este caso en Greta (Godet) y Pablo (Arlés), se
inicia después de que éste haya acostado a la primera en su cama y se haya instalado en la
estancia contigua. Asi, en el minuto 01:18:26 (teniendo lugar el cambio de ubicacion e
intérpretes) Pablo vuelve a acercarse a Greta y empieza a besarla en el cuello y el brazo
derecho (01:18:37-00:18:52). En el momento en el que ella se de la vuelta, él retirard la
sdbana con la que se cubre (01:18:55-01:18:58) para seguidamente empezar a subir la mano
por su muslo y poder desnudarla (01:19:01-01:19:03). Aunque el desnudamiento y la
actividad sexual son eludidos, se incluye un primer plano de los senos de ella (01:19:04-
01:19:08). Dicho plano se trata, en realidad, de una continuacion de aquel aparecido
anteriormente entre los minutos 00:00:39-00:00:54 en el que se nos muestra a un hombre
acariciando y besando el cuerpo de una mujer; por lo que, o la primera parte de esta escena
fue incluida al principio del film de manera premeditada para acompafiar el resto de imagenes
orgiasticas, o el orden de apariciéon de la misma fue alterado a lo largo del proceso de
distribucion del film.

Respecto a la escena sadica, conformada por un total de once fragmentos esparcidos a lo largo
de todo el film, se trata del mas longevo y explicito de los insertos, incluyendo desnudos
integrales, sadoerotismo y recreaciones del acto sexual en unas imagenes muy cercanas al soft
porn. La escena en cuestion se inicia con una mujer tomando un paseo por una zona boscosa
(00:05:04-00:05:15) que repentinamente es atacada por un hombre al que no llegamos a ver
completamente (00:05:16-00:05:31); quien la sujetard por los pechos por encima de la ropa y
haciendo que la misma se le abra y quede expuesto su sujetador, asi como parte de sus senos
(00:05:26-00:05:31). Posteriormente, veremos a una mujer en desnudo integral delantero,
atada de pies y manos, siendo torturada por un hombre —que lleva puesto un pequefio delantal
de cuero para cubrirle los genitales pero que le deja el trasero a la vista— y otra mujer en
desnudo integral de perfil (00:10:08-00:10:39)?%. Asi, primero aparece el hombre (como
deciamos, con el trasero al descubierto en todo momento) acariciando el cuerpo desnudo de la
mujer encadenada, empezando por los pechos para poco a poco reseguir toda su anatomia
(00:10:08-00:10:20), mientras la segunda mujer lo contempla con los senos y las nalgas
parcialmente a la vista. En el minuto 00:10:21 esta ultima le ofrecera al primero un latigo,
accion a la que €l responderd tocandole los senos y acaricidndoselos con el arma (00:10:25-

secuencias —si bien ello tampoco significa que el desnudo, captado por un plano completamente aislado, sea
suyo—. En cuanto a las localizaciones, resulta chocante ver como los planos presentados son muy cerrados, sin
llegar a mostrar el entorno, o que el estampado de la cama en la que esta acostada Greta cambie radicalmente
entre las escenas pertenecientes al film y la de tipo sexual.

262 Bl cambio resulta visible dada la alteracién de la luminosidad (diferente a la del resto del film), de la musica y
al hecho de romper con la continuidad argumental: si segundos antes veiamos a la pareja tumbada sobre la cama,
ahora ambos se encuentran de pie.

263 Aunque los tres ocultan sus rostros con capuchas, entendemos que se tratan de la victima y el agresor del
fragmento anterior, y de una complice de este ultimo.
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00:10:32); haciendo uso de la misma para fustigar a su victima en el busto (00:10:37-
00:10:39), del que se ofrece un primer plano (00:10:39). La escena sera recuperada con un
nuevo fragmento (00:11:20-00:11:44), en el que se incluyen una serie de primeros planos de
los senos de la victima mientras son golpeados (00:11:22-00:11:26), alternando varias vistas
consecutivas de los mismos y del hombre empufiando el latigo para transmitir la agresividad e
intensidad de la tortura. En los minutos 00:11:21, 00:11:26-00:11:28 y 00:11:30-00:11:43,
ademads, veremos varios planos del desnudo integral de la mujer. En cuanto a la complice del
torturador, que se mantiene en un segundo plano, veremos como se acaricia el cuerpo
mientras observa detenidamente la escena (00:11:34-00:11:36), lo que le aporta rasgos
sadicos y voyeristas. La mujer solo intervendra para cogerle la mano al hombre e indicarle
que pare (00:11:37), permitiendo una mejor vista de sus senos cuando se de la vuelta
(00:11:39-00:11:42). En el minuto 00:13:10 aparecen las piernas de la mujer encadenada, que
su torturador acaricia; iniciandose un barrido ascendente por el cuerpo de ella (00:13:10-
00:13:20) en el que se muestra su vello pubico (00:13:12-00:13:16) y sus senos (00:13:18-
00:13:24), que el hombre estruja. La entrada de un nuevo plano centrado en la zona pélvica de
ella seguido de un barrido (00:13:25-00:13:35) nos mostrara al agresor frotdndose contra el
pubis de su victima, incluyendo varias vistas del vello pubico de ella y del trasero de ¢él. Un
plano centrado en el tronco superior de la mujer nos ofrecerd nuevas vistas de sus senos
(00:13:45-00:13:54) —que ¢l acaricia previamente entre los minutos 00:13:36 y 00:13:44—,
ademas de mostrar su muerte cuando ¢l le rodea el cuello con las manos y la estrangula
(00:13:48-00:13:54). Poco después, y de un modo muy breve (00:24:45-00:25:01), la mujer
encadenada aparece a través de un zoom dirigido hacia su cintura que inundard la pantalla con
una imagen de su pelvis. Aunque la zona genital no es mostrada frontalmente, por la posicion
contorsionada de su cuerpo, es igualmente visible una parte de su vello pubico en todo
momento. Posteriormente, un zoom en retroceso (00:37:17-00:37:28) nos llevara de una vista
del seno derecho de la mujer, que aparece tumbada (00:37:17), a otra de general de la
mazmotra en la que puede verse al hombre y su complice (en desnudo integral trasero) y a la
victima tirada en el suelo, con el cuerpo volteado y sin mostrar los genitales (00:37:28-
00:37:37). Un nuevo plano cercano al seno derecho de la victima (00:37:38-00:37:45) nos
mostrard al hombre acercandose a ella, para poder levantarla y ponérsela sobre el hombro;
incluyendo una vista del trasero de ¢l (00:37:46) y del de ella (00:37:47-00:37:52).

De nuevo en la mazmorra (00:45:41-00:46:24), el torturador le ofrece a su complice el latigo
para que lo azote (00:45:47-00:45:59); apareciendo el primero con las nalgas parcialmente a
la vista (00:45:43-00:45:44) y la segunda en desnudo integral de perfil (00:45:44-00:45:51) y
trasero (00:45:52-00:46:00). Finalmente, ¢l la detendrd bruscamente, haciendo que, con el
movimiento, ella aparezca en desnudo integral delantero (00:46:01-00:46:03). Tras cogerla, el
hombre la tumbara (00:46:03-00:46:05), ofreciendo una vista de su trasero (00:46:04-
00:46:07). Un plano picado muy explicito y cercano nos mostrara al hombre, de espaldas (con
el trasero al descubierto), fingiendo mantener relaciones sexuales con la mujer (00:46:07-
00:46:14). La entrada de un plano de la pareja de lado permitird una vista casi al completo del
cuerpo de ella, mientras ¢l le coge uno de los senos y prosigue con el movimiento pélvico
propio del acto sexual (00:46:14-00:46:24). Este mismo plano lateral serd retomado
nuevamente entre los minutos 00:48:33-00:48:51. Posteriormente, y para dar fin a esta
explicita secuencia, la mujer aparece de pie, atada y en desnudo integral delantero a través de
un plano fijo en el que se nos mostrara al hombre —con el trasero a la vista, tal y como sucedia
anteriormente— tomandole varias fotografias y estrangulandola (01:19:09-01:19:57). Teniendo
en cuenta el cardcter violento de las flagelaciones, asi como de las violaciones (las dos
mujeres son forzadas sexualmente) y los estrangulamientos, el hombre encapuchado se trata
de un verdadero sadico. Al mismo tiempo, curiosamente, este peculiar personaje también
presenta rasgos masoquistas al pedirle a su compafera que lo fustigue antes de practicar el
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acto sexual con ella. Por otro lado, el hecho de que tome fotografias de la mujer maniatada es
un claro reflejo de una actitud voyerista; también trasladable a su compafera, quien lo observa
torturando a su victima.

Mas alld de estas escenas, que evidentemente fueron eliminadas de la version espafiola
censurada (Alcocer, 1967b), El enigma del ataud presenta algunos nimios elementos erdticos,
como es el caso de la aparicion de varias esculturas de desnudo femenino —de las que se
incluyen planos muy cercanos— y una de tipo masculino (Alcocer, 1976a, min. 00:47:11-
00:48:18); asi como a las actrices Danielle Godet y Maria Saavedra vestidas con unas prendas
de cama muy veladas. En el caso de Godet, es posible verla con la falda subida y mostrando
las medias y parte del muslo (00:58:28-00:58:30), mientras que Saavedra aparece con un
vestido muy escotado que permite vistas parciales de sus senos —sobre todo cuando la cdmara
adopta un plano contrapicado (01:00:17-01:00:19) o picado (01:02:03-01:02:07), y en la
escena en la que se tumba en la cama con Daniel (00:58:02-00:58:03)—. Paralelamente, y
siendo un rasgo comun de los primeros filmes del fantaterror —como La mano de un hombre
muerto (Jesus Franco, 1962), Ipnosi (Eugenio Martin, 1962), Los muertos no perdonan (Julio
Coll, 1963), El secreto del Dr. Orloff (Jesus Franco, 1964), Fuego (Julio Coll, 1964) y, hasta
cierto punto, Miss Muerte (Jesis Franco, 1966)—, asi como en los titulos posteriores
guionizados por Paul Naschy, se muestran algunos triangulos amorosos y se incluyen varias
subtramas de adulterio (en este caso de Daniel/Judith y Greta/Pablo) para favorecer la
presencia de escenas amorosas y/o de desnudo en las versiones extranjeras; a la vez que
afladiéndole al argumento cierto aspecto melodramatico, romantico y comercial atrayente para
el publico.

6.3. Realizacion.

En cuanto al proceso de produccion, El enigma del ataud surgié como un proyecto que debia
ser dirigido por Jesus Franco y realizado a modo de coproduccion entre Sergio Newman y
Marius Lesoeur; con las caracteristicas de los filmes de esta colaboracion. Asi, se trataria de
una obra cinematografica de terror, en blanco y negro, y con la participacion del actor fetiche
del realizador, Howard Vernon. Sin embargo, Jestis Franco no consiguié llegar a ningun
acuerdo ni con Newman ni Lesoeur, quienes finalmente le encargaron la direccion a Santos
Alcocer (Aguilar, 2011, p. 104). Cabe decir que Alcocer no se limit6 solo a la direccion, sino
que también escribi6 el guion tomando como base la novela de bolsillo Sélo un ataud (1963)
de Enrique Jarber —nombre artistico del autor aragonés Enrique Jarnés Bergua—?%*, y produjo
el film a través de su productora Santos Alcocer, P.C., en coproduccion con Hispamer Films y
Eurociné —empresa que, segun Diego L. (2015, pp. 99-10), no aparece acreditada si bien
particip6 a nivel econdomico en la obra—.

Para facilitar la venta en el extranjero, ademas, esta obra cinematografica contd con la
participacion del actor suizo Howard Vernon y de la actriz francesa Danielle Godet; quienes
volverian a coincidir en 1973, esta vez bajo las 6rdenes de Jesus Franco, en Quartier de
femmes (Jests Franco, 1973). En el caso de Danielle Godet, concretamente, sabemos que el
rodaje le resultd duro en un principio ya que debia desplazarse diariamente desde la ciudad de
Madrid hasta San Martin de Valdeiglesias (alrededor de ochenta kilémetros), por lo que
finalmente decidi6 pasar las noches en el Castillo de la Coracera, en donde tuvo lugar el
rodaje (Hernandez Estévez, 1966, p. 9).

264 Recibiendo el film durante sus primeras fases de produccion el titulo de la novela de Jarber (Hernandez

Estévez, 1966, p. 9).
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6.4. Impacto.

Respecto al impacto del film, cabe decir que las referencias a El enigma del ataud presentes
en las fuentes primarias son escasas (posible reflejo de su escaso éxito en taquilla); y siendo la
siguiente la Unica critica encontrada: “un poco de terror, un mucho de suspense y una dosis
igualmente notable de infantilismo, que ha manejado habilmente Santos Alcocer” (Castell,
1969, p. 35). De acuerdo con la informacion extraida de las fuentes primarias, pese a rodarse
en 1967, el film no fue estrenado en Espafia hasta 19692%, y sin suponer su paso por los cines
nacionales nada destacable. Su clasificacion, como el resto de titulos de tipo criminal y de
terror, fue para mayores de 18 afos.

Hoy en dia El enigma del ataud es considerado como un titulo mas dentro de la produccion de
terror nacional surgida durante los afios sesenta en Espafa y con una calidad cinematografica
mas bien cuestionable (Aguilar, 1999, p. 20; Gomez, 2017, p. 148). Es mas, resulta
verdaderamente curioso que esta obra llegase a ser descrita como “Una parddica mezcla de
cine fantdstico y comedia” (Pérez y Herndndez, 1991, p. 41) cuando el film nada tiene de
parodico a nivel argumental.

En cuanto a su estreno en el extranjero, el caso de E/ enigma del ataud resulta verdaderamente
curioso ya que, con la intencién de favorecer una mejor comercializacion en Francia, Marius
Lesoeur la tituld Les orgies du Dr. Orloff (Aguilar, 2011, p. 104); intentando aprovechar el
éxito conseguido unos afios antes por Gritos en la noche (Jesus Franco, 1962) y prometiendo
escenas de un contexto sexual orgidstico. Sin embargo, esta obra cinematografica nada tiene
que ver con la de Jesus Franco, salvo por la presencia de Howard Vernon en el reparto, la
estética en blanco y negro, y el hecho de que ambos titulos fuesen rodados en el Castillo de la
Coracera (San Martin de Valdeiglesias, Comunidad de Madrid).

También en relacion con esa busqueda de una mejor distribucion internacional, tal y como
veiamos anteriormente, en la version extranjera de la obra se insertaron una serie de
secuencias de contenido sexual y de desnudo: dos en las que participd personalmente Howard
Vernon, dos mas en las que actores no pertenecientes al reparto original interpretaron a los
personajes protagonistas del film y otra mucho mas extensa que resulta chocante por su alto
contenido de desnudo y sexo y su poca relacion con el argumento (por mucho que
puntualmente se finja cierta conexion). Teniendo en cuenta que las secuencias de Vernon
aportan ciertos matices a nivel argumental —ya que pretenden representar el tipo de vida llena
de vicios y desenfrenos de su personaje—, muy probablemente fueron rodadas originalmente
(puede que incluso por parte del propio Santos Alcocer) para ser incluidas en la version
internacional film. Las otras dos, en cambio, dado que rompen por completo con el ritmo de la
historia y (aparentemente) no tienen lugar en el mismo espacio ni participan en ella los actores
originales, cabe la posibilidad de que fuesen realizadas a posteriori e incluidas para
incrementar el grado de erotismo a lo largo del argumento (en vez de hacerlo s6lo al principio
y al final); una practica habitual de los distribuidores de cine de serie B y, sobre todo, del
francés Marius Lesoeur (Franco, 2004, p. 239). Todas estas secuencias, ademads, parecen
imitar el estilo de las escenas sexuales rodadas por Jesus Franco para las versiones extranjeras
de sus filmes producidos por Sergio Newman y Marius Lesoeur, tanto por el hecho de incluir
un striptease —como en El secreto del Dr. Orloff (Jestis Franco, 1964)—, una agresion a una
mujer que permite el desnudamiento de la misma —a imitacion de Gritos en la noche (Jesus
Franco, 1962—) y por sugerir la practica del cunnilingus y presentar imégenes de tipo sadico —

265 Aunque desconocemos su fecha de estreno en el extranjero, puede que esta obra de Santos Alcocer fuese
distribuida de manera internacional incluso antes que en Espafia; siendo un hecho habitual con otros filmes
posteriores del fantaterror, como es el caso de cuarta entrega de la saga templaria de Amando de Ossorio (Pulido,
2012, p. 126), La noche de las gaviotas de 1975.
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algo que Jests Franco ya habia realizado de un modo mucho mas explicito en La mano de un
hombre muerto (Jesus Franco, 1962)—.

7. La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz, 1968).

1968 es un ano verdaderamente importante para la produccion del fantaterror, ya que junto a
titulos tan dispares como Agonizando en el crimen (Enrique Lopez Eguiluz, 1968), The Blood
of Fu Manchu (Jesus Franco, 1968) o La esclava del paraiso (Jos¢ Maria Elorrieta, 1968),
aparece La marca del hombre lobo (Enrique Loépez Eguiluz, 1968); la cual supone el
nacimiento del personaje del licantropo Waldemar Daninsky —uno de sus personajes mas
emblematicos del terror espafiol—, y el inicio de la trepidante carrera del actor y realizador
Paul Naschy.

7.1. Argumento.

La marca del hombre lobo se inicia con la introduccion de los tres personajes protagonistas
del film, Waldemar Daninsky (Paul Naschy), la condesa Janice von Aarenberg (Dyanik
Zurakowska) y Rudolph Weissman (Manuel Manzaneque), y la presentacion de las primeras
sefiales del tridngulo amoroso en el que éstos se veran envueltos. El romance serd truncado
cuando una pareja de gitanos (Rosanna Yanni y Gualberto Galban) que se refugian de una
tempestad en el castillo de la familia Wolfstein (siguiendo las indicaciones del propio
Waldemar), decide indagar en las entrafias del castillo y profanar los sarcofagos de la cripta
en busca de joyas; arrancando una cruz de plata clavada en el pecho de Imre Wolfstein.
Wolfstein e un licantropo al que el padre de Daninsky dio muerte tiempo atras, que resucita al
instante y asesina a los gitanos. Posteriormente, durante una partida de caza, Waldemar
resultard herido por la bestia, viéndose convertido en el nuevo hombre lobo. A partir de este
momento, Waldemar ird en busca de alguien que pueda curarle, contactando con el Dr. Janos
Mialhoff (Julidn Ugarte) y su esposa Wandessa Mialhoff (Aurora de Alba), quienes resultaran
ser unos vampiros cuyo verdadero objetivo sera seducir a la joven pareja protagonista y
someter al hombre lobo.

7.2. Analisis erotico.

Centrandonos en el tema principal de esta investigacion, el erotismo, pese a que a simple vista
el hombre lobo se trata de un personaje falto de un erotismo explicito?®, no deja de ser una
criatura caracterizada por un trasfondo profundamente sexual. Tal y como afirmdbamos en un
apartado anterior, el licantropo se trata ni mas ni menos que de una metafora visual del
bestialismo llevado al extremo, un hombre-bestia que cuando ataca a sus victimas en realidad
las estd violando (Lenne, 1998, pp. 204-205). El ataque/violacidn resulta muy significativo y
facilmente reconocible en el caso de los filmes del licaintropo Waldemar Daninsky —sobre
todo en futuras entregas de la saga como La noche de Walpurgis (Leén Klimovsky, 1971) o
La furia del hombre lobo (José¢ Maria Zabalza, 1972)—, ya que, progresivamente, muchos de
los ataques del lobo vendran acompanados por el desnudamiento de las victimas.

En este primer film, sin embargo, no se presentan elementos directamente erdticos ni de
desnudo mas alld de los escotes exageradamente largos de las actrices Rosanna Yanni y

266 En contraposicion, por ejemplo, con el vampiro, que generalmente es representado como una mujer o un
hombre mas o menos joven que convierte a sus victimas atrayéndolas a través de su fisico, modales y encanto.

171



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

Aurora de Alba®%’; apareciendo esta ultima, ademads, vistiendo un sugerente vestido velado
que, no siendo tan transparente como en titulos posteriores, nos permite ver el tipo de prendas
que vestiran las futuras vampiras del fantaterror espaiiol®®®. La presencia de Rosanna Yanni
como la gitana Nascha es, en realidad, muy breve, desarrollandose sus escenas entre los
minutos 00:13:24-00:24:45 —con incisos de otros personajes de por medio, por lo que se
reduce todavia mas su tiempo en pantalla—. Pese a ello, el vestido con el que aparece Yanni en
todo momento es de tirantes y muy escotado, permitiendo la inclusiéon de planos que
favorecen la vista de buena parte de sus senos®®. El més atrevido de éstos tiene lugar cuando
la pareja se emborracha en el castillo de los Wolfstein y ambos caen al suelo (Lopez Eguiluz,
1968, min. 00:20:01-00:20:14); momento en el que se presenta un plano en el que —debido al
angulo y aproximacion de la cdmara respecto a la accion (equivalente a la vista de un plano
cenital)- puede verse sin tapujos la zona intermamaria de la actriz*”°,

Aurora de Alba, por su parte, hace acto de presencia durante la segunda mitad del film
(00:54:14-01:19:37), interpretando a la vampira Wandessa Mialhoff; quien, pese a que en un
principio viste un ostentoso abrigo, posteriormente aparece con un ajustado vestido negro con
un vertiginoso escote en V (00:58:11-01:01:07 y 01:01:35-01:02:45). La presencia de la
vampira, ademas, supone la excusa perfecta para poder incluir en el film una escena de
mordisco, desarrollada a posteriori de que Wandessa se acerque sensualmente a Rudolph y le
invite a ir a sus aposentos (01:02:06-01:02:45). En dicha secuencia (01:03:10-01:05:02), la
mujer aparece vistiendo una tlnica velada e indicandole a su victima que se acerque a ella,
tras lo cual, se besan (01:03:12-01:03:40). Seguidamente, Wandesa y Rudolph son mostrados
tumbados en la cama, con ella encima de ¢l mordiéndole en el cuello y besandose hasta
quedar ambos finalmente cubiertos por un velo (01:03:43-01:05:02)?’!. Es importante afiadir
que durante esta ultima parte de la escena, Rudolph trata de besar, acariciar e incluso tumbar a
Wandessa para poder ponerse encima de ella (01:04:09-01:04:28). La vampira, sin embargo,
se muestra inflexible, demostrando ser ella quien ostenta una posicion sexualmente activa y
de dominatrix, por lo que somete al joven mordiéndole (01:04:39-01:04:50)?"2.

Paralelamente, Janos Mialhoff (Ugarte) también seduce a Janice von Aarenberg (Zurakowska),
aunque en este caso el acto es considerablemente mas breve (01:07:58-01:08:17), y sin llegar
a incluir el mordico (aunque si besos en los labios y el cuello). Este hecho puede deberse,
quiza, a que una mayor explicitud en una escena de vampirismo entre un vampiro masculino y
una victima femenina podria haber sido percibida como mucho mas sexualizada que en la
situacion inversa, dados los roles de dominacion sexual tipicos de la época (hombre activo y
mujer pasiva).

Por otra parte, en las Gltimas secuencias del film (01:10:26-01:30:00), es cuando el personaje
de Zurakowska pasa a estar bajo el control del vampiro, apareciendo vestida con un camisén

267 Para la realizacion de este andlisis nos hemos basado en la inica version del film a la que hemos tenido

acceso (Lopez Eguiluz, 1968).

268 También el personaje de Zurakowska, aparece llevando un vestido velado a partir del momento en el que es
mordida por el vampiro y pasa a actuar a su merced (01:10:24-01:30:00).

269 Respecto a sus piernas, las vistas de las mismas son practicamente nulas, solo siéndole visible la izquierda
(00:21:26-00:21:42).

270 Amando de Ossorio también hace uso de un plano de las mismas caracteristicas en El buque maldito
(Amando de Ossorio, 1974) y La noche de las gaviotas (Amando de Ossorio, 1975). Entendemos que, con la
intencion de incluir cierto grado de erotismo, éste se trata de un plano que favorece la presencia de elementos
erdticos sin implicar directamente el desnudamiento de las actrices.

271 Aunque no es ella misma quien realiza el gesto de cubrirse con el velo (sino una fantasmagorica brisa), esto
podria ser un homenaje al Dracula de Bela Lugosi y su capa, con la que el vampiro envolvia a sus victimas.

272 Una situacién como ésta, aunque en un contexto mucho mas sexual, la encontramos en el film La saga de los
Dracula (Le6n Klimovsky, 1973).
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muy velado que facilita la vision de la parte inferior de su cuerpo. Concretamente, durante
unos pocos segundos (01:21:08-01:21:13) la podemos ver a ella tumbada sobre un ataud, con
las piernas y parte de los muslos a la vista; mientras que en los minutos 01:22:18-01:22:29 y
01:25:24-01:26:08 —de manera intermitente— se puede intuir a través de la prenda la figura de
su cuerpo hasta la cintura, haciendo que sea incluso posible llegar a vislumbrar su ropa
Interior.

Pese a no tratarse de un titulo excesivo, en lo que a la presencia de elementos de desnudo se
refiere, La marca del hombre lobo es igualmente interesante ya que nos permite observar
como en los siguientes afios la saga evolucionaria para volverse cada vez mas violenta y
erdtica. Tal y como afirma Luis Gasca (1983a, p. 127), el boom del cine de vampiros indujo a
llevar a otros filmes la tradicion erética del beso/mordisco vampirico:

“En pocos afios las peliculas de mordedores han proliferado, pero lo cierto es que
estos mordiscos se han extendido hacia diversos estamentos del cine espaiiol. Paul
Naschy inici6 un hombre lobo de lo mas canibal, pero su mordedura fue
extendiéndose a los lugares mds deliciosos que un personaje no fantdstico pudo
apetecer. Si los mordiscos en el cine espafiol hace unos afios eran cautos y
discrecionales, [...] [ahora] en todas las peliculas se muerde lo que se puede”.

Dicha evolucion de la mordedura, asi como del lugar donde se realiza, es ya muy notable si
comparamos La marca del hombre lobo y La noche de Walpurgis (Ledn Klimovsky, 1971).
Pese a la pequeiia diferencia de tres afios entre ambos titulos, el fantaterror evoluciona de
manera considerable, aportando un elemento de caracter erdtico mucho mas marcado.
Mientras que en el primer film el hombre lobo se limita a matar y arafiar a sus victimas sin
mas; en el segundo, como veremos, se vuelve mas selectivo, ensaiiandose con chicas jovenes,
a las que les arranca la ropa y las deja con los pechos al descubierto.

Pese a ello, La marca del hombre lobo presenta un elemento narrativo al que Paul Naschy
recurrira continuamente a lo largo de la saga —asi como en otras obras cinematograficas con
guion suyo— que le permitird incluir escenas de sexo: el triangulo amoroso. Si bien, en el film,
primero vemos a su personaje interfiriendo en el romance que aparentemente esta a punto de
surgir entre Rudolph (Manuel Manzaneque) y Janice (Dyanik Zurakowska), posteriormente es
el vampiro quien trunca el amorio presente entre Waldemar y esta ultima. Del mismo modo,
en La noche de Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971) la vampira Wandesa Darvula de Nadasdy
(Patty Shepard), se interpondra entre la relacion de Waldemar y Elvira (Gaby Fuchs) —ya
habiéndolo hecho Waldemar previamente con Elvira y su novio— Un caso similar es el de
Doctor Jekyll y el hombre lobo (Ledn Klimovsky, 1972), ya que el doctor estd enamorado de
aquella que es la amante del licAntropo (Justine, interpretada por Shirley Corrigan); aunque
aqui Jekyll (Jack Taylor) no actia a modo de antagonista, y siendo sus sentimientos por la
joven una de las causas por las que decide ayudar a Waldemar. Otro tipo de triangulo amoroso
es el que encontramos en La furia del hombre lobo (José¢ Maria Zabalza, 1972) y El retorno
de Walpurgis (Carlos Aured, 1973), donde el personaje de Naschy se verd en disputa entre
dos mujeres. En el film de Zabalza, lo hace entre la antagonista del film (Perla Cristal) y la
ayudante de la misma (Veronica Lujan) y en el de Aured, entre dos hermanas (interpretadas
por Fabiola Falcon y Maritza Olivares). Cabe decir que estos tridngulos amorosos no tendrian
cabida en estos filmes si no fuera por la introduccion, por parte de Paul Naschy, de un
elemento argumental nuevo y Unico para su hombre lobo: el licantropo solo puede morir a
manos de una mujer que lo ame?”. A través de este elemento narrativo, Paul Naschy acerca la

273 Aunque Paul Naschy introduce este rasgo a su personaje, ya anteriormente en House of Frankenstein (Erle C.
Kenton, 1944) se habia presentado una idea un tanto parecida pues, como se menciona en el film (Kenton, 1944,
min. 00:59:07-00:59:15) el hombre lobo solo puede morir por una bala de plata “fired by the hand of one who
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mitologia licantropa a las fabulas y cuentos populares, donde, como ya es sabido, el llamado
amor verdadero sirve de elemento redentor y actfia a modo de remedio Unico para deshacer la
maldicion a la que estan sujetos los protagonistas. Aunque pueda parecer que éste se trata
solamente de un aspecto argumental que carece de importancia, en realidad es uno de los
rasgos mas importantes de esta saga; ademas de ofrecer al autor la oportunidad de incluir, por
exigencias del guion, una trama romantica en todos los titulos en los que aparece Waldemar
Daninsky?’. Dicha trama, incluida en algunas ocasiones de un modo un tanto forzado debido
al hecho de que el enamoramiento es demasiado abrupto?”’, supone la introduccion de
diferentes escenas de cama y desnudo; la explicitud de las cuales variara dependiendo del
momento de la realizacion del film y de la version del mismo (ya sea integra o censurada).
Encontraremos, pues, que a lo largo de toda su saga Waldemar enamorara a diversas mujeres
que no durardn en aceptar su tragico destino y liberar al hombre que aman de la maldicién que
le convierte en lobo. En algunos titulos, ambos amantes moriran, mientras que en otros solo lo
hara Daninsky; siendo La maldicion de la bestia (Miguel Iglesias, 1975) el tnico film que
opta por un desenlace no tragico. La presencia de estas mujeres, a nuestro parecer, supone la
introduccion de un tipo de personaje femenino de mayor caracter que a la larga se convertiria
en el arquetipo de la Final Girl que Carol J. Clover (2015, p. 35) identifica como de tipo B, es
decir, aquella mujer que sobrevive y mata al monstruo con sus propios medios.

7.3. Realizacion.

La oportunidad del actor y guionista Paul Naschy para poder sacar adelante un titulo de las
caracteristicas de La marca del hombre lobo surgi6 en pleno rodaje de Agonizando en el
crimen (Enrique Lopez Eguiluz, 1968). Durante una noche de intensa lluvia, el rodaje tuvo
que detenerse y todos los miembros del equipo se vieron obligados a refugiarse en sus coches,
coincidienco en uno de ellos Naschy y Lopez Eguiluz. Fue entonces cuando el primero le
hablo al segundo sobre una idea que tenia para un film sobre vampirismo y licantropia. El
director, debido a la poca tradicion del terror sobrenatural en Espafia, pens6 que resultaria
realmente dificil poder tirar adelante un titulo de este tipo (Naschy, 2009, min. 00:01:46-
00:04:27). Atn asi, y pese a las desalentadoras palabras de Lopez Eguiluz, Paul Naschy
decidio escribir el guion de un film llamado “Licantropo”, cuyo protagonista era un hombre
lobo asturiano llamado José Huidobro (Agudo, 2010, min. 00:18:14-00:18:33; Naschy, 2009,
min. 00:04:28-00:05:08). Sin embargo, una vez completado el guion, Paul Naschy debia
encontrar una productora dispuesta a financiar el film, lo que supuso una verdadera odisea
para el actor, ya que nadie en la industria cinematogréfica espafiola queria aventurarse a llevar
a cabo una obra cinematografica de terror de este tipo. Es mas, el actor y guionista incluso
llegd a reunirse con el director Amando de Ossorio, quien también creia que en Espafa era
imposible poder realizar un film sobre vampiros y hombres lobo (Agudo, 2009, p. 75; Naschy,
1997, p. 73; Schlegel, 2015, p. 90)?7°. Finalmente, gracias a la inesperada intervencion de una

loves him enough to understand” (“disparada por la mano de quien lo ame lo suficiente como para entenderlo”
[Traduccion propia]). En todo caso, tal y como afirma Bryan Senn (2017, p. 249), Naschy consigue aportarle un
sentido todavia mas romantico y dramatico, si cabe —pues en mas de una ocasion, el acto también supondra el
sacrificio de la mujer—.

274 Queda fuera de esta norma E! aullido del diablo (Jacinto Molina, 1988) ya que no se trata de un film sobre
Waldemar, si bien éste aparece muy puntualmente en el mismo.

275 Opinién que Nicholas G. Schlegel (2015, p. 55) también comparte cuando comenta que en La noche de
Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971) los protagonistas se enamoran en cuarenta y ocho horas, tan sélo para que
Waldemar tenga un amor que esté dispuesto a cumplir con el objetivo de matarlo.

276 Suponemos que dicha reunién tuvo lugar dadas las dificultades sufridas por Amando de Ossorio para tirar
adelante Malenka, la sobrina del vampiro (Amando de Ossorio, 1969). De acuerdo con las declaraciones del
propio realizador (Olano y Crespo, 1999, p. 351), si bien no pudo dirigir este film de terror sobrenatural hasta
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productora alemana con la que Enrique Lopez Eguiluz habia contactado (Agudo, 2009, p. 75)
y que se intereso en el guion, el film pudo llevarse a cabo. No obstante, existen una serie de
discrepancias en las fuentes consultadas (tanto primarias como secundarias), respecto a la
presencia de los alemanes en el proceso de realizacion del film. Por un lado, de acuerdo con
Paul Naschy (1997, p. 73) y Angel Agudo (2009, p. 75), una productora alemana —el primero
hace referencia a la misma como HIFI Stereo 70 KG, mientras el segundo como Atlas— se
interesd por la obra ya que creyd que podria funcionar bien con el sistema 3D que estaba a
punto de lanzar al mercado; siendo asi como se empezd a trabajar en el titulo a modo de
coproduccion. Carlos Aguilar (1999, p. 27) y Carlos Diaz Maroto (2015, p. 114), en cambio,
indican que el film fue un intento frustrado de coproducciéon con Alemania ya que los
alemanes se acabaron desentendiendo de la obra. En cuanto a las fuentes primarias, el propio
Paul Naschy, en las entrevistas realizadas por Mary (1976b, p. 44), Antonio Martinez P. (1978,
p. 12) y J. Angel Gozalo (1981, p. 9), afirma que La marca del hombre lobo fue realizada
entre Espafia y Alemania; mientras que en una entrevista concedida al Diario de Burgos (Paul
Naschy un galan internacional de cine pasa por Burgos, 1967, p. 4) sefala que es un film de
produccion enteramente espafiola rodado con un sistema aleman.

Por nuestra parte, creemos que hay cuatro aspectos a destacar:

e La marca del hombre lobo fue rodada en 3D, que era un sistema altamente costoso e
inabarcable para un film de produccidon espaiiola, por lo que cuesta creer que los
alemanes se desvincularan de la obra sin recibir nada a cambio.

o La presencia alemana no se limitd a unos primeros encuentros fortuitos, como Carlos
Aguilar (1999, p. 27) y Carlos Diaz Maroto (2015, p. 114) parecen indicar, sino que la
misma se prolong6 durante todo el proceso de produccion y distribucion del film, ya que,
tal y como apunta Paul Naschy (1997, p. 75), los productores alemanes se pusieron en
contacto con ¢él, una vez que la obra ya estaba del todo rodada, para pedirle que hiciese
uso de un seudonimo ya que creian que de este modo podrian vender mejor el film a nivel
internacional —dando paso al origen del nombre artistico con el que Jacinto Molina es
mayormente conocido: Paul Naschy?”’—.

o Segin un documento de la productora Maxper, P.C. (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04175, Expediente 49744), en relacion con la peticion para exportar el film a Italia en
julio de 1968, Maximiliano Pérez Flores (productor espafiol del film) declara que La
marca del hombre lobo “es de su absoluta propiedad para Espana y el mundo, excepto los
paises cedidos mediante contrato a la Firma Hans Schubert de Munchen”.

e La noche de Walpurgis (Ledn Klimovsky, 1971) —una de las entregas mas reconocidas de
la saga de Waldemar Daninsky—, tal y como aparece en los créditos iniciales de la version
estadounidense de la misma (Klimovsky, 1971b, min. 00:05:31-00:05:38), fue
coproducida por HIFI Stereo 70 KG vy distribuida internacionalmente por Atlas
International Film GMBH?"8,

1969, ya entre 1963 y 1964 habia presentado el guion del mismo a un productor que, pese a llegar a un acuerdo
con De Ossorio, finalmente le pidi6 que realizara La tumba del pistolero (Amando de Ossorio, 1964).

277 Tal y como se explica (de un modo mas o menos extenso) en numerosas fuentes, como los libros de Angel
Agudo (2009, p. 81) o Nicholas G. Schlegel (2015, p. 85), el nombre de Paul Naschy lo creod el propio Jacinto
Molina, siguiendo las indicaciones de los productores alemanes, tras leer en un periddico un titular sobre el Papa
Pablo VI y a partir del nombre de su amigo del campo de la halterofilia, Paul Nagy. Concretamente, la
productora hizo oficial la adopcién del seudénimo por parte del actor en enero de 1968 (AGA, Seccion Cultura,
Caja 36/04964, Expediente 000025-67).

278 HIFI-Stereo-70 Filmvertriecb KG —mas conocida como HIFI Stereo 70 KG o HI-FI Stereo 70-KG— fue la
empresa alemana responsable de la produccién de uno de los titulos mas polémicos y reconocidos del Euro
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Teniendo en cuenta que en titulos posteriores del fantaterror los distribuidores extranjeros
adelantaron cierta cantidad de dinero para facilitar el proceso de produccion, como es el caso
de la tetralogia templaria de Amando de Ossorio (Olano y Crespo, 1999, p. 364), asi como la
cesion por parte del productor espanol de los derechos de distribucion del film en ciertos
paises (no especificados) a una firma alemana; cabe la posibilidad de que a nivel oficial La
marca del hombre lobo fuese producida enteramente por Maxper, P.C. aunque una empresa
alemana —ya fuese ésta HIFI Stereo 70 KG o Atlas o incluso ambas, como en el caso La noche
de Walpurgis (Ledn Klimovsky, 1971)— se encargd de adelantar una parte del presupuesto y
cedio la patente de su nuevo sistema de camaras 3D a los realizadores espafoles a cambio de
los derechos de explotacion de la obra en algunos paises de su interés. Por lo tanto, tal y como
sucedia en el caso de La llamada (Javier Setd, 1965), consideramos que el film es
enteramente espanol al constar oficialmente una productora nacional, si bien en el proceso
también estuvo implicada una empresa extranjera que hizo que la realizaciéon del mismo
pudiera ser posible.

Otro problema previo al inicio del rodaje fue que la censura, en la revision del guion, no
permiti6 la presencia de violencia ni de erotismo explicito, como tampoco ciertas referencias
religiosas (Naschy, 1997, p. 73). Ademas, considerando la naturaleza monstruosa del
protagonista, se convirtid en una prioridad el cambio de la nacionalidad del mismo, asi como
del espacio en el que se desarrollaba la historia (Naschy, 1997, p. 73; Schlegel, 2015, p. 85).
No pudiendo situar la accion en Espafia®’, el protagonista fue convertido en un noble polaco
llamado Waldemar Daninsky; nombre que Naschy elegié a modo de homenaje a Edgar Allan
Poe por su historia corta publicada en 1845, The Facts in the Case of M. Valdemar y al
campe6n polaco de halterofilia Waldemar Baszanowski (Lézaro-Reboll, 2014, p. 69; Naschy,
1997, p. 227). Pese a ello, segin el informe de la Comision de Apreciacion (AGA, Seccioén
Cultura, Caja 36/04964, Expediente 000025-67) el guion fue aprobado con algunas
advertencias en cuanto a la presentacion del erotismo y la violencia en tres escenas concretas
—la atraccidon de Rudolph hacia Wandesa y de la condesa hacia Janos, y la lucha final entre los
dos hombres lobo—; negandole el Interés Especial ya que el guion no resultaba nada novedoso
dentro del género de terror. A falta del informe de la Comision de Apreciacion y Censura de
Guiones, desconocemos si Naschy tuvo que presentar el guion en mas de una ocasion, aunque
en el de la Comision de Apreciacion en ningin caso se hace referencia al cambio de la
situacion del espacio ni la nacionalidad del personaje.

Una vez el guion fue aprobado por la censura, y contando con el consentimiento de Lopez
Eguiluz para ejercer como director y las productoras dispuestas a emprender el rodaje, surgio
un nuevo contratiempo: encontrar un actor que pudiese ponerse en la piel del hombre lobo. La
primera opcidn para tan dificil tarea fue Lon Chaney Jr., actor que dio vida al licantropo
Lawrence Talbot en los filmes de Universal Pictures; aunque, debido a su delicado estado de
salud, declin6 la oferta. Ante tal situacion, y viendo que ninguna de las otras opciones
convencia a los realizadores, uno de los productores alemanes propuso a Paul Naschy (Agudo,
2009, pp. 78-79; Molina Foix, 1999, p. 292; Naschy, 1997, pp. 73-74; Naschy, 2009, min.
00:07:41-00:09:52). Pese a ello, también en este caso encontramos una discrepancia. Jordan
(1974, p. 15) afirma que conocidé a Paul Naschy justo durante el periodo en el que el actor
intentaba encontrar alguna productora interesada en el guion de La marca del hombre lobo;

Horror: Hexen bis aufs Blut gequdlt (Michael Armstrong y Adrian Hoven, 1970); de cuya distribuciéon mundial
también se encargd Atlas International.

279 Curiosamente, €l argumento del film britinico The Curse of the Werewolf (Terence Fisher, 1961), tiene lugar
en Espafia, un hecho que segiin Doug Bradley (1998, p. 110) se debe a que: “[La productora] Hammer [Film
Productions] habia abandonado la produccion de una pelicula acerca de la Inquisicion espaiola debido a que
habian recibido advertencias de que la Iglesia Catodlica la prohibiria y, para utilizar los escenarios espafioles ya
construidos, la accion fue transportada de Francia a Espafia”.
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reuniéndose con ¢l para conocer sus condiciones y asi ayudarlo en su busqueda. De acuerdo
con el autor:

“[Jacinto Molina] me hizo saber que la unica condicién que le importaba era ser su
propio protagonista. Al parecer, estaba obsesionado con eso. Y adiviné que mi interés
por la pelicula [...] se veria [en] dificultades por la circunstancia de que a Jacinto
Molina no le conocia nadie dotes de actor” (Jordan, 1974, p. 15).

Tal y como afirma Jordén, la falta de experiencia de Naschy como actor, en el caso de ser
cierto que éste se hubiese antepuesto a si mismo como actor principal —algo nada disparatado
teniendo en cuenta la obsesion del mismo por el hombre lobo desde su mas tierna infancia—,
podria haber supuesto una de las causas por las que resultd tan dificil encontrar una
productora en un principio (aparte del cariz totalmente fantastico y sobrenatural del
argumento).

La mencionada obsesion del actor por tan piloso personaje, y de ahi el porqué de su empefio
por realizar un film sobre un hombre lobo, parte de una anécdota conocida y compartida por
un amplio nimero de fuentes (Agudo, 2010, min. 00:12:33-00:13:15; Molina Foix, 1999, pp.
288-289; Naschy, 1997, pp. 37-38, 227-228; Schlegel, 2015, pp. 88-89, 129-130). Siendo un
nifio, Paul Naschy no pudo acceder al primer estreno en Madrid de Frankenstein Meets the
Wolf Man (Roy William Neill, 1943) al tratarse de un film orientado a un publico mayor de
edad. Pasado un tiempo, cuando dicha obra fue reestranada en un cine no muy alejado de su
casa, finalmente, el joven Naschy vio la obra gracias a un acomodador amigo suyo que le dejo
entrar a escondidas en una sesion. Tras la proyeccidn, el joven quedd en shock, totalmente
maravillado por el espectaculo del que acababa de ser testigo.

En este sentido, es importante tener en cuenta que las obras de Universal Pictures, entre las
que se encontraban los filmes del hombre lobo interpretado por Lone Chaney Jr., llegaron a
Espaifia censuradas y en un orden de estreno distinto al original?®’; un hecho que podria haber
supuesto, de acuerdo con Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 94), la base de la vision tnica de
Naschy sobre tan mitico personaje:

“1940s Spanish audiences saw a censored and dubbed version of Frankenstein meets
the [Wolf Man] [Roy William Neill, 1943] when it was first released in 1946.
Furthermore, the films that were part of this Universal cycle were not shown in the
order in which they were produced, with all the implications that this release pattern
might have had for Molina's understanding of the Universal approach to the myth of
the werewolf281,

Las reminiscencias entre Daninsky y Talbot, el licantropo de los filmes clasicos de Universal
Pictures interpretado por Lon Chaney Jr., son mas que notables. Por una parte, Naschy extrae
de The Wolf Man (George Waggner, 1941) y Frankenstein Meets the Wolf Man (Roy William
Neill, 1943) varios elementos con los que nutrir la mitologia de su personaje, como por
ejemplo la idea de la cicatriz estrellada como simbolo de la maldicidon; o aspectos técnicos,

280 1 os filmes de terror de Universal Picures de los afios treinta y cuarenta, a través del sistema del Monster Rally,
desembocaron en un mismo ciclo de terror desarrollado por la productora estadounidense en el que los
monstruos vivian en un universo cinematografico compartido ¢ interactuaban los unos con los otros a lo largo de
diferentes entregas.

281 «“E] publico espafiol de la década de 1940 vio una versién censurada y doblada de Frankenstein meets the
[Wolf Man] [Roy William Neill, 1943] cuando se estrend por primera vez en 1946. Ademas, los filmes que
formaban parte de este ciclo de Universal no eran mostrados en el orden en el que fueron producidos, con todas
las implicaciones que este patron de estreno pudo haber tenido en la comprension de Molina del enfoque de
Universal del mito del hombre lobo” (Traduccion propia).
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como el método utilizado en las escenas de la transformacion?®?. También a nivel argumental,
Paul Naschy recurriria a menudo a estos filmes para inspirarse; tratandose el argumento de La
marca del hombre, en este caso, de una mezcla de las historias presentadas en los filmes de
George Waggner y Roy William Neill. En relacion con este hecho, es importante destacar que
la intencion de Paul Naschy a la hora de plantear este film, asi como el resto de obras
cinematograficas que componen su saga del hombre lobo —e incluso aquellas realizadas fuera
de ésta—, fue la de recuperar a la vez que homenajear el espiritu de los titulos clésicos de terror
de la productora Universal Pictures. Partiendo de dicho objetivo, Naschy escribi6 el guion de
La marca del hombre lobo “basandose en la tradicion licantropica del cine de la década de los
cuarenta” (Camin, 1973, p. 39).

En todo caso, Naschy si difiere de los filmes de Universal Pictures al tratar cada uno de los
filmes de la saga de un modo independiente (Naschy, 1997, p. 151) —permitiéndole mover al
personaje a través del espacio y el tiempo (Lazaro-Reboll, 2014, p. 72)-*%; y en la violenta
caracterizacién de su hombre lobo. Este es un hecho no sélo notable en el considerable
incremento de la violencia respecto a otras adaptaciones cinematograficas previas sobre la
licantropia, sino también en el aspecto mas bestial con el que se dotd al hombre lobo en este
primer film de la saga. El director John Landis (Agudo, 2010, min. 00:25:21-00:25:38) hace
referencia a ello afirmando:

“In Franco's Spain, to make these pictures is a political statement in itself. I mean, I
have a feeling one of the reasons why his films were so full of nudity and gore was a
direct response to the Spanish Civil War and the repressive regime he was living

in»z 84.

No queremos obviar, en todo caso, un precedente de hombre lobo también muy violento y
salvaje. El monstruo antagonista del film italo-austriaco Lycanthropus (Paolo Heusch,
1961)?%> también ataca a sus victimas mordiéndolas en el cuello, llegando incluso a arafarles
y destriparles parte de la ropa. Obviamente, el grado de violencia y erotismo del film de

282 Cabe decir que ambos elementos cambiaran a lo largo de la saga de Waldemar Daninsky. Asi, a partir La
noche de Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971) la cicatriz dejard de ser representada por una estrella y sera
sustituida por un pentagono. También la técnica de las transformaciones variara, pues si bien en La marca del
hombre lobo las transformaciones tienen lugar fuera de campo o haciendo uso de un filtro de vaselina para
distorsionar las imagenes; en titulos posteriores como La noche de Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971), Doctor
Jekyll y el hombre lobo (Ledn Klimovsky, 1972), El retorno de Walpurgis (Carlos Aured, 1973) o La maldicion
de la bestia (Miguel Iglesias, 1975), se hace uso de la técnica propia de los filmes de Universal Pictures, que
consistia en encadenar varios planos del rostro del actor protagonista con diferentes capas de maquillaje. Dicha
técnica, aunque sencilla, fue la mas extendida entre los filmes de hombres lobo hasta los afios ochenta; momento
en el que, tal y como puede verse en el documental de Gilles Penso y Alexandre Poncet (2015, min. 00:37:51-
00:42:55), pasa a ser mucho mas grafica y realista a partir de la realizacion de The Howling (Joe Dante, 1981) y
An American werewolf in London (John Landis, 1981).

283 Por mucho que los titulos de la saga se encuentren protagonizados por el mismo personaje (Waldemar
Daninsky), ninguno de ellos retoma los sucesos acontecidos en las entregas anteriores. Todo ello, como
deciamos, le permitio al personaje tener aventuras en diferentes lugares y épocas, desde la Europa Central de los
afios 70 al Japon feudal, sin que ello afectase al resto de secuelas. Respecto a la repeticion de tramas
argumentales, recursos narrativos y de los nombres de los personajes entre los diferentes filmes, segin apunta
Antonio Lazaro-Reboll (2014, pp. 68-69), se debe a la influencia de los seriales, comics y las historias pulp en
Paul Naschy a la hora de escribir sus guiones.

284 “En la Espafia de Franco, hacer estos filmes es, en si mismo, una declaracion politica. Quiero decir, tengo la
sensacion de que una de las razones por las que sus obras cinematograficas estaban tan llenas de desnudez y
sangre era una respuesta directa a la Guerra Civil Espafiola y al régimen represivo en el que vivia” (Traduccion
propia).

285 Cuya accio6n, por cierto, se sitia en un reformatorio para chicas; permitiendo la inclusién de algin que otro
elemento de erotismo al tener lugar algunas de sus escenas en espacios de mayor intimidad, como los
dormitorios, con las internas vistiendo prendas de cama muy escotadas y ligeras.
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Heusch resulta muy inferior al de las futuras obras cinematograficas de Waldemar Daninsky,
aunque si es considerablemente superior al de filmes anteriores de este subgénero e incluso al
de La marca del hombre lobo.

En relacion con el aspecto del licantropo, durante el proceso de creacion del monstruo surgiod
la duda de si debian ponerle colmillos s6lo en la parte inferior de la boca como en los filmes
de Universal Pictures y Hammer Film Productions o en ambas como los lobos de verda. Paul
Naschy, sin embargo, insisti6 en que su monstruo debia tener colmillos en la parte inferior y
superior de la mandibula, siendo, segun ¢él, la primera vez que se hacia uso de la mandibula
superior en el maquillaje del hombre lobo en el cine (Naschy, 1997, p. 74)?%. Cabe sefialar
que durante su juventud, el actor se encontrd cara a cara con un enorme lobo durante una
noche de plenilunio, en una experiencia que en sus memorias (Naschy, 1997, pp. 36-37), el
actor da a entender que podria haberlo influenciado a la hora de imaginarse el aspecto de su
criatura. A esto, se le suma el hecho de que el alter ego monstruoso de Waldemar Daninsky es
muy piloso, algo con lo que Paul Naschy, en un primer momento, no estaba muy de acuerdo;
aunque Enrique Lopez Eguiluz quiso mantenerlo asi para darle un aspecto mads terrorifico
(Naschy, 2009, min. 00:12:14-00:12:28). Otro factor que incrementa esa sensacion de
monstruosidad, muy probablemente se trate del color del pelaje, considerablemente mas
oscuro (un marrdn casi negro) que el de sus predecesores?’.

De acuerdo con una carta del productor Maximiliano Pérez Flores a la Direccion General de
Cinematografia en enero de 1968, el rodaje también se vio dificultado por cuestiones
presupuestarias. Asi, la productora habia pedido la concesion del Interés Especial (que les fue
denegado) abogando que se trataba de la primera obra cinematografica espafiola rodada en
tres dimensiones; quedando en suspenso, ademds, un crédito que habian solicitado y
afirmando que el millon de pesetas de anticipo “fue supeditado a la vision de la pelicula ya
realizada” (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04175, Expediente 49744). Aun asi, tal y como
apunta el productor, el film fue rodado en 3D, por lo que nuevamente pedian que se estimara
la concesion del Interés Especial por las caracteristicas técnicas de la obra —amparandose en
que anteriormente se habia otorgado el mismo a los primeros titulos espafioles en color y de
animacion— y por presentar el film un tema nunca antes tratado en el cine espaiiol que abriria
un nuevo tipo de produccion en Espafia asi como la venta en los mercados internacionales
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04175, Expediente 49744).

Respecto al formato en 3D de La marca del hombre lobo, cabe decir que segun apunta Paul
Naschy en la entrevista realizada por Juan Antonio Molina Foix (1999, p. 293), las camaras
especiales para rodar en tres dimensiones dificultaron el rodaje por su gran tamafio; lo que
suponia que tenian que ser empujadas entre varios técnicos al mismo tiempo para poder

286 Lamentablemente para Paul Naschy, ésta no fue la primera ocasiéon en la que se hacia uso de colmillos
superiores a la hora de caracterizar a un licantropo en el cine. Ya anteriormente, en The Werewolf (Fred F. Sears,
1956) asi como en Lycanthropus (Paolo Heusch, 1961) aparecen hombres lobo luciendo colmillos en ambas
partes de la mandibula; aunque bien es cierto que en las obras cinematograficas del subgénero de mayor fama
(llevadas a cabo por Universal Pictures y Hammer Film Productions), sus monstruos s6lo presentan colmillos en
la parte inferior. El hombre lobo del film The Werewolf (Fred F. Sears, 1956), ademas, como el de Naschy,
también es muy piloso.

287 Sobre el aspecto del pelaje, hay que matizar que el unico film sobre licantropia realizado a color en
anterioridad a La marca del hombre lobo se trata de The Curse of the Werewolf (Terence Fisher, 1961). En el
resto de obras cinematograficas, rodadas en blanco y negro, se hacia uso de un maquillaje mas claro muy
probablemente para evitar un excesivo oscurecimiento de la imagen teniendo en cuenta su resultado final en
monocromo. En cuanto al hombre lobo dirigido por Fisher, se apuesta por el gris para el color del pelaje, como
un posible homenaje a los filmes clasicos y al color grisaceo de los ejemplares mas comunes de Canis lupus.
También en La marca del hombre lobo, nos encontramos con un licantropo cuyo aspecto recuerda al de sus
predecesores, menos piloso y de color gris (se trata del aspecto monstruoso de Wolfstein), que nuevamente
podria tratarse de un homenaje a los licantropos clasicos.
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moverlas de un espacio a otro (Agudo, 2009, p. 80). Otra dificultad surgida durante el rodaje
por culpa de las camaras fue la falta de disponibilidad de un objetivo con el que poder captar
el clasico plano con la luna llena, por lo que grabaron el reflejo de la luna en el agua (Agudo,
2009, p. 81). Ademas, el actor estaba un tanto en desacuerdo con el resultado final del film ya
que éste no habia sido rodado pensando en el efecto tridimensional (Molina Foix, 1999, p.
293)?%8 En realidad, este novedoso formato no facilitd en ningin sentido el proceso de
produccion, pues la importacion de las camaras 3D desde Alemania retraso la fecha prevista
de inicio de rodaje (AGA, Seccidon Cultura, Caja 36/04964, Expediente 000025-67). Por otro
lado, en enero de 1968, una vez la obra estaba ya rodada y preparada para su visionado por
parte de la censura, dado que la copia disponible sélo podia ser visualizada en los laboratorios
de montaje por las caracteristicas del formato en 3D, se solicitd que los vocales de la Junta se
desplazaran hasta dicho lugar para asi poder valorar el film (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04175, Expediente 49744).

Por tltimo, en lo que a la censura se refiere, Angel Agudo (2009, p. 125) afirma que el film
recibid cortes en dos escenas primeramente aprobadas en el guion, una en la que Waldemar
hace uso de agua bendita para curarse las heridas y otra en la que ataca a una pareja desnuda.
Ello, empero, entra en conflicto con el informe de la Comision de Censura reunida a finales
de enero de 1968, en el que consta que la obra fue aprobada para mayores de 18 afios —ya que
el tema, de acuerdo con los comentarios, no era apropiado para menores de edad*®— por
unanimidad sin ningun tipo de corte ni modificaciéon (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04175,
Expediente 49744).

7.4. Impacto.

En cuanto a la recepcion de La marca del hombre lobo, segin Paul Naschy (1997, p. 75) la
obra no fue muy bien acogida por la critica espafiola, aunque fue distribuida en todo el mundo
y consiguid una buena aceptacion por parte del publico; ademds de ser proyectada en su
formato 3D original en paises como los Estados Unidos de América, Alemania y Argentina,
aunque no en Espafia (Agudo, 2009, p. 81; Molina Foix, 1999, p. 293; Naschy, 1997, p. 75).

En cuanto a las criticas, de acuerdo con Paul Naschy en la entrevista concedida a J. Angel
Gozalo (1981, p. 9) la obra de Lopez Eguiluz, “aqui fue desprestigiada, [pero] en el extranjero
estd dando y ha dado inmejorables resultados de publico y comerciales”. Evidentemente, los
criticos espafioles, poco dados al género de la fantasia y derivados, no vieron con buenos 0jos
el estreno de un film de terror de tipo sobrenatural en el que la historia giraba alrededor de
personajes tan irreales como vampiros y hombres lobo. Sin embargo, y aiin siendo escasas las
criticas espanolas encontradas en las fuentes primarias, no todas ellas fueron tan fulminantes
como el actor parece indiciar. A.M.T. (1968, p. 49) -muy posiblemente Antonio Martinez
Tomés—, por ejemplo, en La Vanguardia Espaiiola destaca el “gran alarde de fantasia™ del
que hace gala la obra. Por otro lado, Castell (1968, p. 30) resulta un tanto mds estoico al
describir La marca del hombre lobo como un “intento de cine truculento espafiol, a cargo de
Enrique Eguiluz, que no pretende nada nuevo, aun contando con un buen aporte de medios
materiales”.

288 Al contrario que en otros filmes de este tipo, en La marca del hombre lobo no encontramos secuencias que
intenten explotar el recurso tridimensional para sorprender al espectador. Por ejemplo, y sin salirnos del terror,
en House of Wax (André De Toth, 1953) el director inserta un conjunto de planos en los que un malabarista lanza
una serie de objetos hacia la camara.

289 Curiosamente, pese a la consideracion del tema como no apropiado para menores por la presencia de
vampiros y hombres lobo, el avance del film fue autorizado para mayores de 14 afios por votacidén undnime y sin
modificaciones (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04175, Expediente 52523).
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Con el paso de los afios, pese a su fama internacional y a llevar consigo una etiqueta de obra
de culto, la La marca del hombre lobo sigui6 recibiendo una acogida mas bien fria por parte
de la critica espanola. En su reestreno en 1982, un autor desconocido para La Prensa
Alcarrenia (Cartelera, 1982, p. 15) sefiala: “Pocas son las innovaciones que aporta este filme a
la leyenda del hombre lobo [...] La caracterizacion de Paul Naschy puede ser lo mas loable de
esta pelicula que [...] tiene que sobrellevar con ingenio los presupuestos mas que escasos”
(Cartelera, 1982, p. 15).

Por otro lado, parece que la intencion de Paul Naschy por recuperar el cine de terror clasico
de los afios cuarenta no fue muy bien acogida por parte de los criticos espafioles; de ahi que
considerasen que el film resultaba poco novedoso —siendo la nostalgia, justamente, uno de los
rasgos mas caracteristicos de las obras de Naschy (Senn, 2019, p. 387)—. En todo caso, resulta
obvio que los filmes guionizados, protagonizados y/o dirigidos por Paul Naschy se tratan de
titulos realizados por un fan acérrimo del terror para un publico seguidor del género. En
consecuencia, La marca del hombre lobo, asi como el resto de obras cinematograficas que
engordan la filmografia de Naschy, presentan una serie de secuencias y/o referencias fan
service, es decir, para satisfacer al espectador que ve el film con la esperanza de encontrarse
con situaciones que le resulten reconocibles y a través de las que se homenajee el género;
ademads de incluir, si es posible, los enfrentamientos mas espectaculares e inesperados entre
varios monstruos.

Es por todo ello que, pese al poco entusiasmo de la critica nacional, el film tuvo un éxito
notable en Espafia, situandose en décima posicion dentro de los quince filmes mas taquilleros
del fantaterror, con una recaudacion de 26.431.972 de pesetas (158.859,35 euros) y 893.187
espectadores (Agudo, 2009, p. 81; Pulido, 2012, p. 56); y permaneciendo en decimoctavo
lugar dentro de los veinticinco titulos espafioles de tipo fantdstico con mayor niimero de
espectadores (Matellano, 2017, p. 111). Este éxito se veria todavia mas acrecentado en el
extranjero, donde, segun Paul Naschy (1997, p. 75), los criticos si aclamaron positivamente la
obra. En Espafia, ademas, el film se mantuvo a modo de reestreno de manera casi
ininterrumpida por diferentes locales del estado entre 1969 y 1973, muy posiblemente por el
continuo estreno de sus secuelas.

Resulta también importante resaltar que la vision de Paul Naschy respecto a La marca del
hombre lobo es totalmente diferente a la que Jests Franco tenia sobre su film Gritos en la
noche (Jesus Franco, 1962). Mientras este tltimo consideraba que su primer titulo de terror no
aportaba nada nuevo mads alla del hecho de pertenecer a dicho género, como consecuencia del
completo estancamiento del cine espafol; Paul Naschy, en cambio, creia que su film si supuso
un antes y un después, autoproclamandose el creador del cine fantastico y de terror en Espafia
(Calleja, 1968, p. 8; Fernandez Riveiro, 2019, min. 00:02:40-00:05:35; Molina Foix, 1999, pp.
291-292) e incluso como introductor del gore en la peninsula (Naschy, 1997, p. 88).
Considerar La marca del hombre lobo, como afirma el propio actor en la entrevista realizada
por Calleja (1968, p. 8), el “primer film que se rueda en Espafia de asunto netamente
terrorifico” resulta un tanto osado, puesto que anteriormente ya se habian realizado filmes
espafioles con elementos mas o menos fantasticos y sobrenaturales —los filmes de corta
duracién de Segundo de Chomon o La torre de los siete jorobados (Edgar Neville, 1944) son
un ejemplo de ello—. El mismo Paul Naschy (Mary, 1976b, p. 44), incluso lleg6 a afirmar que
su obra:

“representa un hito en la historia del cine espafiol, donde nunca antes se habia hecho
nada sobre este sector. Jestis Franco lo cultivo, pero en el extranjero. Sin embargo,
después de que yo le diera auge, se han realizado, contando las mias, doscientas
peliculas de esa clase”.
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También en la entrevista realizada por Juan Antonio Molina Foix (1999, pp. 291-292), Paul
Naschy, al ser preguntado por los primeros trabajos de terror de Jesis Franco, ofrece la
siguiente y contundente respuesta:

“Conozco muy poco el cine de Jesus Franco, pero cuando yo empezaba no lo conocia
[...] Es que hay un eufemismo de que Franco es el iniciador del fantastico espafiol y sin
embargo yo empecé antes que él. El habia hecho cosas aproximadas, no fantasticas... [...]
los grandes mitos fui yo el que los abordd. Y de hecho para mucha gente la época mas
dorada del cine fantastico espafiol empieza con La marca del hombre lobo (1968) y
termina con El aullido del diablo (1987). Y para el aficionado en general éste es el cine
de terror. Yo en aquella época ni siquiera sabia que en el cine espanol se habia hecho
algo ni aproximado. Y sobre todo los grandes mitos ni tocarlos”.

Aunque es cierto que en sus primeros titulos Jesus Franco no presenta elementos plenamente
sobrenaturales (Roig, 2017, p. 140) —salvo uno muy breve y totalmente ambiguo en La mano
de un hombre muerto (Jesus Franco, 1962)—, apostando mas por el género noir, los elementos
pulp y la ciencia ficcion; no por ello no deben ser considerados como filmes de terror. El
terror mas fantastico y sobrenatural, cabe decir, llegaria al fantaterror a través de las
coproducciones italo-espanolas de mediados de los afios sesenta, como La cripta e l'incubo
(Camillo Mastrocinque, 1964).

Por ultimo, resulta verdaderamente curioso hacer referencia a los cambios que suftio el film
en Estados Unidos de América, donde en 1971 La marca del hombre lobo paso a ser conocido
con el nombre de Frankenstein's Bloody Terror. Este cambio radical, que supone el
reemplazo del personaje protagonista —tan solo en el titulo, ya que el film seguia siendo sobre
licantropia—, se debe a que ese mismo afio se estrend el film de terror de bajo presupuesto
Dracula vs. Frankenstein (Al Adamson, 1971). Ante la necesidad de su estreno junto a un
segundo film relacionado con el monstruo de Mary Shelley?®, el distribuidor Sam Sherman
decidio incluir una breve introduccion animada a la obra cinematografica de Lopez Eguiluz y
Naschy con la intencion de conseguir unir a ambos personajes (Lazaro-Reboll, 2014, p. 94).
Dicho prélogo, obra del animador Bob Le Bar (Senn, 2017, p. 91), pretende poner al
espectador en el contexto de la maldicién del licantopo afectando a la estirpe de los
Frankenstein?®', momento a partir del cual paso a ser conocida como Wolfstein®*2. El prologo
en cuestion, dice asi: “Now, the most frightening Frankenstein story of all, as the ancient
werewolf curse brands the family of monster-makers as Wolfstein... Wolfstein, the inhuman
clan of blood-hungry wolf monsters™?%>,

Esta version, ademads, sufrid algunos cambios a nivel argumental ya que le cortaron casi
quince minutos de introduccion para favorecer una mas temprana aparicion del hombre lobo,
y se cambio el nombre de los actores (Lazaro-Reboll, 2014, p. 94). Segin Paul Naschy (1997,
p. 75), existe incluso una version francesa de la obra en formato blanco y negro que acerca el

2% Como solia suceder con la mayoria de obras cinematogréaficas de bajo presupuesto y salas especializadas en
este tipo de cine, por el precio de una misma entrada se asistia a la proyeccion de dos filmes.

21 Recordemos que, pese a que popularmente se conoce como Frankenstein al monstruo, en realidad, este
nombre pertenece a su creador, Victor Frankenstein; de ahi que en muchos filmes se haga referencia al primero
como el monstruo o criatura de Frankenstein.

292 Que se trata de la familia a la que pertenece el personaje que le transmite la maldicion a Waldemar. Cabe
decir que en la version original espafiola del film se menciona que los Wolfstein estan malditos y descienden de
vampiros, por lo que incluir una relacion entre los mismos y la estirpe de Victor Frankenstein tampoco desentona
en exceso.

293 «“Ahora, la historia de Frankenstein mas aterradora de todas, de como la antigua maldicién del hombre lobo
marca a la familia de creadores de monstruos como Wolfstein... Wolfstein, el clan inhumano de monstruos-lobo
hambrientos de sangre” (Traduccion propia). Esta introduccion, en version original, se encuentra disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=0AS5SLGCzrbVY [16/07/2018].
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film a la estética clasica de los titulos de Universal Pictures. Ademas, algunos conceptos
creados por Naschy antes sefialados consiguieron dar el salto al cine de Hollywood. Por
ejemplo, el hecho de que el hombre lobo tenga que morir a manos de la mujer que lo ame fue
reutilizado en el remake del clasico de Universal Pictures The Wolf Man (George Waggner,
1941), The Wolfman (Joe Johnston, 2010); en donde el enfrentamiento final entre dos
licantropos parece rememorar la lucha entre Danisnky y Wolfstein en La marca del hombre
lobo.

A partir de este film, Paul Naschy se convertiria en un actor y realizador de culto que incluso
a dia de hoy disfruta de gran reconocimiento en Europa y los Estados Unidos, siendo
comparado con grandes actores del género como Christopher Lee o Boris Karloff por su
capacidad mimética a la hora interpretar diferentes personajes (Agudo, 2010, min. 00:00:12-
00:00:23, 00:18:06-00:18:14).

8. La residencia (Narciso Ibaiiez Serrador, 1969).

El éxito y las posibilidades de exportacion de La marca del hombre lobo (Enrique Lopez
Eguiluz, 1968) fueron el detonante del incremento del interés hacia la produccion de toda una
serie de filmes de terror, incluidos los de tipo sobrenatural como Malenka, la sobrina del
vampiro (Amando de Ossorio, 1969). Es en 1969 cuando Narciso (Chicho) Ibanez Serrador,
realizador conocido por todos por su etapa televisiva, da el salto a la gran pantalla con La
residencia (Narciso Ibanez Serrador, 1969); un film que consiguié romper con todos los
récords y se convirti6 en un verdadero éxito de taquilla.

8.1. Argumento.

La historia de La residencia se inicia con la llegada e ingreso de Teresa (Cristina Galbo), una
joven inocente de la que su madre quiere desembarazarse, a una residencia para seforitas de
pasado cuestionable. El centro en cuestion, un viejo caserdon gotico situado en el sur de
Francia, se encuentra dirigido por la severa e intransigente Sefiora Fourneau (Lilli Palmer). A
partir de este momento se sucederan toda una serie de rocambolescos acontecimientos, tales
como la desaparicion y asesinato de varias de las internas, el encuentro sexual de algunas de
las mismas con un joven que les proporciona lefia, asi como el acoso de Teresa por parte de la
alumna fetiche de la Sra. Fourneau, Irene (Mary Maude). Todo lo acontecido en el centro,
ademas, tendra lugar bajo la constante vigilancia de Luis (John Moulder-Brown), el hijo de la
directora.

8.2. Analisis erotico.

La presencia del erotismo en La residencia se hace patente a través de dos modos muy
distintos. Por una parte, se apuesta por incluir algin que otro intento de desnudo —muy diluido,
aunque igualmente destacable para la época—, como pueden ser vertiginosos escotes y muslos
a la vista; y, por otro lado, presentando un cuantioso numero de parafilias, siendo donde
realmente radica la importancia de esta obra cinematografica de Narciso Ibafiez Serrador®*.

Empezando por los desnudamientos, éstos tienen lugar en los espacios de mayor intimidad de
las alumnas, tales como el dormitorio o las duchas. Durante la primera escena en el dormitorio

2% Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Ibafiez Serrador,

1969a), haciendo igualmente una breve referencia hacia la mitad del mismo a la version con censura (Ibafiez
Serrador, 1969b) e incluso la version en inglés sin censura (Ibafiez Serrador, 1969c).
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(00:17:32-00:19:16), las chicas llegan a la habitacion y se desvisten, apareciendo varias de
ellas con la blusa desabrochada o simplemente llevando puesto el corsé (00:17:35-00:19:16).
Destaca, sobre todo, el hecho de que la camara presta mayor atencion a las actrices de busto
mas prominente como Conchita Paredes y Maria José Valero (quienes interpretan a Susana y
Elena, respectivamente), permitiendo vistas fugaces de la parte superior de sus senos
(realzados por los corsés) y del surco intermamario.

Elena (Valero) aparecera vistiendo un corsé en un par de momentos muy breves (00:26:26-
00:26:28 y 00:37:03-00:37:14), siendo una prenda de cierta relevancia para la trama ya que
pertenece a la madre de Teresa (Galbd). El corsé es una de las pocas referencias que se hacen
sobre la madre de la protagonista, quien resulta ser una cantante de cabaret, algo por lo que
Teresa serd maltratada y humillada por parte de Irene (Maude) y sus secuaces a medida que
avance el film. En esta misma secuencia (00:37:03-00:37:14), ademas, una de las profesoras,
la Sefiorita Desprez (Céandida Losada), le pide a Elena que se vista con una prenda menos
provocativa (00:37:06-00:37:11); un hecho que aporta ciertos matices sobre el tipo de control
establecido en la residencia. Aunque se trata de un comentario fugaz y nada importante a
nivel argumental, llama mucho la atencidon que la profesora le pida a la alumna que se cubra el
cuerpo cuando en el dormitorio son varias las chicas que van en corsé y enaguas, algo muy
normal al encontrarse en un espacio tan intimo. El comentario, por lo tanto, podria tratarse de
una manifestacion de los celos que la Sefiorita Desprez (Losada) siente por la juventud y
belleza de algunas de las alumnas, ya que la misma es mostrada como una mujer de avanzada
edad, poco agraciada y de la que incluso se comenta que nunca se ha acostado con un hombre.

Susana (Paredes), por su parte, aparece con un vestido muy escotado y llamativo en el
momento en el que ella y Teresa se encargan de hacer las camas (00:26:53-00:28:54). En el
inicio de la secuencia, mientras las alumnas se visten e Irene reparte las tareas, vemos primero
a Susana por el fondo sin la blusa y con corsé (00:26:11-00:26:12), para después aparecer con
la falda levantada hasta los muslos mientras se pone unas medias (00:26:25-00:26:26).
Posteriormente, mientras Susana ayuda a Teresa con las camas siguiendo las drdenes de Irene,
se produce un cambio en la posicioén de la camara, con planos mas proximos y bajos (entre el
plano normal y el contrapicado) que facilitan la vista de la parte superior de los senos de las
dos jovenes mientras se agachan llevando a cabo la tarea (00:27:14-00:28:44). Cabe decir, en
todo caso, que dichas vistas son bastante fugaces y disimuladas ya que, por el movimiento,
ambas entran y salen del plano constantemente. Mientras hacen las camas, ambas mantienen
una conversacion de tipo sexual®”, preguntandole Susana a Teresa si tiene novio o si ha
mantenido relaciones sexuales. Ante la negativa de Teresa, Susana responde que la tension de
pasar varios meses sin sexo produce cierto malestar entre las alumnas, siendo la tUnica
solucion para éstas el acostarse con el joven que les trae la lefia?’. También aqui se hace
referencia al hijo de la Sra. Fourneau, Luis (Moulder-Brown), y de su costumbre de espiar a
las alumnas?”’.

Otras escenas en las que puede verse algun leve elemento de desnudo (concretamente escotes),
son, por una parte, aquella en la que las alumnas asisten a clase de ballet (00:28:54-00:30:00),

295 Este es un dialogo importante para el argumento ya que en él se refleja el funcionamiento de las estructuras de
poder en el centro y del control (sexual) de Irene (Maude) sobre el resto de sus compaiieras, ya que ella es la
encargada de elegir a la joven que se acostara con el lefiador. Dicha toma de decision le otorga un gran control
sobre las alumnas al regir sus instintos naturales y fisicos.

2% Suponemos que no se hace referencia alguna a la masturbacion debido al momento de la realizacion del film.
297 Curiosamente, en la version en inglés se hace uso la expresion anglosajona “peeping Tom” (Ibafiez Serrador,
1969¢c, min. 00:27:30-00:27:35), que implica la observacion de otros en un sentido sexual, es decir voyerista
(Cambridge University Press, s.f.-i)—. En la versidn en espaiiol, en cambio, sélo se afirma que el joven espia a las
alumnas por cualquier espacio que encuentra (Ibafiez Serrador, 1969a, min. 00:28:39-00:28:42), omitiendo el
hecho de que se trata de una accion intencionadamente sexual.
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apareciendo todas ellas vistiendo camisetas con tirantes bastante escotadas; y, por otra, la
reaparicion de Catalina (Pauline Challoner), una alumna que ha sido duramente castigada,
llevando la blusa y la chaqueta entreabietas (00:42:30-00:42:42).

Finalmente, antes de centrarnos en el analisis de las filias, es importante comentar dos escenas
que presentan una fuerte carga erdtica —y de las que hablaremos mdas extensamente cuando
abordemos la representacion que en ellas se lleva a cabo del sadomasoquismo, voyerismo y
lesbianismo—. La primera de ellas (con un fugaz desnudo parcial) nos presenta la flagelacion
de Catalina (Challoner), una alumna rebelde por la que la Sefiora Fourneau (Palmer) parece
sentirse atraida (00:19:17-00:23:57). La secuencia se desarrolla con la llegada de Fourneau,
Irene y su séquito a la sala de castigo, donde en una pequefia cama yace Catalina. Ante la
negativa de ésta para quitarse la ropa, intervienen, por orden de la directora, las dos alumnas
secuaces de Irene, provocando un forcejeo (00:21:22-00:21:45) que culmina con la
intervencion de la misma quitdndole la chaqueta y abriéndole la blusa a Catalina (00:21:28-
00:21:35). El montaje de esta parte de la escena resulta frenético, conteniendo un sucesivo
nimero de planos muy rapidos, aunque puede verse de manera muy fugaz gran parte de los
pechos de Catalina (00:21:41-00:21:43). El castigo fisico, por otro lado, sera llevado a cabo
mientras la Sra. Fourneau estd presente, siendo la espalda de Catalina visible durante unos
pocos segundos (00:22:07, 00:22:18, 00:22:23, 00:22:25 y 00:22:35-00:22:36).

La secuencia en la que las alumnas se lavan en las duchas (00:44:38-00:52:15) es la escena de
mayor erotismo y semidesnudos, ya que en ella las actrices aparecen duchandose vestidas con
camison. Pese al evidente hecho de hacer uso de las prendas para intentar disimular los
desnudos, las mismas se pegaran a los cuerpos de las jovenes por el efecto del agua, dejando
entrever gran parte de su anatomia y aportandole un mayor grado de erotismo a la escena que
la simple exposicion explicita de los desnudos. Durante esta escena se incluye un plano de
secuencia que sigue el paso de la Sra. Fourneau por la sala (00:46:14-00:46:28) en el que
aparecen sus alumnas tanto en un primer término, de cara al espectador —con sus pechos
visibles a través de la ropa mojada—, como en un segundo plano por el fondo, de espaldas a la
camara —pudiendo verse sus espaldas y traseros, nuevamente, a través de sus prendas por el
efecto del agua—. En el momento en el que la directora da el aviso para el cambio de turno, las
chicas son mostradas a través de planos mucho mas cercanos, por lo que los desnudos resultan
todavia mas evidentes (00:47:30-00:47:32, 00:47:37-00:47:38 y 00:47:41-00:47:42). El
segundo grupo de alumnas, la entrada de las cuales tiene lugar en el minuto 00:48:13, viene
acompafiado por nuevos planos cercanos de desnudo delantero (00:49:07-00:49:10 y
00:49:26-00:49:29) y por otros mas alejados de desnudo trasero (00:49:24-00:49:26 y
00:49:29-00:49:35); todo ello, como deciamos, bajo los camisones que las jévenes usan para
el bano. Este segundo grupo de alumnas cuenta con la presencia de Catalina (la joven
flagelada en una secuencia anterior), quien se quitara el camisén para asi poder limpiarse bien
la parte posterior del cuerpo (00:49:48-00:50:33), quedando desnuda de espaldas a la camara
hasta las caderas (00:49:51-00:50:10). Este se trata del desnudo mas directo de la escena y en
¢l, mientras la joven se desprendre del camisén, puede verse la parte superior de su busto
(00:49:48-00:49:50). Es importante mencionar que la secuencia contiene algunos planos que
fueron cortados por la censura, debido a la (para la época) excesiva presencia de desnudos®?®
(AGA, Seccién Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69). La entrada del primer grupo
de chicas (00:45:55-00:46:01), por ejemplo, se encuentra cortada ya que en ella Ibafiez
Serrador realiza un breve barrido hacia la derecha (00:45:56-00:46:01) que finaliza centrando
el plano en el tronco de una de las chicas, cuyo camison estd desabrochado (00:45:59-
00:46:01). En el momento que ésta se voltee para ir hacia la ducha que le corresponde, se le

2% Ademas de ciertas insinuaciones sobre las orientaciones lésbicas de la Sra. Fourneau, que analizaremos mas
adelante, refiriéndonos ahora solamente a los desnudos.
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puede ver gran parte de su seno derecho a través del escote (00:46:00-00:46:01). También el
desnudo de Catalina se encuentra levemente recortado, aunque hablaremos mas extensamente
de dicha secuencia a la hora de tratar las filias que en ella se presentan.

Una vez descritas aquellas escenas en las que se muestran elementos de desnudo,
procederemos a enumerar todas y cada una de las filias identificables en el film, asi como los
personajes que las personifican. La primera filia que se nos presenta es el voyerismo, ya que
como deciamos anteriormente, Luis (el hijo de la Sra. Fourneau) tiene por costumbre espiar a
las alumnas de la residencia. Dicha actividad queda patente ya desde un principio cuando,
ante la llegada de Teresa al centro, el joven no puede contener sus instintos y la sigue a
escondidas para poder observarla (00:08:03-00:14:46). Luis, no obstante, no limita sus
actividades de observacion a los momentos en los que las alumnas realizan sus tareas
cotidianas, sino que también centra su atencion en uno de los espacios de mayor intimidad del
centro: las duchas. A causa de las estrictas normas que su madre le ha impuesto para alejarlo
de las internas —¢l vive, supuestamente, recluido en el segundo piso de la casa—, Luis se
ingenia mil y un escondrijos y formas para poder espiar a las chicas. En la escena de las
duchas, por ejemplo, el joven se adentra en un estrecho agujero en la pared que sirve como
conducto para las tuberias (00:46:44-00:52:15).

La Sra. Fourneau, por su parte, tampoco queda libre de ser voyeur, siendo importante en este
sentido la escena de la flagelacion (00:19:17-00:23:58), en la que la directora ordena a Irene
(su alumna fetiche) que inflija un castigo fisico a Catalina (la joven por la que parece sentir
una fuerte atraccion). Mientras Irene azota a Catalina sin piedad (00:22:00-00:22:42), la Sra.
Fourneau no hace otra cosa que observar toda la escena detenida y pasivamente. Primero lo
hace de pie, estrujando una cinta de ropa entre las manos (00:22:18) para después sentarse
(00:22:19-00:22:22), hasta que finalmente se percata de que Irene se esta propasando —y/o,
simplemente, porque ya se siente satisfecha— y decide pararla. Concretamente, lo hace dos
veces, la primera vez en voz baja (00:22:39) y la segunda vez alzando el tono (00:22:42). Si
analizamos detalladamente las acciones de la directora del centro durante esta secuencia, tanto
el gesto de apretar la cinta entre las manos, el hecho de sentarse, asi como el pedir en voz baja
y entrecortada a Irene que pare, podrian tratarse de reacciones ante el placer que le provoca
ver a Catalina siendo azotada. Dada la naturaleza violenta de la escena, por lo tanto, la Sra.
Fourneau puede ser sefialada no s6lo como una voyerista (observa de cerca el castigo) sino
también como una sadica (siente placer al verlo).

En la ya mencionada escena de las duchas también puede atisbarse cierto comportamiento
voyeur por parte de la Sra. Fourneau. La presencia de Catalina durante el segundo turno de
chicas (00:48:13-00:52:15) consigue desconcertar a la directora, concretamente cuando la
alumna decide quitarse el camison (00:49:48-00:50:33) para poder lavarse bien las heridas de
la espalda resultantes de la flagelacion; en una secuencia que fue cortada por la censura (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69) debido a sus claras referencias
lésbicas (00:49:48-00:50:33)*°. Con la camara situada detras de Catalina, vemos la espalda
desnuda de ésta hasta la cintura, mientras la Sra. Fourneau intenta interrumpirla (00:49:51-
00:50:07). Tras permitir que la alumna prosiga limpidndose el cuerpo, la directora la
contempla petrificada (00:50:09-00:50:11), sin saber qué decir. Llegados a este punto, alumna
y directora cruzan la mirada sensualmente hasta que esta ultima la aparta (00:50:11-00:50:28),

2% En el DVD editado por Divisa Home Video en 2011, que coincide con la copia censurada espafiola del film
(Ibafiez Serrador, 1969b), curiosamente, se mantiene el desnudamiento y el desnudo de espaldas de Catalina
(Ibafiez Serrador, 1969b, min. 00:47:36-00:47:59) y s6lo de omite el cruce de miradas posterior. Sin embargo,
partiendo de las indicaciones de la censura, tanto del film como del guion (AGA, Secciéon Cultura, Caja
36/05005, Expediente 000020-69), todo parece indiciar que el desnudamiento y el desnudo no fueron incluidos
en la version censurada del film estrenada en los cines espafioles de la época.
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haciendo que Catalina se ria y disfrute por haber conseguido provocar (sexualmente) a su
superior (00:50:29-00:50:33). El realizador consigue darle mayor efecto al mencionado cruce
de miradas incluyendo una serie de planos cortos y zooms pausados que acentlian
considerablemente la tension sexual existente entre ambas mujeres. Esta escena es igualmente
interesante en un sentido voyerista ya que tanto la Sra. Fourneau como su hijo convergen
llevando a cabo dicha filia. En el momento en el que Luis espia a las chicas a través de un
agujero en la pared (00:47:11-00:47:15) el joven también ve a su madre mirandolas, un hecho
que convierte a Luis en un meta-voyer, ya que, como el espectador, el joven no sélo es capaz
de observar el objeto del deseo (las chicas en las duchas), sino que también las reacciones del
deseoso (su madre).

Volviendo a la parte de la escena cortada por la censura, en la que Catalina aparece en la
ducha quitandose la ropa ante la imposibilidad de reaccion de la directora, puede entenderse el
desnudamiento o el propio desnudo en si como un acto de rebeldia. La titubeante respuesta de
la Sra. Fourneau y su posterior aceptacion a que Catalina continie desnuda, podria deberse al
lesbianismo propio de la directora o a la idea de que el estado natural y puro (libre de pecado)
de la humanidad es la desnudez (Lenne, 1998, pp. 29-30); de ahi la imposibilidad de la Sra.
Fourneau para obligar a Catalina a cubrirse.

En relacidon con la atraccion que la directora del centro siente por una de sus alumnas, es
importante mencionar que las chicas de la residencia son, por lo general, menores de edad —
entre quince y veintiun afos (00:10:31-00:10:33)—, lo que supondria también cierta
inclinacion pedofila por parte de la Sra. Fourneau. Aunque el Gnico interés sexual conocido de
la directora es Catalina —cuya edad no es mencionada en ningin momento—, no seria extrafio
pensar que la Sra. Fourneau pudiera llegar a demostrar el mismo tipo de inclinacion por otra
de sus alumnas mas jovenes.

El sadomasoquismo, por su parte, estd también muy presente en La residencia, ya que el
sadismo es el instrumento utilizado por los personajes con mayor poder (la Sra. Fourneau e
Irene) para asi paliar y a la vez saciar su (homo)sexualidad reprimida; sometiendo a aquellas
que mas les atraen (Catalina y Teresa, respectivamente). Centrandonos en la primera, como
deciamos anteriormente, la Sra. Fourneau utiliza a Irene para castigar a Catalina flagelandola
con un latigo, siendo la expresion de Irene durante el castigo de indudable placer (00:22:01-
00:22:06 y 00:22:40-00:22:42), mientras que la de la Sra. Fourneau parece mostrar a la vez
placer y curiosidad (00:22:18-00:22:22 y 00:22:37-00:22:38)*%. El sadismo de la directora no
so0lo es una herramienta resultante de su poder, sino también un modo con el que misma
consigue prevalecer y demostrar que es poseedora de dicho poder, ya que no es ella quien
flagela a Catalina, sino Irene. Este gesto le permite, en este sentido, ratificar su autoridad
sobre todas las alumnas del centro (incluidas Catalina e Irene), a la vez que interpretar un rol
compasivo y exculpatorio una vez terminada la flagelacion, ya que la directora se acerca a
Catalina para sentarse a su lado en la cama y curarle las heridas (00:23:03-00:23:48);
acusandola de ser ella misma la que se ha buscado ser castigada y excusdndose de cualquier
responsabilidad (00:23:09-00:23:33). Seguidamente, en un fragmento que fue cortado por la
censura (00:23:37-00:23:48)3%!, la Sra. Fourneau besa las heridas de Catalina (00:23:41-
00:23:43), con una intencion de (falsa) benevolencia, de posesion —por el hecho de poder
besar el cuerpo de aquella que la atrae sexualmente— y de placer sexual sadico —por entrar en
contacto con las heridas y la sangre de la misma—. Las imagenes de la flagelacion son

300 Como bien indica Luis Gasca (1983c, p. 187), Lilli Palmer ya habia interpretado con anterioridad el papel de
profesora con tendencias lésbicas en Mddchen in Uniform (Géza von Radvanyi, 1958) —remake del film
homoénimo de 1931 dirigido por Leontine Sagan y Carl Froelich—, aunque en La residencia Palmer lo hace con la
“adicion de notables tintes sadicos” (Gasca,1983c, p. 187).

301 De acuerdo con los informes de la junta (AGA, Seccién Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69).
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mostradas, ademds, con insertos de otra escena que tiene lugar de manera paralela en el
dormitorio, donde el resto de las alumnas del centro estan recitando una plegaria antes de ir a
dormir. La unién de ambos escenarios a través de dichos insertos apunta a la relacion
establecida entre el dolor (sadomasoquista) y la penitencia (religiosa) como tUnica via para la
redencion de los pecados senalada por Gérard Lenne (1998, p. 125). Por su parte, también
parece esconder cierto sentido religioso el hecho de que la Sra. Fourneau haga castigar a
Catalina para que ésta pague por atraerla y provocarla sexualmente, con lo que la directora se
castiga a si misma reprimiendo sus tendencias homosexuales, ya que ello la convierte en
pecadora, pero también a Catalina, pues se trata de una representacion del objeto del pecado.

El otro personaje que ostenta cierto grado de poder y control dentro del centro, e igualmente
hace uso del sadismo, es Irene’??. El espectador es capaz de discernir el deseo sexual que
Teresa despierta en Irene ya desde el primer encuentro de ambas durante la secuencia de la
cena, cuando Irene observa atentamente a la primera realizando sugerentes bocados a una
manzana (00:15:50-00:16:15). Posteriormente, Irene repite la misma accion en el dormitorio,
esta vez, dibujando una obscena sonrisa con los labios mientras mira fijamente a Teresa, que
estd empezando a quitarse la ropa (00:37:14-00:37:30) —dejando todavia mas clara su
atraccion sexual por la recién llegada—. Otra muestra de las tendencias homosexuales de Irene
tiene lugar cuando ésta hace llamar a Teresa simplemente para dejarle claro que ella tiene el
control y puede hacer que su estancia en la residencia sea mas facil, siempre que la obedezca
(00:34:51-00:36:46). Lo importante de la secuencia en cuestion es la accion que tiene lugar
mientras Irene proclama su discurso, ya que después de que Teresa se lave las manos —que
tiene sucias por haber estado atendiendo sus responsabilidades en el invernadero—, la primera
se las seca con una toalla (00:36:26-00:36:46). Esta parte, sin embargo, fue cortada a
exigencias de la censura®®® por manifestar de manera expresa la atraccion Iésbica de Irene
hacia Teresa, pues en ella Irene acaricia lentamente las manos y el brazo de su compafera con
la toalla para, posteriormente, hacerlo con las manos desnudas (00:36:32-00:36:46).

Siguiendo con el sadismo mostrado por parte del personaje interpretado por Mary Maude, son
dos las escenas en las que Irene hace gala de esta filia a un nivel totalmente desenfrenado. La
primera de ellas se trata de aquella ya descrita donde se lleva a cabo la flagelacion de Catalina,
en la que, como deciamos anteriormente, Irene se recrea totalmente en el castigo hasta el
punto de ser necesaria una doble intervencion de la Sra. Fourneau para que cese (00:22:01-
00:22:43). En la segunda, por otra parte, Irene humilla a Teresa en el sotano del centro®*. Esta
ultima escena se desarrolla cuando una de las secuaces de Irene va en busca de Teresa, quien
es guiada hasta el sotano, desde el interior del cual pueden oirse risas de mujer (01:02:54-
01:02:57). Tras llamar a la puerta, ésta se abre descubriendo a otra de las chicas mientras se
arregla la blusa, que lleva un poco desabrochada y por fuera de la falda (01:03:16-01:13:18);
algo que, sumado a las risas previas parece tratarse de un claro indicativo de que esta joven e
Irene estaban llevando a cabo algln tipo de actividad sexual —en lo que coincidimos con
Carlos Benitez y Montse Rovira (2013, p. 65)-. Una vez en el sotano, decorado con
numerosos dibujos de mujeres desnudas que enfatizan el caracter 1ésbico de Irene (Davies,
2015, p. 123), Teresa descubre que ha sido llamada por Irene, quien le confiesa que ha
requerido de su presencia s6lo para decirle que sabe que ella es la chica que se ve a

302 Trene no sélo organiza al resto de sus compafieras (por ejemplo, repartiendo las tareas domésticas) y controla

cual de éstas se acuesta con el lefiador, sino que ademas cuenta con la plena confianza de la Sra. Fourneau y
tiene en su posesion un juego llaves del recinto —privilegio que comparte solamente con el resto del personal del
mismo centro—.

303 Tal y como puede verse en las valoraciones del film por parte de la junta (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/05005, Expediente 000020-69).

304 La humillacion verbal también forma parte del ritual sadomasoquista, implicando o no una violencia de tipo
fisico.
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escondidas con Luis, el hijo de la Sra. Fourneau3®. Tras esta declaracion, Irene importuna a
Teresa con preguntas sobre su madre, quien descubrimos que trabaja como cantante en un
cabaret’, La situacion llega al extremo cuando Irene acusa a la madre de su compafiera de
ser una prostituta, quitandole a Teresa parte de la ropa y poniéndole uno de los corsés de su
madre para posteriormente obligarla a cantar una cancion de cabaret (01:07:45-01:09:53)3%7,

También Luis —segun comenta Ann Davies (2015, p. 123)— parece presentar cierta vena
sddica cuando, durante una escena concreta en el jardin exterior de la residencia juega con
unas hormigas (00:57:47-00:58:24). En la misma, el joven primero coge una hormiga y la
pone entre las paginas del libro que tiene entre las manos y se divierte cortandole el paso, para
después aplastarla encerrandola dentro del tomo. Aunque jugar con insectos es una actividad
tipicamente infantil, en este caso también puede interpretarse como una manera con la que el
canaliza sus tendencias sadicas y el sentimiento de impotencia consecuente de la opresion
ejercida sobre €l por parte de su madre. Por otro lado, tal y como descubriremos en el
desenlace de la obra (01:40:36-01:41:56), otro de los modos con los que Luis desata su lado
mas sadico es matando y descuartizando a las alumnas del centro. En el film tienen lugar un
total de tres muertes: la de Isabelle (interpretada por Maribel Martin), Teresa e Irene. La
escena del asesinato de Isabelle, pese a su brevedad (00:41:53-00:42:29), puede ser facilmente
considerada como una de las secuencias mas crudas del fantaterror, pues esta formada por
una serie de primeros planos de la agresion que se van superponiendo los unos a los otros —
incluyendo tanto imagenes del cuchillo penetrando en el cuerpo de la joven de manera
repetida, como las reacciones de la victima mientras esputa sangre, asi como gotas de ésta
salpicando unas flores (el crimen tiene lugar en el invernadero)—; mostrados todos ellos, por si
fuera poco, a camara lenta. Esta escena, con la que el director se recrea a la hora de acercar la
violencia y la sangre al espectador (aunque de un modo muy cuidadoso e incluso elegante)3%,
se trata de un antecedente del gusto por la violencia y el gore que caracterizaria el cine de
terror espafiol en los afios siguientes; enfatizando la intencion sexual y trasfondo erdtico del
asesinato por el repetido nimero de punaladas y el simbolismo de la sangre.

Volviendo a las relaciones sadico-lésbicas establecidas entre la Sra. Fourneau y Catalina e
Irene y Teresa, es importante hacer mencion al punto de vista del director del film respecto a
¢éstas, ya que, pese a la (generalmente) facil distincion entre dominador y dominado, es muy
interesante como la naturaleza entre el primero y el segundo es mutable y mucho mas
interdependiente de lo que podria parecer a simple vista. Seglin Ibafiez Serrador: “[Irene] esta
dominada por la chica nueva [Teresa] que se convierte en su favorita. O sea que en el fondo la

305 La Sra. Fourneau sabe que su hijo se estd viendo con una de las alumnas por la informacién que le ha
proporcionado la misma Irene, lo cual demuestra que quien mueve los hilos de todo lo que sucede o deja de
suceder en la escuela es en realidad ella y no su directora.

306 Tal y como deciamos anteriormente, puede atisbarse algo al respecto cuando en la primera escena en el
dormitorio (00:17:32-00:19:17), las chicas inspeccionan toda la ropa de Teresa —muchas prendas de la cual son
de su madre— y Elena (Valero) le pregunta si un cors¢ muy atrevido que lleva en su baul también pertenece a su
madre (00:18:32-00:18:34).

307 Es importante mencionar que esta secuencia también contiene varios planos que, de acuerdo con los informes
de la junta (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69), debieron ser suprimidos por
presentar dibujos de mujeres al desnudo. Aunque la presencia de dichos dibujos es, en realidad, anecdotica —
apareciendo en todo momento por el fondo de la estancia de un modo totalmente secundario—; tal y como se
expone en la serie documental de Vicente Romero (1994m, min. 00:17:54-00:19:07), la censura cortaba aquellos
filmes en los que aparecian dibujos ¢ incluso esculturas con elementos de desnudo. Dichos planos tienen lugar
entre los minutos 01:03:55-01:04:06, 01:05:18-01:05:24 y 01:07:32-01:07:55.

308 Pese a la naturaleza violenta de las imagenes, el director, a través del montaje, consigue una secuencia
realmente bella. Esto se debe tanto a la superposicion de los planos, como a la presencia de la maravillosa banda
sonora compuesta por Waldo de los Rios —colaborador habitual de Ibafiez Serrador en Historias para no dormir
(Narciso Ibafiez Serrador, 1966-1982)—; cuya melodia, por cierto, seria reutilizada por John Cacavas para la
banda sonora de Pdnico en el Transiberiano (Eugenio Martin, 1972).
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que ejerce el papel de fuerte es la chica” (Torres, 1999, p. 250). Por tanto, la dominacion y
actitud sadicas hacia Catalina y Teresa por parte de la Sra. Fourneau e Irene, respectivamente,
son el modo con el que estas ultimas rechazan su atraccion por las primeras; convirtiéndose en
personajes dominados por la propia orientacion sexual que pretenden reprimir (Torres, 1999,
p. 250). Este hecho demuestra, como veremos posteriormente, la importancia de la represion y
la frustracion sexual en los acontecimientos de La residencia. Al mismo tiempo, segiin Carlos
Benitez y Montse Rovira (2013, pp. 33, 37) el personaje de Catalina presenta ciertas
tendencias masoquistas al tener una actitud rebelde por mucho que sabe que dicha rebeldia la
llevard a ser castigada fisicamente.

Para finalizar con el analisis de las filias presentes en el film, abordaremos las dos de Luis que
nos son desveladas en el desenlace de la obra: la necrofilia y el incesto —habiendo ya sido este
ultimo mostrado de manera superficial a lo largo del transcurso de la historia a través de
diferentes escenas que describiremos mas adelante—. Asi, tras la muerte de Teresa e Irene, la
Sra. Fourneau descubrira que su hijo Luis, siendo victima de la represion sexual y
sobreproteccion que ella misma le ha impuesto®”, se ha creado una novia a partir de los
cadaveres descuartizados de las alumnas a las que ha ido asesinado (01:40:36-01:41:56). La
relacién amorosa establecida entre Luis y su cadavérica novia es claramente necrofila, ya que
existe un sentimiento amoroso —y posiblemente sexual, aunque no se hace referencia directa a
las actividades de este tipo— del joven hacia el cuerpo. Ademads, dicha atraccidon adopta cierto
cariz incestuoso en lo que a la finalidad de su creacion se refiere, pues Luis selecciona partes
de los cuerpos de las chicas de la residencia para que su novia artificial se parezca a su madre
(sobre todo a nivel fisico). Dicho objetivo es inspirado, en realidad, por la propia Sra.
Fourneau, quien, como ya se ha comentado, ejerce un control desmesurado sobre el joven,
hasta el punto de afirmar, en dos momentos diferentes (00:25:25-00:26:00 y 01:00:42-
01:01:48) que la mujer que el chico necesita debe ser como ella; siendo sus palabras
interpretadas literalmente por su hijo para crear su propia version del monstruo de
Frankenstein con los cuerpos de las muchachas.

La segunda escena de este tipo (01:00:42-01:01:48) es importante no s6lo por el mensaje, sino
que también porque la madre besa a su hijo, primero, en la mejilla (01:01:08-01:01:09) y
después muy cerca a la comisura de los labios (01:01:41). Este segundo beso viene seguido
por un plano de detalle del mismo (01:01:42-01:01:48) que fue cortado por la censura (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69) por evidenciar la atraccion
incestuosa entre ambos. La reaccion del joven ante esta profunda muestra de afecto por parte
de la madre no es otra que dibujar una pequena sonrisa (01:01:46-01:01:48).

Seglin apunta Carlos Aguilar (1999, p. 28), el film de Narciso Ibafiez Serrador también juega
con el fetichismo hacia las colegialas debido al uso de uniforme por parte de las estudiantes
del centro. Si bien es cierto que este fetichismo tiene cierto peso dentro del titulo, por basarse
su argumento en los quehaceres y relaciones (incluidas las de tipo sexual) de las jovenes
estudiantes, el recurso resulta mas bien poco sugerente y la atraccion lésbica entre las
estudiantes no es explotada de un modo tan sexualizado como en otras obras posteriores del
fantaterror, como puede ser el caso de La noche del terror ciego (Amando de Ossorio,
1972)31°,

309 Gérard Lenne (1998, pp. 99-100) se refiere a las atrocidades llevadas a cabo por los asesinos del cine de terror
como una consecuencia de la represion sexual a la que se encuentran sometidos. En el caso de La residencia y de
muchos otros filmes de terror de la época, tal y como apunta Luis Gasca (1983c, pp. 97-98), tomando como base
el éxito de Psycho (Alfred Hitchcock, 1960).

310 En este titulo de Amando de Ossorio, un flashback nos descubre que las dos protagonistas femeninas del film
mantuvieron una relacion lésbica, afios antes, cuando compartian dormitorio en un internado.
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Por otra parte, la represion sexual y su consecuente frustracion juegan un papel de gran
importancia en La residencia. Ambas, represion y frustracion, son causantes de todas las filias
hasta ahora analizadas; pero a su vez, actian en si mismas a modo de hilo conductor de la
historia, pues todos los personajes, en mayor o menor modo, se tratan de unos reprimidos
sexuales. La Sra. Fourneau es como el perro del hortelano, pues manteniendo a raya a su hijo
y a sus alumnas, consigue rehuir de su atraccion por la joven Catalina; provocando, con ello,
que el primero se convierta en un asesino, mientras que las muchachas deberan saciarse con el
joven que les trae la lefia cada tres semanas como unico alivio sexual. En este sentido, es
importante hacer referencia al favorable contexto que el cine de terror supone para representar
la frustracion sexual llevada al extremo, siendo la sangre de los crimenes la representacion y a
la vez la sustitucion de aquella derramada durante la primera experiencia sexual (Gasca,
1983b, p. 87; Lenne, 1998, p. 99).

Tal y como sucede con muchos de los psicopatas del cine de terror, los instintos asesinos de
Luis tienen su origen en la frustracion sexual y en ciertas tendencias incestuosas hacia su
madre, acrecentadas por las promesas de la misma anteriormente sefaladas. La residencia
seria la primera de toda una serie de obras cinematograficas del fantaterror en ofrecer las
complejidades y consecuencias, en clave de terror, del conocido complejo de Edipo —entre las
que encontramos titulos como Marta (Jos¢ Antonio Nieves Conde, 1971), El asesino de
mufiecas (Miguel Madrid, 1975), Mil gritos tiene la noche (Juan Piquer Simoén, 1982) o
Angoixa (Bigas Luna, 1987)-.

La represion sexual presente en La residencia, a su vez, ha sido analizada como un reflejo de
la politica represiva del franquismo; aspecto que segun Nicholas G. Schlegel (2015, p. 84)
aleja el film de Ibafez Serrador de otras obras espafiolas pertenecientes al género fantastico y
de terror del mismo periodo —centradas en personajes miticos del género sobradamente
conocidos por el publico y rehuyendo de posibles lecturas politicas—:

“Enrique Lopez Eguiluz's La Marca del Hombre Lobo (The Mark of the Wolfman,
Frankenstein's Bloody Terror, Hell's Creatures, 1968), is almost a mirror image of [...]
Jess Franco's El Conde Drdcula (Count Dracula, 1969). Both films capitalized on
popular, preestablished characters in the genre and are “stateless” enough to appeal to
broad audiences without treadind too heavily on national concerns. Narciso Ibafiez
Serrador's La Residencia (The Finishing School, The House That Screamed, 1969),
while smartly set in France [...], nonetheless interrogates corruption, authoritarianism,
and sexual repression” (Schlegel, 2015, p. 84)3!1,

La secuencia de mayor impacto de La residencia en lo que a las consecuencias de la
frustracion sexual se refiere, aparte de la ya descrita escena final del film, tiene lugar durante
el encuentro sexual de Susana (Conchita Paredes) con el joven encargado de proporcionar
lena al centro mientras el resto de las alumnas atienden a clase de costura (00:55:57-00:57:31).

S “La Marca del Hombre Lobo (The Mark of the Wolfinan, Frankenstein's Bloody Terror, Hell's Creatures,
1968) de Enrique Lopez Eguiluz, es casi un reflejo de [...] El Conde Drdacula (Count Dracula, 1969) de Jess
Franco. Ambos filmes sacaron provecho de personajes populares y preestablecidos en el género y son lo
suficientemente “apatridas” como para atraer a un publico amplio sin insistir demasiado en las preocupaciones
nacionales. La Residencia (The Finishing School, The House That Screamed, 1969) de Narciso Ibafiez Serrador,
aunque inteligentemente situada en Francia [...], cuestiona la corrupcion, el autoritarismo y la represion sexual”
(Traduccion propia). Pese a las afirmaciones de Nicholas G. Schlegel (2015, p. 84), no debemos olvidar ni
obviar que también los personajes clasicos del cine de terror como el Hombre lobo y Dracula han sido analizados
desde una perspectiva politica y sexual. Lamentablemente, dicho trasfondo puede perderse o quedar relegado a
un segundo plano debido a la fama y prestigio de los personajes, que se vuelven planos para el espectador debido
a la (en ocasiones sobreexplotada) presencia de dichos personajes en la cultura popular. De un modo similar, es
recurrente atribuir cierta carga politica otros filmes del fantaterror, por mucho que los mismos se encuentren
protagonizados por seres fantasiosos y/o sobrenaturales.
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Pese a encontrarse situadas en el contexto de una escena de sexo, las imagenes mostradas
durante esta secuencia no son para nada de tipo erdtico, sino mas bien todo lo contrario. Con
un montaje cargado de una tension apabullante, Ibafiez Serrador abandona por completo a los
amantes para centrar toda su atencion, y también la del espectador, en la actividad que tiene
lugar en el aula de costura, presentando una frenética sucesion de primeros planos y planos de
detalle de pocos segundos de duracion sobre los que se superponen los gemidos de placer de
Susana (00:56:26-00:57:28). En dichos planos, se nos muestra al resto de alumnas llegando al
extremo de la frustracion sexual, mordiéndose los labios y perdiendo los nervios mientras
envidian a su compafiera por poder yacer con el joven en vez de ellas; lo que las lleva a ser
totalmente incapaces de proseguir con la clase que estan atendiendo. La escena culmina con
una de las chicas pinchandose el dedo con una aguja (00:57:28-00:57:31), herida de la que
emana una pequefia gota de sangre —tratdndose de un posible paralelismo con la eyaculacion
con la que se suele finalizar el coito—. Pese a no contener imdgenes de sexo, esta secuencia
tampoco quedo al margen de recibir cortes por parte de los censores, concretamente en varios
planos de detalle de labios femeninos un poco entreabiertos (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/05005, Expediente 000020-69). El primer corte corresponde a un plano de detalle de una
de las alumnas humedeciéndose el labio inferior (00:57:07-00:57:08); mientras que el
segundo pertenece a otra chica chupando un hilo para poder meterlo en una aguja (00:57:08-
00:57:09) —recordemos que las alumnas estan en clase de costura—, siendo este acto una
posible metafora de la felacion. El resto, se trata de tres planos de detalle presentados de
manera sucesiva, con tres pares de labios entreabiertos (00:57:20-00:57:23). De acuerdo con
Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 23) estos planos fueron cortados por ser considerados como
demasiado lascivos por parte de los censores. La musica de fondo, como deciamos
anteriormente, viene acompafada por los suspiros de placer de Susan, que en su version
espafiola (Ibafiez Serrador, 1969b, min. 00:53:57-00:54:32) tuvieron que ser suprimidos por
accion de la censura (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69).

8.3. Realizacion.

Narciso Ibanez Serrador, bajo el seudonimo de Luis Pefafiel, escribio el guion de La
residencia basandose en un relato corto escrito por Juan Tébar —colaborador suyo en algunos
de los episodios de la serie de television Historias para no dormir de 1966-1982— (Torres,
1999, p. 238) conocido como Mamd o Dulce, queridisima mama (Benitez y Rovira, 2013, p.
28). De acuerdo con el propio realizador en el documental de Carlos Muriana y Marisa
Paniagua Labad (2017, min. 00:28:42-00:29:08), el relato de Tébar estaba protagonizado por
unos muchachos recluidos en una escuela; dandole ¢l la vuelta para convertirlo en una historia
protagonizada por mujeres.

El proyecto le fue propuesto a Ibafiez Serrador por su sobradamente conocido éxito en
television, con el principal objetivo de llevar a cabo un film de produccion enteramente
espafiola que pudiera ser exportado al extranjero (Torres, 1999, p. 246); razon por la cual fue
el primer film espafiol rodado totalmente en inglés (Lazaro-Reboll, 2014, p. 110). Es por ello
que el realizador contd con todos los medios posibles para poder realizar el film. A diferencia
de otros directores del fantaterror, Narciso Ibanez Serrador goz6 del tiempo y presupuesto
suficientes para poder rodar la obra con todas las garantias de poder llevar a cabo un producto
de calidad. El propio director confesaba en el programa de mano repartido en el estreno del
film —reproducido por Sara Torres (1999, p. 246)— que “Todo fue puesto en mis manos:
eleccion del tema, elenco, un equipo de magnificos profesionales [...], semanas de rodaje,
medios de produccion. Todo. Todo me fue otorgado”. De acuerdo con la productora Anabel
Films, segiin consta en un pressbook realizado para la promocion del film —escrito en espafiol
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e inglés— (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69), decidieron llevar a
cabo esta obra ya que el cine espafiol mas comercial de la época estaba destinado al consumo
nacional y casi siempre pertenencia al género de humor. Esperaban, por ello, que con La
residencia la industria cinematografica espafola pudiera abrirse paso en los mercados
extranjeros y conseguir un film que fuese a la vez artistico y comercial.

Tratandose de su primer largometraje cinematografico, el director decidié rodar la obra de un
modo clasico, dejando a un lado su faceta mas rompedora e inconformista a la que los
espectadores espafioles estaban acostumbrados por sus trabajos televisivos (Torres, 1999,
246). Segun afirma el propio director en el texto que redactd para los panfletos repartidos en
el primer estreno del film, su objetivo era “que el terror y el suspense sirviesen solo de telon
de fondo a una serie de planteamientos psicoldgicos, con la intencion de que La residencia
fuese algo mas que una pelicula de miedo” (Torres, 1999, p. 247). De ahi que en el film el
trasfondo psicoldgico de los personajes y situaciones que se van sucediendo resulten tan
impactantes. El director, ademas, decidié mantenerse dentro de unos canones preestablecidos,
dejandose influenciar por los filmes de Alfred Hitchcock —sobre todo por Psycho de 1960—
(Torres, 1999, p. 247) y rememorando algunas de las novelas del autor Henry James (Schlegel,
2015, p. 95), para hacer un thriller psicologico en el que el terror sirve como mera excusa
para ahondar en la psique y las parafilias de aquellos que habitan en el centro. A partir de esta
base, Ibafiez Serrador consigui6 un film con un aspecto mas clasico —cuidando la presentacion
de los aspectos mds técnicos como la puesta en escena, la fotografia, musica, montaje, etc.—,
aunque tomando como base una historia mas moderna, aderezada con una serie de
planteamientos sexuales del estilo de otras obras del periodo surgidas a partir del éxito del
mencionado titulo de Hitchcock. Todo ello, claro esta, con la intencién de mantenerse fiel al
cometido de realizar una obra cinematografica que fuese comercial a la vez que artistica y
pudiese ser distribuida internacionalmente.

Otra de las mayores influencias para Narciso Ibafiez Serrador, no so6lo para la realizacion La
residencia sino para toda su carrera, fueron las historias cortas de William Sydney Porter
(conocido por el seudénimo O. Henry). El director, como el citado autor, escribia sus guiones
primando el plot twist —la pirueta argumental final con la que sorprender a los espectadores—
sobre el resto del argumento y, a partir del final, desarrollar toda la historia (Torres, 1999, p.
237). Es por ello que tanto sus filmes como series de television se caracterizan por un final
sorprendente e inesperado.

Cabe decir que, pese a la obvia comparacion entre La residencia 'y Psycho (Alfred Hitchcock,
1960), a través de sus protagonistas (Luis/Sra. Fourneau y Norman Bates/Norma Bates),
Ibanez Serrador parece insuflar a sus personajes parte de su propia personalidad y la de su
madre (salvando las distancias). En la entrevista otorgada a Sara Torres (1999, p. 225), asi
como en el documental de Carlos Muriana y Marisa Paniagua Labad (2017, min. 00:04:14-
00:04:41), el realizador describe a su madre, Pepita Serrador, como una mujer autoritaria y de
caracter fuerte; rasgos que comparte con la Sra. Fourneau. Mientras que ¢l era un nifio
enfermizo y débil, por lo que tenia que pasar la mayor parte del tiempo recluido y recibiendo
un trato sobreprotector (Torres, 1999, p. 226), como Luis en el film. El nombre de este Gltimo
personaje, ademas, coincide con el del alfer ego de Ibafiez Serrador en su faceta como
guionista: Luis Pefiafiel.

Como deciamos anteriormente, La residencia contd con un presupuesto notable —27 millones
de pesetas segun se publica en La Vanguardia (Narciso Ibanez Serrador dirigira un film, 1969,
p. 44), 30 millones segun Victor Matellano (2017, p. 70) y mas de 50 millones de pesetas
segin Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 110)—; pero incluso asi, tal y como afirmaba el
director en una entrevista concedida a la revista Terror Fantastic (A los diez afos ya
«consumia» a Poe, 1972, p. 17), tuvo algunos problemas a nivel de produccién antes, durante
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y después del rodaje. En este sentido, Salvador Corbero (1970, p. 33) comenta que tras el
exitoso estreno de la obra, el director sefialdo que preferia volver al teatro ya que se sentia
disgustado con algunos hechos sufridos durante el rodaje de La residencia, haciendo especial
referencia a que los productores estaban consiguiendo un mayor beneficio que €l.

Un aspecto interesante a resaltar del rodaje, respecto a la escena de las duchas, es que el
director rodd varias versiones de la misma, con las actrices vistiendo unas prendas mas
gruesas y otras mas finas (Benitez y Rovira, 2013, pp. 40, 47, 61), e incluso una versioén con
todas las chicas desnudas (Garcia Fernandez y Cordero Dominguez, 2017, p. 52); dejando a
los censores que eligiesen aquella version que consideraban mas adecuada. El hecho de que
Ibanez Serrador rodase varias versiones de una misma escena para darselas a elegir a los
censores recuerda a aquellas practicas llevadas a cabo por los directores para engafar a la
censura sefialadas por Elias Querejeta en la serie documental de Vicente Romero (1994k, min.
00:26:21-00:26:33), de incluir adrede escenas y planos muy erdticos para que otros menos
explicitos, pero que en circunstancias normales serian igualmente punibles, pudiesen ser
aceptados. De acuerdo con Carlos Benitez y Montse Rovira (2013, p. 36) fue la actriz Maria
José Valero quien, a partir de una experiencia personal, le comento a Ibanez Serrador que las
estudiantes debian ducharse con camison.

En cuanto a la censura, el guion del film fue aprobado a finales de octubre de 1968 aunque
con las siguientes advertencias (AGA, Seccioén Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-
69):

“Cuidar las escenas del castigo corporal a Catalina tanto en la imagen de los latigazos
como en los gestos de las que presencian o infringen el castigo™!2,

o “Cuidar que Irene y sus amigas no manifiesten, tal y como se desprende del guion,
ninguna clase de perversion sexual; lesbianismo, sadismo, etc, maxime cuando la
posterior reaccion de Irene puede inducir a ello”.

« “En la escena de la ducha, Catalina debera hacerlo vestida igual que las demas, cuidando
la ducha de todas a pesar de los camisones, y que las miradas del protagonista [Luis] sean
de curiosidad normal [diferenciando entre la simple curiosidad y el voyerismo]”.

« “En general deberan cuidarse los exhibicionismos y las escenas de crueldad ya que la
acumulacion de las mismas podria motivar la prohibicion de la pelicula”.

« Ademas, las secuencias de los asesinatos debian no sobrepasar cierto limite de violencia y
sangre.

Los ponentes, por su parte, consideraron que el guion estaba muy bien escrito y que podria
dar pie a un buen film, el cual muy probablemente se convertiria en un éxito teniendo en
cuenta la labor de Narciso Ibanez Serrador en television —un hecho que segun los mismos ya
lo hacia valido para obtener el Interés Especial- (AGA, Seccién Cultura, Caja 36/05005,
Expediente 000020-69).

Las secuencias del castigo y las duchas, asi como el trasfondo 1ésbico de Irene y la relacion
incestuosa de Luis y la Sra. Fourneau fueron los aspectos que mas preocuparon a la Comision
de Apreciacion en su sesion de octubre de 1969, decidiendo que debian realizarse los
siguientes cortes (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69):

« Rollo 3.— Suprimir el beso que la Sra. Fourneau le da Catalina en la espalda después del
castigo.

312 Cabe decir que pese a concretar la necesidad de prestar atencion a los gestos de los perpetradores de los
latigazos y los testimonios, en el guion del film (AGA, Seccién Cultura, Caja 36/05516, Expediente 0002375), la
unica reaccion descrita es la de la Sra. Fourneau, de la que se dice que “contempla impavida el castigo” (p. 36).
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o Rollo 6.— Cortar las caricias que Irene le da a Teresa después de secarle las manos.
Durante la escena de las duchas, eliminar el desnudo de Catalina en frente de la Sra.
Fourneau y un breve plano de una de las chicas a la que se le ve un seno.

« Rollo 7.— Eliminar los “primeros planos de labios palpitantes, humedos” durante la
secuencia en la clase de costura, asi como el plano de una chica que se saca un hilo de la
boca y cambiar la musica con gemidos.

« Rollo 8.— Omitir el segundo beso que la Sra. Fourneau le da a Luis (cerca de la comisura
de los labios) y los dibujos del sétano de Irene siempre que los planos no afecten al
argumento.

La decision de la Comision de Apreciacion fue recurrida por la productora del film (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/05005, Expediente 000020-69), sefialando que la obra habia sido
rodada siguiendo al detalle el guion aprobado por la censura, salvo una secuencia
introductoria situada en una taberna que el director decidio no incluir en el montaje final®'.
En este mismo recurso, el productor afirmaba que result6é realmente dificil realizar un film de
estas caracteristicas por la escabrosidad del tema y que, por cuestiones comerciales, hubiese
sido mucho mas favorable aumentar el nivel de erotismo; aunque decidieron no hacerlo para
conjugar tanto los valores comerciales como artisticos del titulo. También se hacia referencia
al coste total del film (45.000.000 millones de pesetas) y se manifestaba que los temas mas
peligrosos habian sido tratados de un modo respetuoso y que eliminar cualquier plano
afectaria al conjunto artistico de la obra. El recurso, pero, fue denegado y los cortes fueron
aprobados en enero de 1970, lo que supuso el retraso del estreno de La residencia,
originalmente programado para las navidades de 1969 (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05005,
Expediente 000020-69)34,

A diferencia del resto de titulos del fantaterror aqui analizados, La residencia recibid la
categoria de Interés Especial en mayo de 1970 —ya habiendo sido acordada su concesion en
octubre de 1969— con un anticipo de un millon de pesetas (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/05005, Expediente 000020-69).

8.4. Impacto.

El primer film de Narciso Ibafiez Serrador fue muy bien acogido por parte de la prensa desde
un principio; ya que tanto la fama del director en sus trabajos para la pequefia pantalla (Arcos,
1969, p. 9) como la participacion en el film de la actriz Lilli Palmer (Lilli Palmer, en Espafia,
1969, p. 47, Lilli Palmer, protagonista de «La residencia», 1969, p. 44), consiguieron crear
una enorme expectacion en los medios. Ademas, en las semanas previas a su fabuloso estreno,
el film fue publicitado a través de diferentes anuncios en prensa; un hecho que demuestra la
mas que destacable campafa publicitaria de la que gozo6 el director para poder promocionar su
debut cinematografico.

La residencia, ademas, difiere del resto de titulos de subgénero hispano ya que fue estrenada
en una gala especial patrocinada por la Asociacién de la Prensa de Madrid a la que fueron
invitadas grandes figuras del cine espafiol. En el semanario Hoja del Lunes de la provincia de
Madrid (Un nuevo y ambicioso camino para el cine espafiol, 1970, p. 5) se anuncia la
celebracion de dicha gala, sefialando que el film posiblemente contd con el mayor presupuesto
para un film espafol hasta el momento, ademas de incluir parte del programa de mano escrito

313 Segtin Carlos Benitez y Montse Rovira (2013, p. 54) esta secuencia no se ha conservado, presentando la
misma algunos didlogos en los que se advertia a Teresa (Cristina Galbd) y su tutor de los peligros que encerraba
el internado.

314 Pese a ser estrenado a mediados de enero de 1970, el film de Ibafiez Serrador aparece en las fuentes
consultadas con la fecha de 1969; de ahi que lo hayamos mantenido en dicho afio.
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por el propio Ibafiez Serrador para tal ocasion. De acuerdo con Juan José Porto (1970a, p. 9)
en el diario Mediterraneo: Prensa y Radio del Movimiento, La residencia gozé de un notable
¢éxito en su gala de estreno, afiadiendo que el film “Deja entrever [...] diversos planteamientos
sicologicos sobre bases problematicas de caracter sexual”.

Desde su primer estreno ya se hizo notar que el trasfondo sexual y psicologico del film era de
gran de importancia para el desarrollo de la historia presentada por Ibafiez Serrador; ademas
de hacer patente la influencia de Hitchcock y del hecho de haber podido disfrutar de ciertos
lujos a los que producciones posteriores no podrian aspirar, como un periodo de rodaje muy
longevo y un elevado presupuesto (Porto, 1970a, p. 9).

Poco a poco la prensa de Madrid se fue haciendo un mayor eco del enorme éxito cosechado
por el film, tanto en su gala de estreno como durante sus primeros dias en taquilla. EI nimero
de noticias y anuncios publicitarios de La residencia aument6 considerablemente tras recibir
Narciso Ibafiez Serrador el Premio Antonio Barbero por parte del Circulo de Escritores
Cinematograficos (Luis Cuadrado, premio al mejor operador, 1970, p. 29; Premios del
Circulo de Escritores Cinematograficos, 1970, p. 30).

Uno de los anuncios mas llamativos fue uno publicado por la propia productora en el
semanario Hoja del lunes de Madrid (Anabel Films, S.A., 1970a, p. 10) agradeciendo al
publico la gran acogida del film y la concesion del mencionado premio. Dicho anuncio
presenta el nombre de la productora y el titulo de la obra en la parte superior (destacando la
presencia de Lilli Palmer en el mismo), ademas de incluir el cine en el que se proyectaba en la
ciudad de Madrid (el Roxy B) con dos flechas a ambos lados con una serie de mensajes. En la
flecha de la derecha se incluyen los dos siguientes mensajes: “Anabel Films S.A. agradece al
publico la acogida dispensada a nuestra primera pelicula, rogando disculpen la espera en las
largas colas establecidas para la adquisicion de localidades” y “También nos complace la
decision del jurado del Circulo de Escritores Cinematograficos al conceder el Premio Antonio
Barbero Opera Prima a la primera pelicula dirigida por Narciso Ibafiez Serrador”. En la flecha
de la izquierda, por su parte, se cita una critica de la revista TeleRadio en la que se describe
La residencia como “un film cuidado y de magnifica factura”, ademéas de afirmar que su éxito
en taquilla propiciaba sus ventas en el exterior: “le estd permitiendo batir los récords
anteriores [...] y contratar garantias de distribucidon con los paises extranjeros, sobre cifras
jamas sofiadas para una produccidon espaiola. Si, quiero que quede bien claro que “La
residencia” es una pelicula netamente espafiola...”.

La residencia destaca por otro hecho importante, y es que se convirtid en un éxito de publico
sin precedentes, manteniéndose en cartelera durante largos meses; haciéndolo, ademds y a
diferencia del resto de filmes del fantaterror, no en salas pequefias ni en programas de sesion
continua, sino a modo de estreno exclusivo en la sala B el céntrico cine Roxy de Madrid. A
medida que el film fue manteniéndose en cartel, semana tras semana, los anuncios publicados
en los medios madrilefios reflejaron dicha condicion de imparable éxito; siguiendo la
evolucion de su estreno desde mediados de enero de 1970 hasta mediados de octubre de ese
mismo aflo. En consecuencia, La residencia, consiguid6 mantenerse durante diez meses en el
mismo cine, generando enormes colas en la entrada y batiendo un absoluto récord de taquilla.

El gran revuelo formado por éxito del film y la constante afluencia de publico, como
deciamos, implico la formacion de constantes colas. Este hecho llevo a la productora Anabel
Films a publicar el siguiente aviso respecto al contenido del film —con una aparente intencion
publicitaria—, presentado a pagina completa con letras a gran tamafio en el semanario Hoja
Oficial del lunes de Madrid (Anabel Films, S.A., 1970b, p. 6):

“AVISO ANABEL FILMS, S.A. productora de la pelicula LA RESIDENCIA que se
proyecta actualmente en el cine ROXY B, ruega, a la vista de algunos incidentes, a las
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personas de temperamento nervioso e impresionable, de avanzada edad o con alguna
dolencia cardiaca, SE ABSTENGAN DE VER DICHA PELICULA, ya que se anuncia
como de 'suspense' y terror”.

Pocos meses después de su apotedsico estreno en Madrid, de acuerdo con las fuentes
consultadas, La residencia llegd a Barcelona, estrenandose de manera exclusiva en Catalufia
en el cine Tivoli, situado en el mismo centro de la capital; donde se mantuvo durante cuatro
meses seguidos en cartelera. En el primer anuncio del film en Barcelona se incluyen,
curiosamente, dos referencias erdticas ([Anuncio publicitario de La residencia], 1970, p. 36).
La primera de ellas se encuentra en la imagen que lo acompatfia, y que se trata de un dibujo a
modo de esbozo en el que puede verse un grupo de mujeres vestidas de negro alrededor de
otra mujer (aparentemente) desnuda. Si bien, al tratarse de un esbozo, el desnudo queda mas
bien disimulado, la blancura del cuerpo desnudo de la joven del centro contrasta con el color
negro de los vestidos de las figuras que la circunvalan. La segunda es mucho mas directa y
clara, y se trata de la siguiente frase publicitaria: “;Una pelicula donde el erotismo estalla en
terror y «suspense»!”; por lo que no sélo se presenta el erotismo como uno de los ingredientes
basicos del film, sino que directamente se hace uso del mismo a modo de reclamo publicitario.
El estreno del film en Barcelona, ademas, tuvo lugar a través de una proyeccion especial con
la presencia del director, quien seria entrevistado de cara al publico. En todos los anuncios de
dicha sesion se incluye una nota al pie en la que se especifica que serian establecidas una serie
de sesiones numeradas, seguramente para evitar la formacion de colas y la saturacion de las
taquillas. Resulta igualmente curioso el hecho de que el cine Tivoli anunciase las ultimas
proyecciones La residencia a finales de junio de 1970 y que, pese a ello, la obra se mantuviera
dos semanas mas en cartel. Pero el paso de La residencia por Barcelona no acaba aqui, ya que
en enero de 1971 el film volveria a modo de reestreno en el Cinema Vergara, otra céntrica y
reconocida sala de la ciudad; siendo anunciado por todo lo alto y manteniéndose en el mismo
cine durante un mes. El reestreno de la obra de Ibafiez Serrador en Barcelona es destacable
teniendo en cuenta que la mayoria de los filmes del fantaterror eran reestrenados en
programas dobles que iban cambiando de sala cada pocos dias, haciéndolo en salas de
reestreno y, salvo contadas excepciones, nunca de manera individual en cines de estreno.

Siguiendo con el orden de distribucidon habitual, después de su estreno en las grandes ciudades,
La residencia lleg6 al resto de salas del territorio espafiol, siendo estrenado simultdneamente
en A Corufa, Guadalajara, Burgos y Castellon a finales de 1970. Ademas, gracias a la prensa
de la época, como en el caso del Diario de Burgos (Cartelera de espectaculos, 1970, p. 24)
sabemos que la 6pera prima de Ibafnez Serrador recibi6 un 4 en la clasificacion eclesiastica, es
decir, “gravemente peligrosa” —a diferencia del resto de titulos del fantaterror analizados en
este trabajo de investigacion, en su mayoria, clasificados 3 o 3R—; aunque ello no le impidid
convertirse, como veremos, en el film espafol de tipo terrorifico mas taquillero, ya que como
comenta Nicholas G. Schlegel (2015, p. 99), el hecho de que recibiese dicha clasificacion no
hizo sino que aumentar la curiosidad del publico hacia el mismo. También, gracias la
informacion aportada tanto por los anuncios como por las carteleras burgalesas, sabemos que
dos de cada tres veces el film era proyectado en sesiones numeradas. Aunque las sesiones
numeradas es una practica habitual de los cines de estreno, en el caso de La residencia, se
implanté de manera habitual con la intencion de evitar la acumulacion de colas en las taquillas
que habia tenido lugar en Madrid.

Por otra parte, cabe decir que La residencia seria proyectado en Lima en septiembre de 1970
para recaudar fondos por una causa benéfica, con la asistencia de setecientas personas
(Estreno en Lima de una pelicula espanola, 1970, p. 7); para ser recuperada en las décadas
siguientes en festivales especializados, como en la vigesimonovena edicion del Festival
Internacional de Cinema Fantastic de Sitges.
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En cuanto a las criticas, La residencia fue recibido de manera ambigua por la critica, alabando
aspectos del film como su ambientacion, disefio e interpretaciones; aunque en ocasiones
sacando a relucir la poca innovacion de la obra a nivel argumental por el hecho de que el
director jugase con tramas y elementos ya tipicos del género en vez de apostar por algo mas
novedoso, asi como por sus ambiciones comerciales (Benitez y Rovira, 2013, p. 43) e incluso
por sus semejanzas con el cine de Hitchcock (Lazaro-Reboll, 2014, pp. 109, 116). Juan José
Porto (1970b, p. 4), por ejemplo, consideraba que el resultado final del film realmente
compensaba su estreno por todo lo alto en Madrid y la gran expectacion que lo rodeaba pese a
su falta de innovacion:

“[La residencia] no se trata de un producto vanguardista o innovador. No. Es una
pelicula construida con sapiencia y madurez técnica [...] Todos los elementos utilizados
por Narciso Ibafiez Serrador [...] fueron descubiertos casi con el género. La habilidad, el
acierto, el logro estd en el armonioso equilibrio entre forma y ritmo, en la armoniosa
vistosidad de la cinta. Es importante que la cinematografia espafiola haya puesto
cuantos medios eran necesarios para alcanzar un resultado asi [...] “La Residencia”, esta
cuidada en todos sus perfiles” (Porto, 1970b, p. 4).

Tras hacer gala de las buenas interpretaciones, la cuidada fotografia y el montaje, Porto se
congratula de que se haya invertido tanto en este film y comenta que el productor, Javier
Armet, “concluida la pelicula, “vendio” su participacion en la misma” (Porto, 1970b, p. 4). El
autor, en todo caso, no parece del todo contento con ciertos aspectos, sobre todo en relacion
con la mezcla que Ibafiez Serrador lleva a cabo entre la psicologia, el sexo y el terror.

En una linea muy parecida, Antonio Martinez Tomas (1970, p. 50) afirma en La Vanguardia
Espariola que La residencia llegd a ser considerada como la mejor obra cinematografica
espafiola (algo que el propio Ibafiez Serrador se negaba a creer); describiendo el film con las
siguientes palabras:

“cinta sumamente estimable, concebida con una aguda y sagaz intuicion de los valores
cinematograficos, que desarrolla un argumento interesante, «suspensivo», de esos que
prenden fuertemente en la atencion del publico, pero inferior, sin duda, a los méritos de
la realizacion” (Martinez Tomas, 1970, p. 50).

Respecto a la estructura, el critico cree que el film puede dividirse en dos partes bien
diferenciadas, con una primera en la que se plantean una serie de temas erdticos y dramaticos,
y con una segunda que pretende ser de intriga y misterio; aunque en esta ultima, segin el
autor, no llega a transmitirse verdadero pavor:

“Los intentos por lograr que el publico se asuste y se escuchen gritos de sobresalto, no
cuajan del todo. La pelicula no es, como algunos parecen juzgarla, «de terror». Pero es
un buen film, que entretiene e intriga y qué al final acaba con una gran sorpresa,
realmente inesperada y, en esta ocasion, alucinante” (Martinez Tomas, 1970, p. 50).

Tanto Juan José Porto (1970b, p. 4) como Antonio Martinez Tomas (1970, p. 50) hacen
referencia al erotismo de un modo bastante neutro, simplemente comentando la presencia del
mismo en el film. Un caso similar es el de Castell (1970a, p. 39), quien en el semanario Hoja
del Lunes de la provincia de Barcelona afirma que la de Ibafiez Serrador es una “cinta muy
notable” y afiade que

“Acude a los ya explotados y archisabidos canones del cine de suspense y terror, se
recrea en ello, y afade los que ultimamente parecen serle muy queridos y que tienen
intima relacion con lo erético” (Castell, 1970a, p. 39).
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Ahora bien, otros criticos, en cambio, atacaron directamente el film por el trasfondo sexual
con el que el director impregnd su argumento, asi como por su objetivo principalmente
comercial. Un ejemplo de ello es el caso de Alfredo Villaverde (1970, p. 4), el cual comenta
en el semanario Flores y abejas de la provincia de Guadalajara:

“los varios motivos se centran y desembocan en resumen en uno central, hoy por cierto
muy aprovechable (yo diria que de moda) en nuestro pais: el sexo. Y he aqui como
Serrador va jugando y sorteando hébilmente la censura (primeros semidesnudos en el
cine espafiol) para darnos la vision de diversas desviaciones sexuales dentro del
ambiente cerrado y esquematico de «La Residencia»: represion, sadismo, lesbianismo,
voyeurismo, necrofilia, etc”.

Villaverde, ademas, sefala que el film no es para nada digno, haciendo referencia a la falta de
innovacion del mismo por el hecho de presentar temas ya tratados con anterioridad dentro del
género de terror. Por si esto fuera poco, el critico no duda en afirmar que el éxito comercial de
La residencia se vio “favorecido por la situacion actual donde Madame Censura nos obliga a
resucitar las peliculas de los afios 50-60 [...] en vez de poder contemplar las Gltimas obras
realizadas en el mundo” (Villaverde, 1970, p. 4). Cabe decir que pese a considerar que el film
era pobre y carente de ritmo y con unos personajes esquematicos, Alfredo Villaverde si
aplaudié la banda sonora de Waldo de los Rios y la fotografia de Manuel Berenguer.

En una misma linea, Luis Quesada (1970, p. 26) en La Estafeta Literaria criticd
negativamente las pretensiones comerciales de la obra por encima de las artisticas pese a
considerar, al mismo tiempo, muy positivas las intenciones de los productores de La
residencia por ofrecer un producto comercial exportable al extranjero. El autor también hace
referencia a la mezcla en el film de diferentes elementos tipicos del cine de terror con el
erotismo; un hecho que seglin €l consideraba que acabaria dificultando la distribucion del
titulo en el mercado internacional por la falta de un mayor tipo de desnudo:

“Y como ahora se lleva también mucho el «sexismo» o el «erotismo», no faltan unas
escenas en las duchas y otra en el pajar, realizadas con la vista puesta en el control de
taquilla espafiol y no en la distribucion extranjera, porque «por ahi» se las gastan con
menos camisas de dormir y més a lo vivo” (Quesada, 1970, p. 26).

Ademas, el critico afirma que, pese al hecho de contener escenas de tipo erdtico, éstas no
consiguen satisfacer al publico espafiol por culpa del excesivo eco que se le ha dado en
algunos medios:

“En el cine de estreno madrilefio que ha lanzado esta pelicula transcurren las semanas
sin poder descolgar el cartelito que avisa «No hay localidades»; pero el publico sale
decepcionado. Yo creo que el mayor desencanto proviene de que muchas criticas han
hablado de «sadismo», «lesbianismo», «masoquismoy», «complejo de Edipo» y
«crudeza» con tanta insistencia [...] [y] como luego no es tanto lo que se ve y la historia
que se cuenta es vulgarisima, el honrado espectador lanza un «pchit» disciplente al
aparecer sobre la pantalla el letrero de «Fin»” (Quesada, 1970, p. 26).

Pese a la crudeza de las palabras de Quesada, parece ser que el critico en realidad no iba tan
desencaminado ya que si bien la intencion inicial de los productores era la de conseguir
realizar un film que pudiese ser distribuido fuera de Espafia, aparentemente en un principio no
les resultd tan facil hacerse un hueco en el mercado extranjero, aunque finalmente si llegaron
a cumplir dicho objetivo (Porto, 1973, p. 8).

Siguiendo con las criticas mas negativas respecto al componente erético presente en el film de
Ibanez Serrador, Vicente Molés Herrero (1970, p. 4) lleva a cabo un breve articulo para
Mediterraneo: Prensa y Radio del Movimiento en el que divaga sobre aquello que deberia ser
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moral e inmoral en el cine; no titubeando a la hora de referirse a que en La residencia “todo es
retorcido, morboso, abrumador. Todo es repelente y criminal, todo el argumento es culpable...
e indecente” (Molés Herrero, 1970, p. 4). También Castell (1970b, p. 35) a la hora de realizar
la critica de la comedia ;Vivan los novios! (Luis Garcia Berlanga, 1970), hace referencia La
residencia por como Ibafez Serrador y Berlanga, en sus respectivos filmes, se atreven a tratar
ciertos temas que en el cine suelen ser tabu. Evidentemente, tanto Castell (1970b, p. 35) como
Molés Herreros (1970, p. 4) se refieren al sadismo, el lesbianismo, la necrofilia y la estrecha
relacion madre-hijo presentes en La residencia. Estas criticas evidencian que el paso de
Manuel Fraga Iribarne y José Maria Garcia Escudero por el Ministerio de Informacion y
Turismo y por la Direccién General de Cinematografia y Teatro y sus politicas aperturistas
respecto al sexo, no dejaron indiferente a los criticos mas conservadores.

En cuanto a la prensa especializada, en 1972, en el undécimo nimero de la revista Terror
Fantastic, uno de sus redactores lleva a cabo una entrevista a Ibafiez Serrador en la que, entre
otras cuestiones, se le pregunta al director sobre la version sin censura de la obra; a lo que éste
responde que muchos se sorprenderian de las escasisimas diferencias entre la version integra y
la estrenada en Espana (A los diez afios ya «consumia» a Poe, 1972, p. 17). Un hecho que
demuestra el interés de cierto sector del publico y la critica por las quiméricas y polémicas
dobles versiones. En este mismo numero, Francisco Montaner (1972c, p. 19) presenta un
articulo dedicado al film en el que afirma “«La Residencia» es, sin duda, la pelicula terrorifica
mas importante (y con mayor presupuesto, digdmoslo todo) con que cuenta el cine espafiol”,
afladiendo que el sadomasoquismo y el lesbianismo estdn muy presentes en la obra. El autor,
ademas se refiere al film como “una obra redonda” (Montaner, 1972¢, p. 19) que consiguid
cumplir con su cometido inicial, conseguir una buena distribucidn internacional, ya que gozo
de buena acogida en el extranjero. Los miembros de la critica especializada, por lo tanto,
estaban de acuerdo en que La residencia se trataba de una obra de calidad, aunque a la vez
eran conscientes de que este hecho estaba condicionado por los medios y el presupuesto con
los que el director cont6 para poder realizar el film.

La critica especializada extranjera, como es el caso de la revista Cinefantastique, aprecié el
titulo muy positivamente. Robert L. Jerome (1971, p. 36), por ejemplo, considera La
residencia como la mejor de entre las ultimas obras cinematograficas distribuidas por
American International Pictures, sefialando que presenta una ambientacion y una puesta en
escena que recuerdan a los filmes de Luis Buifiuel. El autor, ademas, llega a afirmar que, pese
a presentar los elementos propios de un producto tipico para ser proyectado en los auto-cines
(sangre, erotismo, sadismo, etc.), La residencia consigue superar las apariencias, tratindose
de un muy buen film de suspense y misterio sobre la represion sexual (Jerome, 1971, pp. 36-
37).

Resulta también curioso apuntar que en su estreno en Estados Unidos el film de Ibafiez
Serrador sufri6 un recorte de diez minutos de metraje —catorce segun Carlos Benitez y Montse
Rovira (2013, p. 38)— ya que los distribuidores creyeron que asi mejoraban el ritmo, y fue
clasificado para todos los publicos a pesar de mantener intactas las escenas de mayor
violencia (Jerome, 1971, p. 37). En su posterior emision por la television en EE.UU. durante
los afios setenta, La residencia recibid incluso un mayor nimero de cortes —alrededor de
media hora— (Benitez y Rovira, 2013, p. 40).

Por tultimo, sélo falta afiadir que Narciso Ibafiez Serrador consiguidé que su primer
largometraje cinematografico se situara en primer lugar dentro de los quince filmes mas
taquilleros del fantaterror. Concretamente, La residencia logro reunir 124.886.01 pesetas
(750.580,08 euros) en taquilla y 2.924.805 espectadores (Benitez y Rovira, 2013, p. 41;
Pulido, 2012, p. 56); manteniéndose durante décadas como la obra cinematografica espafola
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de terror mas taquillera’'>. Segin Antonio Léazaro-Reboll (2014, p. 110), el film obtuvo
44.879.482 pesetas en los primeros seis meses de su estreno en Espafia y 916.732 doélares en
los Estados Unidos de América en so6lo ocho meses y medio en veinticinco ciudades;
consiguiendo, por ello, un buen éxito en Estados Unidos (Schlegel, 2015, p. 99) aunque no tan
rompedor como cabria esperar ya que la campana de distribucion de la obra por parte de
American International Pictures dentro de un programa doble junto a otro film de explotacion
no consiguid llegar a una masa suficiente de poblacion (Lazaro-Reboll, 2014, p. 125). De
acuerdo con el Ministerio de Cultura (1979, p. 49), La residencia se sitia en el
vigesimoprimer puesto dentro de los 25 filmes nacionales con mayor recaudacion entre 1965
y 1978, con 97.439.626 pesetas.

9. Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo Fregonese, Antonio Isasi-
Isasmendi y Eberhard Meichsner, 1970).

Tras el apotedsico estreno de La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969), todo parecia
posible dentro del cada vez mas presente fantastico espafiol. El drama rural El bosque del lobo
(Pedro Olea, 1970) consiguid el éxito de la critica, y Jesus Franco desarrollo la que pretendia
ser la adaptacion mas fiel de la novela Dracula de Bram Stoker, Nachts, wenn Dracula
erwacht (Jests Franco, 1970). La situacion de la industria cinematografica espafiola parecia
propicia para la vuelta por todo lo grande y a modo de superproduccion de uno de los
personajes mas rompedores del terror hispano, el licantropo Waldemar Daninsky, a través de
una alocada mezcla de terror y ciencia ficcion Los monstruos del terror (Tulio Demicheli,
Hugo Fregonese, Antonio Isasi-Isasmendi y Eberhard Meichsner, 1970).

9.1. Argumento.

Un grupo de alienigenas provenientes del planeta Ummo, dirigidos por el Dr. Odo Warnoff
(Michael Rennie), pretende destruir a la humanidad creando un ejército de monstruos. Con el
objetivo de llevar a cabo dicho plan, van en busca del hombre lobo Waldemar Daninsky (Paul
Naschy), asi como de otros monstruos clésicos del cine: el Conde Janos de Mialhoff (Manuel
de Blas), Tao-Tet (Gene Reyes) y el monstruo de Farancksalan (Ferdinando Murolo)3'®. Los
malvados planes de Warnoff, empero, se veran truncados en el momento en el que tanto ¢l
como su equipo se vean afectados por los sentimientos humanos —con gran importancia del
amor, ademas de los celos y el terror—. Mientras, Waldemar Daninsky serd liberado por Ilona
(Gela Geisler), una de las ayudantes de Warnoff que se enamoraréa de €l, y juntos intentaran
desbaratar los planes de los malvados alienigenas; protagonizando unos alocados y
descarnados enfrentamientos con Tao-Tet y el monstruo de Farancksalan.

9.2. Analisis erotico.

En lo referente al erotismo, tal y como sucedia con La marca del hombre lobo (Enrique Lopez
Eguiluz, 1968), las escenas erdticas presentes en Los monstruos del terror son mas bien
escasas; si bien nos encontramos con tres secuencias de cama (todas ellas sin desnudos) y un

315 Tan sélo superada, de acuerdo con Carlos Benitez y Montse Rovira (2013, pp. 41-43) y Victor Matellano
(2017, p. 110) por The Others (Alejandro Amenabar, 2001) y E/ orfanato (J.A. Bayona, 2007).

316 Quienes, respectivamente, se tratan de versiones creadas por el propio Paul Naschy de Dracula, la Momia y el
monstruo de Frankenstein.
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ataque perpetrado por uno de los monstruos a una mujer que ofrece una evidente lectura
317
sexual’'’.

La primera escena de cama tiene lugar a pocos minutos de iniciarse el film (Demicheli,
Fregonese, Isasi-Isasmendi y Meichsner, 1970, min. 00:04:40-00:05:35), en la que vemos a un
feriante propietario del esqueleto del vampiro Janos de Mialhoff —que expone, yendo de
pueblo en pueblo, a modo de espectaculo— en la cama besando a Maleva (Karin Dor), una de
las cientificas de Warnoff (Rennie) que lo ha seducido para poder asesinarlo y robarle los
restos del vampiro. Toda esta escena estd rodada a través de dos planos, uno picado
(00:04:43-00:04:47 y 00:04:54-00:05:00) y otro contrapicado (00:04:40-00:04:43, 00:04:49-
00:04:54 y 00:05:20-00:05:26), en los que so6lo vemos al hombre encima de la ella besandola.
La posicion de la camara, asi como de los actores, permite que la accion pueda ser presentada
de un modo completamente pulcro, sin elementos de desnudo de ningun tipo.

La segunda secuencia de este tipo también esta protagonizada por Maleva (Dor), aunque esta
vez se encuentra acompanada por uno de sus compaiieros; preestableciendo asi como poco a
poco los alienigenas se han visto afectados por los sentimientos humanos hasta el punto de
poder llegar a enamorare entre ellos. Dicha escena es mostrada, primero, a través de una
pantalla de la consola de control del Dr. Warnoff (00:50:59-00:51:05) para después captar un
plano de la pareja besandose en la cama, tanto en el rostro como en el cuello (00:51:05-
00:51:12), sin presencia alguna de desnudos. Es mas, cuando Warnoff envia al monstruo de
Farancksalan para castigar a los enamorados (00:51:13-00:52:12), la sabana cubrird en todo
momento las partes mas intimas del cuerpo de ambos, el de ella hasta por encima de sus senos,
y el de €l hasta la cintura. Esta escena resulta interesante porque el mismo Warnoff estd
observandola a través de su consola, lo que aporta un cardcter marcadamente voyeur al
personaje®'®.

Una tercera escena de cama se desarrolla entre el inspector de policia que investiga el caso
(Craig Hill) y una joven interpretada por Patty Sheppard, quien es a la vez testigo de uno de
los ataques del hombre lobo. Aqui se omite el acto sexual y solamente se incluyen los
primeros besos preliminares (00:53:36-00:53:50) y la escena postcoital (00:55:12-00:56:05),
con Sheppard besando el cuello y hombros de su amante mientras éste habla por teléfono;
apareciendo ambos en todo momento tapados por la sdbana, de modo que se consigue evitar
cualquier tipo de desnudo maés all4 de los hombros de ella y el pecho de él. Durante la primera
escena de la pareja juntos en pantalla (00:25:53-00:27:37), por cierto, ella aparece vestida con
una toalla enrollada alrededor del cuerpo tras salir de la ducha para después hacerlo con un
batin que le llega hasta las rodillas que le deja las piernas al descubierto.

Este tipo de elementos eroticos, basados en el semidesnudo femenino y las escenas de cama
que no exceden en el grado desnudo ni presentan directamente ningun tipo de actividad sexual,
son una extension de las secuencias anteriormente analizadas presentes en algunos de los
filmes del fantaterror de los afos sesenta, como es el caso de Los muertos no perdonan (Julio
Coll, 1963) o La llamada (Javier Setd, 1965).

Respecto a los ataques llevados a cabo por los monstruos, destaca en concreto el del vampiro
Mialhoff, cargado de un notable erotismo (00:40:02-00:40:48). Después de conseguir huir de
su celda y adentrarse en los aposentos de Maleva (Dor), el vampiro se sienta en la cama al
lado de la mujer, tapandole la boca e hipnotizandola (00:40:02-00:40:25). Seguidamente, una

317 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la tinica version del film a la que hemos tenido

acceso (Demicheli, Fregonese, Isasi-Isasmendi y Meichsner, 1970).

318 ‘Warnoff, como descubriremos hacia el final del film, estd enamorado de la cientifica y los celos lo han
llevado a poner en peligro su plan enviando al monstruo de Farancksalan a matar al amante de su enamorada,
desatando el caos en el laboratorio.
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vez tiene a su victima bajo control, el vampiro pasa su mano por el pecho de la joven
(00:40:38-00:40:41), para asi estirarle el camison por la parte del escote (00:40:42-00:40:45)
con intencion de morderla, aunque el acto es interrumpido por otro de los
cientificos/alienigenas. Debido a la interrupcién, no queda del todo claro en qué lugar el
vampiro pretendia morder a su victima, ya que en vez de succionarle la sangre directamente
del cuello (completamente al descubierto) el monstruo se entretiene estirandole la ropa para,
lo que parece ser, realizarle un mordisco en una zona probablemente mucho mas cercana a los
senos que al cuello.

A través de las escenas hasta ahora comentadas puede apreciarse como poco a poco Paul
Naschy se fue atreviendo a incluir un poco mas de sexo en sus filmes, presentando en este
caso un par de escenas de cama que, aunque carezcan de planos de simulacion del acto sexual
o desnudos, suponen otro paso al frente hacia el erotismo explicito que caracterizara sus
futuras entregas dentro de la saga del hombre lobo.

Por otra parte, entre los minutos 00:22:04-00:23:32 aparece una escena cuya accion se
desarrolla en una discoteca en la que se incluye un barrido ascendente de la cdmara que capta
el cuerpo de una mujer vestida con una minifalda mientras baila (00:22:06-00:22:11). Dada la
indumentaria de la joven, el plano permite una vista muy rdpida de las piernas y muslos de
¢ésta. Posteriormente, la camara volvera a centrarse en la misma mujer, mostrando muy
fugazmente un plano del contorneo de su zona pélvica (00:22:17-00:22:18).

9.3. Realizacion.

El guion de Los monstruos del terror fue realizado por Paul Naschy a partir de una peticion
del productor Jaime Prades —conocido por haber llevado a cabo durante la década anterior una
serie de obras cinematograficas junto al productor estadounidense Samuel Bronston—, con la
intencion de rodar una superproduccion dentro del género de terror y poder aprovechar el
¢xito de publico cosechado por el film de Enrique Lopez Eguiluz de 1968 La marca del
hombre lobo (Agudo, 2009, pp. 87-90; Naschy, 1997, pp. 76-77). Asi es como el actor y
guionista empezo a escribir una historia bajo el titulo “El hombre que vino de Ummo™3! —
partiendo de una creencia real de la época segun la cual unos extraterrestres provenientes del
planeta Ummo habian entrado en contacto con algunos habitantes de la Tierra (Agudo, 2009,
p. 91)— que mezclaba la ciencia ficcion y el terror; incluyendo alienigenas, ovnis, y personajes
clasicos de terror de la talla de Dracula, el monstruo de Frankenstein, el Golem vy,
evidentemente, el hombre lobo (Naschy, 1997, p. 77)3?°. Todo ello, segin Javier G. Trigales
(2015, p. 148), basandose en una idea que esta directamente extraida del argumento de Plan 9
from Outer Space (Edward D. Wood Jr., 1957), en donde unos alienigenas resucitan a los
muertos para llamar la atencion de las autoridades y evitar que los humanos destruyamos
nuestro planeta.

319 Fueron varios los titulos recibidos por este film a lo largo de su complejo proceso de produccion. El primero
de ellos fue “El hombre que vino de Ummo”, para posteriormente pasar a ser conocido como “Operacion Terror”,
hasta que en julio de 1971 la productora presentd una instancia para sustituir este Gltimo por el de “Apologia del
terror”, que fue rechazado por la censura. Ante la negativa, los productores dejaron que los miembros de la
censura seleccionasen uno de los tres titulos siguientes: “Los monstruos del Terror”, “La Furia del Terror” y “El
despertar de los monstruos” (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04422, Expediente 62616). Segun el expediente de
peticion del permiso de rodaje en junio de 1968 (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05329, Expediente 00019A-69),
antes de “Operacion Terror” el film también habia sido registrado como “El retorno de los monstruos™.

320 Dentro de este coctel nostalgico de monstruos clésicos, resulta realmente curiosa la presencia de los
alienigenas; siendo Los monstruos del terror la inica de las obras llevadas a cabo por Naschy en la que el terror
queda supeditado a la ciencia ficcion.
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El proceso de produccion, sin embargo, resulto ser un tanto enrevesado y complejo. Siguiendo
con lo aportado por Paul Naschy (1997, p. 77), en un primer momento la productora le ofrecid
la direccion del film a Julio Coll, aunque el mismo fue descartado tras proponer que los
monstruos clasicos podian aparecer como seres deformes (Agudo, 2009, p. 91). El siguiente
realizador vinculado al titulo fue Hugo Fregonese, que accedi6 a dirigir el film gracias a la
intervencion del propio Naschy, aunque a las pocas semanas de rodaje dejo su puesto y lo
sustituyd el también argentino Tulio Demicheli; siendo la obra finalmente terminada por
Antonio Isasi-Isasmendi (Agudo, 1999, p. 93; Naschy, 1997, p. 77)3?!. El repentino abandono
de Fregonese y de otros muchos miembros del equipo se debid a los problemas econémicos
por los que pasoé el film; y es que, si bien el proyecto empez6 siendo abordado como una
superproduccion que debia contar con un presupuesto notable, a las pocas semanas se hizo
notoria la escasez de fondos (Agudo, 2009, pp. 92-93). Finalmente, Jaime Prades entr6 en
quiebra, hasta el punto de verse obligado a entregarle al actor Michael Rennie una de sus
viviendas para poder pagarle el dinero que le debia (Agudo, 2009, p. 93). Dados los
problemas econémicos de Prades y su empresa, el titulo pasé a manos de Hispamex Films —a
través de la adquisicion de los derechos de distribucion (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04422, Expediente 62616)—; productora que contratd al director Antonio Isasi-Isasmendi
para que finalizara el rodaje (Agudo, 2009, p. 93). Los contratiempos econémicos de Jaime
Prades, ademas, supusieron que fuese demandado por impago por parte de varios trabajadores
en diciembre de 1968, obligandole a pagar 321.712 pesetas de deuda y 75.000 pesetas de
costes y gastos (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05329, Expediente 00019A-69). Las deudas
de Prades aumentaron hasta tal punto que en julio de 1969 se decret6 el embargo del negativo
de la obra y de las posibles copias existentes, asi como el cese de las ayudas econdmicas que
la misma pudiese recibir hasta cubrir un total de 77.872,72 pesetas de deuda y 33.000 pesetas
de intereses (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04422, Expediente 62616). En este sentido, muy
probablemente, también influyd el hecho de que el film fuese originalmente planteado para
ser llevado a cabo como una coproduccion entre Espafia, Alemania e Italia. La Direccion
General del Espectaculo de Italia, pero, rechazé la vinculacion italiana ya que la productora
en cuestion debia hacerlo en participacion minoritaria; ademas de impedir que una nueva
empresa se vinculara al film ya que el mismo ya habia sido rodado. Es por ello que,
finalmente, Los monstruos del terror fue realizada sélo entre Espafia y Alemania, lo que
supuso un aumentando del porcentaje de dinero a aportar por ambos (AGA, Seccion Cultura,
Caja 36/05329, Expediente 00019A-69).

Por otro lado, gracias a las declaraciones de Naschy recogidas por Calleja (1968, p. 8)
sabemos que el film fue rodado en 1968 entre Munich, El Cairo, Roma y Madrid; con un
presupuesto inicial de 100.000.000 pesetas y dos horas de metraje’??. Segtn los datos finales
(AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05329, Expediente 00019A-69), el coste total del film
ascendio a la cifra de 44.574.813.90 pesetas, con la equivalente aportacion espafiola de
31.057.313,90 pesetas.

El rodaje, aparte de sufrir un incesante baile de directores, tampoco fue facil debido a una
serie de problemas meteoroldgicos que obligaron a suspender la actividad durante un tiempo

321 Paul Naschy (1997, pp. 76-77) no hace referencia alguna a Eberhard Meichsner —quien también suele

aparecer acreditado como director—, llegando incluso a negar la participacion del mismo a Angel Agudo (2009, p.
93). Cabe decir que tanto en el material publicitario (cartel), como en los anuncios de prensa en los que se
incluye la ficha técnica, asi como en los créditos del propio film, s6lo consta como director Tulio Demicheli.

322 Las dos horas de metraje anunciadas por Naschy en contraposicién a la hora y veinticinco minutos de
duracioén final del film, puede deberse a un simple recorte de escenas con la intencién de obtener un producto
final mas anodino para el publico —siendo una practica muy comun dentro de la industria cinematografica—.
Ademas, teniendo en cuenta los problemas por los que paso el rodaje, no es de extrafiar que el resultado final del
film difiriese, en muchos aspectos, del guion original escrito por Naschy.
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(Naschy, 1997, p. 80). De acuerdo con las declaraciones de Paul Naschy a Calleja (1968, p. 8),
el rodaje se prolongd un total de cinco meses —seis segiin Angel Agudo (2009, p. 93)—, una
duracién muy superior al promedio de otras obras cinematograficas de este subgénero espafiol
—de alrededor de cinco semanas, tal y como afirma el productor Modesto Pérez Redondo
(Espanol, 2008, p. 37)—. Un hecho realmente importante a destacar del rodaje de Los
monstruos del terror es que durante el mismo Paul Naschy tuvo acceso, gracias a la actriz
Barbara Capell*?*, a toda una serie de conocimientos relacionados con lo oculto que definirian
sus futuros titulos. Tal y como lo relata el propio actor en sus memorias (Naschy, 1997, pp.
78-81), mientras rodaba en Munich entablé una buena amistad con Capell, quien resulto ser
conocedora de todo aquello relacionado con el ocultismo, el satanismo y la brujeria. Es mas,
Barbara Capell pertenecia a un grupo de culto satanico e invitd a su compafiero de rodaje a
una misa negra. En cierta ocasion, ademas, en una estancia iluminada por la luz de unas velas
y bajo los efectos de las drogas, la actriz le hablo a Naschy sobre Gilles de Rais y Erzebeth
Bathory (Naschy, 1997, p. 78), personajes a los que el actor y guionista recurriria de manera
habitual en filmes posteriores®?*. Concretamente, sobre dichas conversaciones, apunta el actor:

“Tal vez aquella extraia noche los fantasmas de El mariscal del infierno [Leon
Klimovsky, 1974], Latidos de pdnico [Jacinto Molina, 1983], El espanto surge de la
tumba [Carlos Aured, 1973] o La noche de Walpurgis [Leon Klimovsky, 1971]
empezaron a tomar vida en mi subconsciente” (Naschy, 1997, p. 78).

Otra anécdota curiosa es que el actor hollywoodiense Robert Taylor se puso en contacto
personalmente con Paul Naschy ya que estaba interesado en interpretar a Warnoft, aunque la
productora prefirio a Michael Rennie, famoso por su papel de alienigena en el clasico de culto
de ciencia ficcion de 1951 dirigido por Robert Wise, The Day the Earth Stood Still (Agudo,
2009, p. 91; Naschy, 1997, p. 77). También la actriz austriaca Maria Perschy debia
protagonizar el film, pero tras un suceso de violencia machista —su novio apareci¢ durante una
prueba y, tras abofetearla, se la llevo del estudio—, Perschy fue sustituida por la alemana Karin
Dor (Agudo, 2009, pp. 91-92).

La intencion de Naschy respecto a este film, extensible al resto de obras que realizé centradas
en la figura de Waldemar Daninsky, queda clara a partir de las afirmaciones del mismo en
Calleja (1968, p. 8): “Considero que esta pelicula marcara un hito importante pues significa el
regreso al Cine de los afios 40, de Lon Chaney y Boris Karloff, aunque modernizado”. El
actor y guionista, por lo tanto, pretendia rememorar, a la vez que homenajear, los filmes de
terror realizados por Universal Pictures durante los afios treinta y cuarenta; aunque
actualizandolos para presentarselos al publico de la década de los setenta incluyendo unas
(todavia) timidas dosis de erotismo y violencia.

El caso de Los monstruos del terror y la censura resulta interesante ya que la obra fue
autorizada para mayores de 18 afios sin ningtn tipo de corte o modificacion en diciembre de
1970; aunque dicha clasificacion no se debia al trasfondo terrorifico del film —sefialado como
muy ingenuo por la mayor parte de los vocales— sino a la presencia de las ya analizadas
secuencias de cama, que no fueron consideradas como apropiadas para menores de edad.
Algunos vocales incluso llegaron a afirmar que en el caso de suprimirlas, el titulo podria ser
aprobado para mayores de 14 anos (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04422, Expediente
62616). El guion, por su parte, fue aprobado por la Comision de Censura de Guiones en

323 Referenciada por Paul Naschy (1997, pp. 78-81) como Barbara Miiller para proteger la identidad de la actriz

(Agudo, 2009, p. 102).

324 Ademas, todo aquello acontecido durante la ceremonia satanica a la que el actor asistié (Naschy, 1997, pp.
80-81) recuerda a los rituales que posteriormente incluiria en algunas de sus obras, como es el caso de La
rebelion de las muertas (Ledn Klimovsky, 1973).
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diciembre de 1967, incluyendo algunas escenas (no presentes en la version final del film)
situadas en un prostibulo que, segin la censura, debian ser rodadas con cautela (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/05329, Expediente 00019A-69).

Cabe decir que pese a que la obra fue clasificada para mayores de 18 afios, posteriormente,
cuando fue estrenada en cines de sesion continua en Guadalajara y Madrid en 1973 recibid
una clasificacion para “mayores de 14 afios y menores acompanados” (Espectaculos, 1973, p.
23).

9.4. Impacto.

En cuanto a la aceptacion del film, si bien son realmente escasas las referencias al mismo en
las fuentes primarias, si resulta muy notable su paso por numerosas salas de reestreno dentro
de varios programas dobles en un breve espacio de tiempo; un hecho que puede demostrar la
poca afluencia de publico en las proyecciones de Los monstruos del terror y su escaso
rendimiento en taquilla.

Respecto a las criticas, y en relacion con su efimero paso por las salas de cine, Manuel de
Sanherndn (1977, p. 2) es muy contundente al afirmar para el semanario de Hoja del Lunes de
A Corufa: “su corta permanencia en cartel y la escasa valia del mismo, nos redimen de
cualquier otro comentario que no sea su simple citacion, a efectos estadisticos”. De un modo
mas positivo que Manual de Sanhernan (aunque igualmente escueto), Castell (1971, p. 40)
describe el segundo film de la saga de Daninsky en Hoja del Lunes de Barcelona como “una
auténtica parada de monstruos [...] proyectados ademas hacia la era espacial, todo lo cual ha
sabido moverlo el veterano Tulio Demicheli con adecuada habilidad”.

La inocencia del argumento, en cambio, si parece que consiguié encandilar (hasta cierto punto)
a la critica especializada, como es el caso de la revista Terror Fantastic. Francisco Montaner

(1972b, p. 55) afirma que el film de Naschy, pese a no ser original por presentar una

estructura de Monster Rally, si lo es al hacer uso de un argumento de ciencia ficcion. El autor,

ademas, parece sacar su lado mas racional cuando afirma que Los monstruos del terror es un

film perteneciente a un tipo de cine sin grandes aspiraciones, creado con el simple objetivo de

entretener y “visible, lo que no es poco” (Montaner, 1972b, p. 55).

Este, empero, no fue el caso de la critica especializada extranjera. Jeffrey Frentzen (1976, p.
30), en la revista estadounidense Cinefantastique, aparte de compartir una mala opinidon sobre
el escaso nivel artistico del cine de terror espafiol, afirma que la obra resulta demasiado
similar a los filmes de los afios cuarenta de Universal Pictures; ademas de tratarse de un film
muy infantil, aunque de visionado dificil, que seguramente no consiga mantener ni la atencion
del publico més joven. Cabe destacar que en EE.UU., justamente, el film fue distribuido
directamente en television (Secula, 1994, p. 5).

10. La noche de Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971).

Pese al fallido intento que supuso Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo
Fregonese, Antonio Isasi-Isasmendi y Eberhard Meichsner, 1970), y entre titulos de corte mas
realista como Las melancolicas (Rafael Moreno Alba, 1971) o El techo de cristal (Eloy de la
Iglesia, 1971), 1971 estuvo claramente marcado por el sonado estreno de La noche de
Walpurgis (Leon Klimovsky, 1971); obra que supuso un punto de inflexion dentro de la saga
creada por Paul Naschy, asi como de su carrera, puesto que le otorgd un mayor
reconocimiento a nivel internacional.
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10.1. Argumento.

Dos jovenes estudiantes, Elvira (Gaby Fuchs) y Genevieve (Barbara Capell), se encuentran en
busca de la tumba de la temible condesa Wandesa Darvula de Nadasdy (Patty Shepard), una
bruja y vampira de origen medieval sobre la que estan llevando a cabo una investigacion. Tras
sufrir unos problemas con su coche, ambas seran hospedadas por un galante escritor polaco,
Waldemar Daninsky (Paul Naschy). Lo que Elvira y Genevieve desconocen es que su
anfitrion es, en realidad, un hombre lobo que también pretende encontrar el cuerpo de
Nadasdy; en su caso, para poder utilizar la Cruz de Mayenza, con la que se dio muerte a la
vampira siglos atras, para poder romper la maldicion del licantropo y descansar en paz. Al
serle arrancada del pecho la cruz que la mantenia presa Nadasdy despertara, pretendiendo
desatar las tinieblas en el mundo ante la inminente llegada de la noche de Walpurgis.

10.2. Analisis erotico.

En lo que a la presencia de elementos erdticos se refiere, la obra de Klimovsky destaca por un
considerable aumento en el nimero de desnudos respecto a los filmes previos de la saga del
hombre lobo Waldemar Daninsky, utilizando tanto los violentos ataques del monstruo como
las subtramas amorosas a modo de excusa para poder incluir desnudos femeninos, asi como la
presencia de una vampira cuyos mordiscos esconden un marcado trasfondo 1ésbico?. Asi, en
la escena introductoria, que sirve de fondo para los titulos de crédito, el hombre lobo ataca a
una mujer en medio de un bosque, a la que le arranca la blusa y deja con los pechos al
descubierto (Klimovsky, 1971a, min. 00:04:42-00:05:04). Es en este momento cuando los
realizadores deciden inundar la pantalla con una imagen de los senos de la joven a través de
dos primeros planos mientras un reguero de sangre va cayendo sobre los mismos (00:05:11-
00:05:13 y 00:05:44-00:55:52). El efecto es visualmente impactante, aunque breve, y la
intencion muy clara: cualquier excusa resulta propicia a la hora de mostrar un par de pechos
femeninos al desnudo. Segtin Nicholas G. Schlegel (2015, p. 51), es muy comln encontrar en
los titulos dirigidos o guionizados por Naschy alguna mujer joven vestida con minifalda cuya
Unica razén para ser incluida en el film se limita a verse convertida en la victima del monstruo.
En algunos casos, como en la escena descrita, el ataque supondra el desnudamiento parcial o
incluso completo de la misma.

Otra agresion de caracteristicas similares tiene lugar cuando Geneviéve (Capell) es atacada
por la hermana de Daninsky, Elizabeth —interpretada por la actriz de origen ruso Yelena
Samarina— (00:22:57-00:23:18). En este caso, el ataque resulta incluso mas directo y gratuito
que el anterior, ya que la blusa de Genevieve es arrancada practicamente sin ningun tipo de
forcejeo previo (00:23:09-00:23:11) y dejandole los senos parcialmente a la vista (00:23:12-
00:23:16). Cabe decir que ya anteriormente Elizabeth acomete una accidon similar contra
Elvira (Fuchs) cuando, entre los minutos 00:19:36-00:19:54, se acerca a ésta en medio de la
noche, rodedndole el cuello con las manos para después bajarle un poco el escote del camison
y acariciarle los pechos (00:19:48-00:19:54), quedando buena parte de los mismos al
descubierto. La agresion a Genevieve supondrd, en todo caso, que ésta tenga que ser atendida
por Elvira, quien le curard las heridas a la primera mientras reposa tumbada en la cama con
gran parte de la espalda a la vista (00:24:05-00:25:06).

Por otro lado, en una de las primeras escenas del film se nos muestra a modo de flashback uno
de los rituales satanicos por los que Wandesa (Shepard) fue ajusticiada, apareciendo una
joven desnuda tumbada encima de un altar a punto de ser sacrificada (00:07:26-00:07:36); la
cual es mostrada de perfil y con la zona genital semi-cubierta, aunque creando la falsa

325 Para la realizacion de este andlisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Klimovsky, 1971a).
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apariencia de desnudo integral. Cabe decir que tanto esta secuencia como el ataque a
Genevieéve anterior fueron rodados en doble version, por lo que es posible encontrar ambas
secuencias con y sin desnudo®?. En el caso de la escena ritual, tal y como apunta Nicholas G.
Schlegel (2015, p. 81), la tinica diferencia existente entre las dos versiones es la presencia de
la victima apareciendo vestida o desnuda, ya que el grado de violencia es exactamente el
mismo en ambos casos.

Justamente, en la parte final de la obra vemos como se desarrolla otra escena ritual que, pese a
no tratarse de una secuencia de sacrificio en si misma, es previa al mismo. En ella, la condesa
Wandesa Darvula de Nadasdy ata a Elvira sobre un sarc6fago (en substitucion del altar), en
una posicion en la que ésta aparece con el vestido entreabierto y permitiendo una vista de
buena parte de sus muslos (01:15:53-01:15:57).

Hacia la mitad del film se incluye, ademas, otro de los elementos tipicamente propios de los
filmes del hombre lobo de Paul Naschy: una escena de cama de Waldemar y la mujer que se
enamora de él y que se encargara de darle muerte (01:02:52-01:03:52). Durante esta secuencia,
concretamente, aparecen Waldemar y Elvira tumbados en la cama hablando cuando, de
repente, el primero levanta la sabana para descubrir los pechos de su companera (01:03:16-
01:03:24), que ¢l besara para después proseguir con los besos en el cuello y los labios
(01:03:26-01:30:52)*?7. Hay que mencionar que en los filmes que conforman esta saga, de
manera general, las escenas de sexo no suelen llegar a mucho mas, limitdndose a mostrar la
parte superior del tronco de los participes y no incluyendo ningun tipo de actividad sexual
mas alla de besos en el cuello o los pechos. Son una excepcion, por su explicitud en este
aspecto, La furia del hombre lobo (Jos¢é Maria Zabalza, 1972) y La maldicion de la bestia
(Miguel Iglesias, 1975)3%,

Por otra parte, es importante hacer mencion al latente lesbianismo que caracteriza a Nadasdy.
Aprovechando la introduccion de una antagonista femenina de tipo vampirico, Naschy
presenta toda una subtrama en la que Geneviéve pasa a convertirse en la victima y nueva
compafiera de la vampira. El primer ataque de Nadasdy tiene lugar entre los minutos
00:33:35-00:36:03, cuando Wandesa llama a Genevie¢ve de entre las sombras, guiandola hasta
ella para asi poder chuparle la sangre de un corte que tiene en el brazo (00:34:32-00:35:08)3%
asi como del cuello (00:35:20-00:35:29). La reacciéon de la victima es indudablemente
placentera (00:34:55-00:35:08 y 00:35:22-00:35:29), cerrando la joven en ambos casos los
ojos y no pudiendo evitar dibujar una sonrisa mientras contornea el cuello hacia atras por el
placer (unos gestos facilmente aplicables al orgasmo sexual). Curiosamente, tras el mordisco,
Nadasdy acaricia el cabello y el brazo izquierdo de Genevieéve (00:35:29-00:35:39) y se
funden en un abrazo (00:35:48-00:35:58); acciones que dan a entender que se ha establecido
un vinculo bastante intimo entre ambas. En un mismo sentido, el hecho de que la vampira

326 En la version sin censura a la que hemos tenido acceso (Klimovsky, 1971a), justamente, se incluyen las dos
versiones, con y sin desnudos. En el caso del flashback, primero sin desnudos (00:07:15-00:07:25) y después con
los mismos (00:07:26-00:07:36), y en el ataque a Genevieve primero con Elizabeth abalanzandose sobre ésta
para estrangularla (00:23:01-00:23:07) y después desnudandola y estrangulandola (00:23:08-00:23:18).

327 La falta de referencias a esta escena en los informes de censura (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04429,
Expediente 62795) puede ser un indicativo de su completa eliminacion en la version espaiola del film.

328 En el caso de La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972), los ataques perpetrados por el hombre
lobo son presentados directamente en pantalla como violaciones y agresiones de tipo sexual de un claro
trasfondo zoofilico. En cuanto a La maldicion de la bestia (Miguel Iglesias, 1975), encontramos dos escenas de
cama, una de las cuales es un ménage a trois entre Waldemar y dos mujeres salvajes.

329 Este corte no es casual, ya que Geneviéve se lo hace por accidente en la escena en la que le quita la cruz del
pecho a Nadasdy tras el descubrimiento de su tumba (00:29:15-00:29:37). Justamente, es la sangre de Genevieve
que cae sobre la boca del esqueleto, la que permite la resurreccion de la vampira. Segtin Nicholas G. Schlegel
(2015, p. 52), esta escena podria tratarse de un pequefio homenaje al director italiano Mario Bava, quien presenta
una secuencia muy similar en La maschera del demonio (Mario Bava, 1960).
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primero absorba la sangre de su victima a través de un corte también puede tratarse de una
referencia al cunnilingus, ya que la verticalidad de la herida tiene cierta similitud con la forma
vaginal.

La primera aparicion de Geneviéve como vampira no se hace esperar, ya que poco después de
su encuentro con Wandesa, Genevieve ird en busca de Elvira (00:36:49-00:37:36). A través de
la frase “Ven con nosotras, mezcla tu sangre con la nuestra y disfrutaras de todos los placeres”
(00:37:09-00:37:24), la vampira invita a su amiga a convertirse al vampirismo. El intercambio
de fluido (en este caso la sangre) vinculado al placer, implicito en el mensaje de Genevicve,
resulta un tanto ambiguo, pudiendo ser identificable con el cambio de fluidos que tiene lugar
durante el acto sexual. La intencion de Geneviéve de vampirizar a Elvira, pero, se ve truncada
ante la aparicion del hombre hipervirilizado representado por Daninsky/hombre lobo, quien
evitard que Elvira pueda convertirse en una vampira/lesbiana (00:37:31-00:37:36).

Una segunda aparicion de las vampiras tiene lugar cuando éstas preparan una emboscada a
Elvira mientras intenta escapar (00:44:26-00:45:02). En este caso, es resefiable el hecho de
que ambas vayan cogidas de la mano, algo que no deja de reafirmar el establecimiento de un
vinculo sexual/amoroso entre ambas; situacion que se repite en su tercera aparicion juntas,
cuando Elvira suefia que es atacada por la pareja (00:48:59-00:50:21). En esta secuencia
onirica, Wandesa y Geneviéve se acercan a Elvira, la cual permanece inmovil, y le realizan
una puncidn en el cuello con un cuchillo para seguidamente recoger su sangre con un céliz y
bebérsela (00:49:07-00:49:51)33°, Tras saciar su sed de sangre, las dos vampiras se cogen de
las manos y desaparecen dando vueltas (00:50:00-00:50:18); un acto que les otorga una
actitud un tanto infantil —lo que coincide con el rasgo anifiado de los personajes apuntado por
Nicholas G. Schlegel (2015, pp. 53-54)—. El hecho de que Elvira tenga dicho suefio, en el que
se ve a ella misma siendo atacada por las dos mujeres, puede tratarse de un indicativo de su
posible temor, a la vez que curiosidad, por el vampirismo/lesbianismo.

Genevieve, por su parte, aparecera una vez mas como vampira cuando, nuevamente, intentara
que Elvira se una a ella y morird a manos de Waldemar (00:53:34-00:57:04). Asi, tras colarse
en la habitacion de Elvira y guiarla hasta la cama, Geneviéve acaricia el cabello y los hombros
de ésta (00:53:46-00:54:03). Una vez sentadas en la cama, la vampira le dard un beso a su
amiga en la zona del pecho —justo debajo de su clavicula izquierda— (00:54:09-00:54:12) y le
acariciard los senos (00:54:14-00:54:17). Finalmente, Genevi¢ve morderd a Elvira en el cuello,
tumbandola sobre la cama (00:54:24-00:54:34); siendo la expresion de esta ultima, aunque
muy breve, indudablemente placentera. Esta secuencia muestra el vampirismo como si de un
encuentro sexual se tratase, con los amantes encontrandose en la habitacion (a escondidas),
dandose caricias y besos y, ya en la cama, teniendo lugar la copula (aqui sustituida por el
mordisco vampirico). Del mismo modo que en Miss Muerte (Jesus Franco, 1966)
encontramos la primera referencia al lesbianismo en la filmografia de Jesus Franco; La noche
de Walpurgis supone el primer contacto de Paul Naschy con el vampirismo séfico, que el
realizador retomaria y exploraria més a fondo y de un modo mucho més explicito en obras
posteriores, como es el caso de El gran amor del conde Dracula (Javier Aguirre, 1973).

10.3. Realizacion.

El proceso de produccién del film, afortunadamente para Naschy, resultdé menos problematico
que los de Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo Fregonese, Antonio Isasi-
Isasmendi y Eberhard Meichsner, 1970) y La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza,

30 En El gran amor del conde Dracula (Javier Aguirre, 1973), Naschy presenta una escena muy similar, aunque
en ésta incrementa drasticamente el grado de violencia haciendo que el cuchillo cruce el cuello de la victima.
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1972)%!. De acuerdo con Angel Agudo (2009, p. 102), el productor espafiol Alberto Platard y
unos productores alemanes —tal y como sucedia en el caso de La marca del hombre lobo
(Enrique Lopez Eguiluz, 1968), Paul Naschy (1997, p. 86) habla de HIFI Stereo 70 KG y
Angel Agudo (2009, p. 102) de Atlas—, se pusieron en contacto con Naschy para que
escribiese un nuevo guion sobre vampirismo y licantropia; presentando el actor un proyecto
que llevaba cierto tiempo preparando, y en el que acreditaron a un coguionista aleman (Hans
Munkel)**? para asegurarse que la obra pudiese recibir las pertinentes ayudas que gozaban las
coproducciones. En cuanto a la confusion entre Atlas y HIFI Stereo 70 KG, tal y como
deciamos anteriormente, en los créditos iniciales de la version estadounidense de la obra
(Klimovsky, 1971b, min. 00:05:31-00:05:38) se afirma que el film fue producido por Plata
Films, S.A. por parte espafiola y HIFI Stereo 70 KG por parte alemana, mientras que Atlas
International Film GMBH se encargd de su distribucion mundial. Por lo tanto, Atlas seria el
nombre de la distribuidora y HIFI Stereo 70 KG de la productora.

La eleccién de Leon Klimovsky como director se debid al requerimiento por parte de la
productora de encontrar un realizador “solvente y rapido” (Naschy, 1997, p. 86); siendo
recomendado por el propio actor (Agudo, 2009, p. 102; Naschy, 1997, p. 86) y contratado
pese a las reticencias de los productores de Hispamex Films (quienes optaban por Tulio
Demicheli) dada la falta de experiencia de Klimovsky dentro del género de terror (Agudo,
2009, p. 103). Leon Klimovsky, de acuerdo con el actor Antonio Mayans en el documental de
Angel Agudo (2010, min. 00:22:17-00:22:31), era conocido por tratarse de un director que
cumplia con sus contratos, tanto a nivel econdmico como en la duracion de sus rodajes,
ademads de conseguir unos productos competentes que obtenian buenos resultados —rasgos por
los cuales no es de extrafiar que Paul Naschy lo recomendara para dirigir el film—.

Un hecho curioso sucedido durante el proceso de preparacion de La noche de Walpurgis es
que Paul Naschy casi fue sustituido como protagonista del film antes del inicio del rodaje, ya
que uno de los productores espafioles quiso poner en su lugar a otro actor mas conocido para
dar vida a la forma humana de Waldemar Daninsky, mientras que Naschy podria seguir
interpretando al licantropo. Afortunadamente para el actor, los productores alemanes se
negaron a ello (Agudo, 2009, p. 104; Molina Foix, 1999, p. 294; Naschy, 1997, p. 86).
También resulta impactante que, una vez rodado el film, y tras la primera visualizacion del
mismo, el actor y guionista no estaba nada satisfecho con el resultado final, algo que
Klimovsky le reproch6 (Agudo, 2009, p. 106; Naschy, 1997, p. 87).

Por otro lado, la presencia en el film de la vampira Wandesa Dérvula de Nadasdy parece
directamente influenciada por las conversaciones anteriormente mencionadas que Naschy
mantuvo sobre temas de ocultismo, satanismo y brujeria —asi como de personajes historicos
como Gilles de Rais y Erzebeth Bathory— con la actriz Barbara Capell durante el rodaje de
Los monstruos del terror (Tulio Demicheli, Hugo Fregonese, Antonio Isasi-Isasmendi y
Eberhard Meichsner, 1970). En sus memorias, Paul Naschy (1997, p. 87), justamente, hace
referencia al personaje interpretado por Patty Shepard directamente como Erzebeth/Elizabeth
Bathory, afirmando que el nombre de Wandesa Darvula, se trata de un guifio a las sirvientas
de esa condesa. Este hecho reafirma algo ya sabido: Wandesa Darvula de Nadasdy>*?, se trata
de un trasunto de Erzebeth Bathory, la cual se convertiria en la villana fetiche de Naschy a

31 La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972) es un titulo que, pese a no ser estrenado hasta 1972 fue
rodado en 1970 (Senn, 2017, p. 97), y cuyo proceso de produccion fue muy fue complicado sobre todo por los
problemas del director con la bebida (Agudo, 2009, pp. 96-97; Naschy, 1997, pp. 84-85).

332 Munkel, segtin los documentos contractuales, se trataba del productor aleman del film (AGA, Seccién Cultura,
Caja 36/05345, Expediente 00046A-70).

333 Nadasdy también es un nombre relacionado con Erzebeth Bathory, ya que el marido de esta ultima pertenecia
a la estirpe aristocratica hungara de los Nadasdy.
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partir de esta obra (Schlegel, 2015, p. 52). También es en este film cuando se introduce en la
filmografia de Naschy otro nombre femenino de gran importancia para el actor: Elvira; en
honor a su esposa, Elvira Primavera (Agudo, 2010, min. 00:22:49-00:23:06).

A todos estos elementos sobrenaturales que parten de los conocimientos compartidos por
Capell, se le une una posible influencia del cine de terror italiano. Concretamente, Naschy
parece tomar algunas ideas de La maschera del demonio (Mario Bava, 1960) —film que el
actor, tal y como el mismo afirma en el libro de Angel Agudo (2009, p. 124), conocia y en el
que se inspird a la hora escribir el guion de El espanto surge de la tumba (Carlos Aured,
1973)—, de ahi que en La noche de Walpurgis incluya, segiin Nicholas G. Schlegel (2015, p.
52), una escena a modo de homenaje a esta obra cinematografica de Mario Bava. Un ejemplo
de dicha influencia la encontramos en el modo en el que desarrolla la historia de La noche de
Walpurgis, puesto que su argumento ya no gira alrededor de Waldemar en busca de un doctor
que pueda ayudarlo a deshacerse de la maldicion del hombre lobo —a imitacion de los filmes
de Universal Pictures protagonizados por Lon Chaney Jr.—; sino que se desencadena, como en
el titulo de Bava, con el resurgir de un ser diabolico, una vampira practicante del satanismo y
la brujeria, que debe ser vencida antes de que desate la maldad en el mundo.

Esta mezcla de elementos supone que con La noche de Walpurgis Paul Naschy se aleje, hasta
cierto punto, de los titulos clasicos de Universal Pictures —pese a mantener el caracter de los
Monster Rallies—y lleve a cabo un film mucho més personal y experimental; algo que, segun
Nicholas G. Schlegel (2015, pp. 57-58), podria haver supuesto parte de su éxito. En este
sentido, es importante apuntar que el guionista y actor nutre a su personaje con una mitologia
propia presentando nuevos elementos influidos por su formacion religiosa (Agudo, 2009, p.
106; Naschy, 1997, p. 88), como la Cruz de Mayenza**, que supone la conversion de “las
clasicas balas de plata en un simbolo religioso liberador” (Naschy, 1997, p. 88). Todas estas
ideas y conceptos, ademas, casaron perfectamente con el modo de hacer de Leon Klimovsky
en su labor como director, de quien se dice en un avance de su siguiente film junto a Naschy
Doctor Jekyll y el hombre lobo (Ledn Klimovsky, 1972):

“[Klimovsky] tiene su propio punto de vista en relacion con el género [fantastico]. En
primer lugar trata de evitar las dos fronteras peligrosas: la formula del «thrilling» y la
pornografia; le interesa, en cambio, lo irreal y el erotismo, entendido éste como es: sutil”
(Cervera, 1972c, p. 38).

El particular estilo de este realizador argentino, tal y como veremos seguidamente, logrd
llamar la atencion del publico y parte de la critica y fue imitado en infinidad de filmes
posteriores (Naschy, 1997, p. 88). No es de extrafiar, por lo tanto, que Leon Klimovsky fuese
el tnico director en dirigir mas de un film de la saga de Waldemar Daninsky, a excepcion del
propio Naschy, que dirigi6 El retorno del hombre lobo (Jacinto Molina, 1981) y La bestia y la
espada magica (Jacinto Molina, 1983).

En cuanto a la censura, de acuerdo con Angel Agudo (2009, p. 125), La noche de Walpurgis
sufrio algunos cortes, perdiendo para siempre una escena lésbica desarrollada entre Gaby
Fuchs y Barbara Capell; ademas de otras que no llegaron a ser rodadas ante la negativa de la
actriz Patty Shepard (Agudo, 2009, p. 125). Sin embargo, la secuencia lésbica referida por
Angel Agudo (2009, p. 125) no es mencionada en los informes resultantes del paso de la obra
por la Comision de Censura a finales de enero de 1971, cuando los vocales acordaron
clasificar el film para mayores de 18 afios con las siguientes adaptaciones (AGA, Seccioén
Cultura, Caja 36/04429, Expediente 62795):

334 En realidad, ya en La marca del hombre lobo (Enrique Lopez Eguiluz, 1968) veiamos que Imre Wolfstein
llevaba clavada una cruz de plata en el pecho.

211



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

« Rollo 1.— Eliminar el plano de los senos desnudos de la primera victima del licantropo en
la secuencia introductoria y la vista de la mujer desnuda a punto de ser sacrificada en un
altar®%.

« Rollo 3.— Suprimir a la hermana de Daninsky sobando los senos de Elvira.

« Rollo 6.— Quitar el plano de la vampira acariciando el seno de una mujer>*.

El guion, por su parte, fue aprobado a mediados de abril de 1970 con la advertencia general de
cuidar las escenas de violencia, erotismo y exhibicionismo (AGA, Secciéon Cultura, Caja
36/05345, Expediente 00046A-70). Es igualmente importante hacer referencia al caso del
avance publicitario de La noche de Walpurgis ya que, mientras los del resto de titulos
analizados fueron aprobados sin adaptaciones, en marzo de 1971 el avance del film fue
autorizado para mayores de 18 afios aunque habiendo de retirar dos planos, uno en el que se
mostraba a una vampira besando la mufieca de una mujer y otro en el que “ésta evoca sus
efusiones con el hombre” (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04429, Expediente 63475).

10.4. Impacto.

El estreno de La noche de Walpurgis supone uno de los grandes éxitos de taquilla del
fantaterror; propiciando la continuidad de la saga, asi como la realizacion de una (supuesta)
secuela directa, El retorno de Walpurgis (Carlos Aured, 1973) y un remake/reboot, El retorno
del hombre lobo (Jacinto Molina, 1981).

Respecto a la informacidon encontrada en las fuentes primarias, de un modo similar a lo
ocurrido en el caso de La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969) la expectacion por este
film era ya patente desde el mismo inicio del rodaje (Jordan, 1970, p. 9). Una vez llegado su
estreno, La noche de Walpurgis se convirtid en un verdadero €xito de taquilla, situdndose en
séptima posicion dentro de las quince obras cinematograficas mas taquilleras del fantaterror
con una recaudacion de 30.343.033 pesetas (182.365,30 euros) y 1.021.900 espectadores
(Pulido, 2012, p. 56) y en decimocuarto lugar entre los veinticinco filmes fantasticos
espafioles con mayor éxito de publico (Matellano, 2017, p. 111). El film, ademas, se trata del
titulo de Paul Naschy mads taquillero y el segundo de tipo fantastico con mayor éxito en el
momento de su estreno (Agudo, 2009, p. 106).

Tal y como aparece reflejado en las fuentes primarias, el impacto en taquilla de La noche de
Walpurgis fue totalmente sorprendente (Porto, 1971, p. 9), llegando Jordan (1971, p. 23) a
comparar su buena acogida por parte del ptblico con el caso de La residencia (Narciso Ibafiez
Serrador, 1969). De acuerdo con las declaraciones de Paul Naschy en las entrevistas
concedidas al Diario de Burgos (Paul Naschy, premiado en el festival de Sitges, 1971, p. 8) y
la revista Terror Fantastic (Yoldi, 1971, p. 51), La noche de Walpurgis consiguid superar los
treinta millones de pesetas en sus primeros seis meses en los cines espafoles, ademas de tener
un gran €xito en el extranjero.

Pese al enorme impacto del film en taquilla, las criticas encontradas en las fuentes primaras
testimonian, una vez mas, que los criticos espafoles no se veian atraidos por el cine de terror.
Un critico que firma como Interino (1971, p. 28) en el semanario Hoja del Lunes de la
provincia de Barcelona, empieza con un halago al film;

335 Las indicaciones de la censura apuntan a que el Rollo 1 presentado por la productora para su revision se
trataba del destinado al mercado internacional en vez del nacional dada la presencia de desnudos, tanto de la
primera victima femenina del hombre lobo como de la mujer en la breve escena ritual de Wandesa (que sabemos
que fue rodada en doble version).

36 Aunque no se especifica la identidad de los personajes, indudablemente se trata de la escena en la que
Genevieve, ya vampirizada, visita a Elvira y la muerde en el cuello.
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“[Se trata de] una de esas combinaciones de terror, sadismo y erotismo. Aunque a la
totalidad de intensidades se le haya echado algo de agua para rebajar quemores, lo
cierto es que la tal nochecita, con la cita de las mujeres vampiro y un hombre lobo de la
mejor calidad, le ha salido muy bien [...] [a] Klimovsky, y con una serie de efectos y
trucos manejados con inteligencia, el piblico aficionado ha de pasarlo en grande”.

Para después considerar que solo sera del gusto de los amantes del terror ya que “Para el resto
de espectadores, otras consideraciones a tener muy en cuenta, habrdn de arruinar todo el
encanto de la «noche»” (Interino, 1971, p. 28).

Manuel de Sanhernan (1971, p. 2), por su parte, lleva a cabo una contundente critica en Hoja
del Lunes de A Corufia respecto al film de Klimovsky: “hoy en dia las historias de vampiros
producen carcajadas por mucho terror que se quiera infundir [...] De esta forma todo queda en
topicos, truculencias y vulgaridades, con la firma de Leén Klimovsky como director”.

Menos directo, aunque igualmente severo, resulta A.M.T. (1971, p. 41) cuando afirma en La
Vanguardia Espariola que La noche de Walpurgis “es una pelicula que no aspira a otra meta
que la de confirmar la vigencia del género”. Aun asi, el autor aplaude el trabajo de Ledn
Klimovsky como director a la hora de crear un aura propicia para los momentos de terror:

“Klimovsky ha usado con habilidad de los amplios recursos de la moderna técnica y ha
dado al relato un ritmo narrativo muy pausado y grave, lo que favorece los diversos
estados de terror que ha intentado crear. La proyecciéon da ocasiéon a continuos
sobresaltos y gritos de sorpresa. Pero también es verdad que otros espectadores toman
la cosa a broma, y acogen los trucos «terrorificos» con grandes carcajadas y frases de
chacota. Un habil empleo del color y una endemoniada banda sonora, destemplada y
chirriante, complementan eficazmente la alucinante trama”.

Los trucos de Klimovsky a los que se hace referencia son, por una parte, la tenebrosa banda
sonora utilizada para las vampiras, compuesta por Anton Garcia Abril —responsable del
memorable cantico de los Templarios de la saga cinematografica iniciada por Amando de
Ossorio con La noche del terror ciego (1972)—, asi como el uso de la cdmara lenta en las
secuencias de tipo vampirico. Tanto la musica como el ralenti con el que se mueven las
vampiras les otorga a tan terrorificos personajes un halo onirico muy impactante.

Volviendo a las criticas, probablemente el mas intransigente de los criticos sea Lao Andrés
(1972, p. 15) —presumiblemente, Wenceslao Andreu—, quien describi6 el titulo de Klimovsky
y Naschy en Diario Espariol, coincidiendo con el estreno de la obra en la ciudad de Tarragona,
como un “engendro guionistico”, criticando el uso de unos topicos propios del género (cruces,
estacas, etc.) que solo consiguen provocar que el espectador se ria. Sin embargo, parece que el
critico encontrd cierto entretenimiento gracias a la presencia de las vampiras: “Para dulcificar
un poco tamafios horrores, ha habido el gusto de poner vampiras, mejor que vampiros.
Ademés las sefioritas vampiras van un poco ligeras de ropa y ello hace que, paraddjicamente,
aumenten los sofocos” (Andrés, 1972, p. 15).

En cuanto a la critica especializada, Francisco Montaner (1972a, p. 15) realiza para la revista
especializada Terror Fantastic un recorrido por los diferentes filmes sobre licantropia,
afirmando muy brevemente que La noche de Walpurgis (Leén Klimovsky, 1971) se trata de
“la més ambiciosa e indudablemente la mejor ambientada de la serie [de Waldemar Daninsky]”
(Montaner, 1972a, p. 15) y aprovecha la ocasion para hacer una fugaz referencia a las
tendencias lésbicas de la vampira antagonista.

El film también recibi6 criticas negativas cuando, en los afios ochenta, fue emitido por
television; haciéndolo, seglin varios anuncios presentes en las fuentes, a través del programa
presentado por Narciso Ibanez Serrador Mis terrores favoritos (Narciso Ibafez Serrador,
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1981-1982/1994-1995). En dicha ocasion, en Hoja del Lunes de la provincia Madrid se
describio La noche de Walpurgis como “una pelicula de terror no demasiado brillante, en la
que los métodos seguidos para inspirar el miedo son muy elementales” (Una docena de
peliculas para Navidad, 1981, p. 59). El film de Klimovsky fue retransmitido de nuevo por
TVE en mayo de 1991 en una sesidon nocturna (a las doce y veinte de la noche); y vuelto a ser
despreciado por un critico del Diario de Burgos («La noche de Walpurgis», 1991, p. 56) al
otorgarle dos estrellas (de cinco) y al afirmar que se trataba de una “mediocre produccion [...]
Este pastiche de mitos del género terrorifico se encuentra entre los mas conseguidos trabajos,
dentro de los limites de un cine de bajo presupuesto, que Paul Naschy acometi6 por aquellos
anos™Y7,

La critica especializada extranjera, por su parte, tampoco recibido el film con mucho
entusiasmo. Robert Baker (1976, p. 34), considera en la revista estadounidense
Cinefantastique, que todo aquello presente en La noche de Walpurgis entre su escena inicial —
que segun el autor, es lo mejor de toda la obra—y el enfrentamiento final del hombre lobo y la
vampira es puro relleno.

Pese a la mas bien poco entusiasta acogida de la critica, con el paso de los afios, La noche de
Walpurgis ha pasado a ser considerado como uno de los mejores filmes del fantaterror,
convirtiendo a Paul Naschy en uno de los guionistas y actores mas importantes del subgénero.
Ya en junio de 1973, el actor consideraba, en una entrevista concedida a Francisco Montaner
(1973a, p. 18) para la revista Terror Fantastic, que La noche de Walpurgis era la obra
cinematografica de la que se sentia mds satisfecho, ya que a través de la misma habia
conseguido el reconocimiento en el extranjero. También a partir de este film, la actriz Patty
Shepard pas6 a ser considerada “una star de culto” (Aguilar, 1999, p. 27). Aln asi, el gran
impacto del titulo también tuvo ciertos efectos negativos, ya que condicion6 la percepcion del
publico y de cierta parte de la critica respecto a los filmes posteriores de Paul Naschy y Leon
Klimovsky. Por ejemplo, Manuel Mir (1973, p. 60), en la critica que hace de La rebelion de
las muertas (Ledn Klimovsky, 1973), no puede evitar comparar el ultimo film de Klimovsky
con el anterior, afirmando que el director no consegue mantener el nivel de aquel.

También es con este titulo que Paul Naschy empieza a consolidar su sello personal como
guionista, formado por elementos de seriales, el cine expresionista aleman, las obras de terror
clasicas de Universal Pictures, el goticismo de Hammer Films, el romanticismo asi como el
arte de artistas de la talla de José Guitérrez Solana, Francisco de Goya y Johannes Vermeer de
Delft; a los que se unieron experiencias propias de la infancia de Naschy y su vision de la
guerra, la religion y el sexo (Naschy, 1997, p. 88).

Resulta también muy importante sefialar que, a partir de la popularidad de La noche de
Walpurgis no so6lo Paul Naschy consiguié la fama, sino que también el hombre lobo
Waldemar Daninsky se fue “estableciendo definitivamente [...] como uno de los mitos del
género aportados por Espafia” (Aguilar, 1999, p. 27). El impacto social creado por el
personaje fue tal que el licantropo llegd a dar el salto al comic en 1972 como invitado en la
tira comica Mari-Aguirre, creada por Juan Carlos Eguillor y publicada en El Correo Espariol -
El Pueblo Vasco (Cervera, 1972b, p. 55; Naschy, 1997, p. 112). Tampoco es casual que el
cuarto nimero de la revista Terror Fantastic, publicado en enero de 1972, fuese dedicado a
las diferentes encarnaciones del personaje del hombre lobo en el cine; utilizando en su portada,
ni mas ni menos, una imagen de Paul Naschy caracterizado como su licantropo*®. Es mads, la

337 Esta critica, curiosamente, fue publicada por parte del Diario de Burgos; medio que entrevistd a Paul Naschy
y aclamo sus trabajos a lo largo de los afios setenta dada la relacion del actor con dicha ciudad.

338 Otra referencia relacionada con el impacto del personaje puede ser la aparicion de una imagen del mismo en
la ilustracion de Manuel Pérez-Sanjulian Clemente utilizada para las portadas de las revistas Eerie #50 (agosto

214



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

consideracion del personaje de Waldemar Daninsky como mito no se trata de una vision
realizada a posteriori, sino que ya en 1973, Antonio Carmin (1973, p. 39) no dudd en
sentenciar:

“el cine de ficcion actual se ha apuntado un buen tanto al revitalizar a un personaje
mitico como es el hombre-lobo [...] consiguiendo a través del binomio guionista-actor
(Jacinto Molina-Paul Naschy) un personaje de gestacion hispana que ha pasado ya a los
anales fantasticos mundiales y que ha sido el motor fantastico que esta impulsando
hacia el extranjero al resto de la produccion fantéstica espanola”.

El impacto del film de Klimovsky fue también notable a nivel internacional, llegando a
aparecer en EE.UU. una version novelada del mismo bajo el titulo The Werewolf vs. Vampire
Woman, firmada por Arthur N. Scarm y publicada por la editorial Guild-Hartford Publishing
en 1972, e incluso una coleccion de cromos (Matellano, 2017, p. 72). Hoy en dia, ademas, la
obra sigue siendo recordada por muchos seguidores del género de terror, el pulp y el Euro
Horror; quienes comparten a través de las redes sociales diferentes objetos de coleccionismo
como carteles, fotogramas, ediciones del film en varios formatos (VHS, DVD y Blu-ray) y
todo tipo de merchandising (desde camisetas hasta figuras).

Por otro lado, resulta también muy llamativo el elevado numero de referencias encontradas en
las fuentes primarias respecto al paso de este film por los cines espafioles, ya que el enorme
¢xito de su estreno supuso que fuese proyectado en infinidad de salas por todo el pais,
llegando a encontrarse en cines casi de manera ininterrumpida desde su estreno en mayo de
1971 hasta finales de 1972, pasando entre locales de estreno y reestreno. En 1973 y 1974, la
obra volveria a reestrenarse muy puntualmente, posiblemente por la llegada a los cines de las
tres nuevas entregas de la saga: La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972), Doctor
Jekyll y el hombre lobo (Leon Klimovsky, 1972) y El retorno de Walpurgis (Carlos Aured,
1973).

En el material publicitario, tal y como aparece en las fuentes primarias consultadas, llama la
atencion el uso de algunas frases en las que se enfatiza la belleza de la vampira antagonista y
se hace uso del erotismo como arma propagandistica: “Envuelta en su belleza la maldad
resucita” y “Su hermosura encerraba erotismo y brujeria” ([Anuncio publicitario de La noche
de Walpurgis], 1971, p. 16).

La noche de Walpurgis, ademds, volveria a ser proyectado en diciembre de 1975 en la
Filmoteca Espafola y en 1976 y 1978 en la ciudad de Burgos. Llegados los afos ochenta y
noventa, tal y como deciamos anteriormente, la obra fue emitida en television en dos
ocasiones, ademas de ser proyectada en la vigesimonovena edicion del Festival Internacional
de Cinema Fantastic de Sitges junto a otros titulos clave del fantaterror espafiol.

11. La novia ensangrentada (Vicente Aranda, 1972).

La buena acogida de La noche de Walpurgis (Ledn Klimovsky, 1971) por parte del publico,
tanto nacional como internacional, supuso que las aventuras del licantropo se expandiesen con
dos nuevas entregas: La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972) —estrenada en este
momento aunque rodada en 1970—y Doctor Jekyll y el hombre lobo (Leon Klimovsky, 1972);
ademds de permitir la aparicion en 1972 de otro de los grandes personajes del fantaterror
hispano: los Templarios de Amando de Ossorio con La noche del terror ciego (Amando de
Ossorio, 1972). El boom del subgénero daria paso a la realizacion de numerosos titulos

de 1973) y Dossier Negro Extra #2 (verano de 1973), junto a la Momia de Boris Karloff y el Dracula de
Christopher Lee.
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durante 1972, de mayor o menor calidad, tales como Pdnico en el Transiberiano (Eugenio
Martin, 1972), La mansion de la niebla (Francisco Lara Polop, 1972), Dracula contra
Frankenstein (Jesus Franco, 1972), Escalofrio diabdlico (George Martin, 1972) o El monte de
las brujas (Raul Artigot, 1972); e incluyendo obras mas de autor como La semana del asesino
(1972), La casa sin fronteras (Pedro Olea, 1972) o Morbo (Gonzalo Suérez, 1972). Dentro de
este ultimo tipo, encontramos La novia ensangrentada, una obra cinematografica de vampiras
que destaca por su arriesgado planteamiento y marcado trasfondo 1ésbico y feminista.

11.1 Argumento.

A nivel argumental, La novia ensangrentada gira alrededor de Susan (Maribel Martin), una
joven que se ha casado con un hombre considerablemente mayor que ella (Simén Andreu)’.
Si bien en un principio la relacion entre ambos se desarrolla de un modo habitual al de una
pareja de recién casados —la historia tiene lugar durante la celebracion de la luna de miel—,
poco a poco Susan sufrird un creciente acoso sexual por parte de su marido, quien ird
adoptando un caracter cada vez mas sexualmente violento y posesivo. Paralelamente, la joven
empieza a recibir en suefos la visita de Mircala Karnstein (Alexandra Bastedo), una
antepasada de la familia de su conyuge que siglos atras asesind a su esposo en la noche de
bodas y que intentard convencer a Susana de que mate a su marido opresor. La naturaleza
vampirica de Mircala, presentada fisicamente a los protagonistas del film como Carmila,
llevard al establecimiento de una relacion vampirico-1ésbica entre ambas mujeres, asi como a
un fatidico y sangriento desenlace: el asesinato de Susan, Mircala/Carmila y una nifia que ha
sido testigo de todo ello por parte del marido. Un mensaje final, a modo de un titular
periodistico, supondrd la transmutacion de todo aquello visto en el film en una posible
realidad: un asesinato de violencia machista.

11.2. Analisis erotico.

Respecto a la presencia de elementos de tipo erotico y sexual, el film de Aranda se caracteriza
por incluir toda una serie de desnudos (incluidos los de tipo integral), asi como escenas de
sexo explicito y violencia sexual**’. Los primeros desnudos de tipo integral presentes en el
film, pertenecientes a la joven actriz Maribel Martin o, mejor dicho, a su doble’*!, se
encuentran situados en dos brutales escenas de sexo. El primero de ellos tiene lugar durante
una secuencia onirica en la que Susana suefia o se imagina que es violada por un desconocido
en la habitacion en la que debe pasar la noche de bodas (Aranda, 1972a, min. 00:04:03-
00:04:52). La escena en cuestion se inicia con la pareja llegando al hotel donde pasaran su
luna de miel, con Susan acomodéandose en la estancia. De repente, un hombre con el rostro
cubierto y escondido en el armario emerge del mismo para atacar a la joven y, tras tumbarla
en la cama, le rompe el vestido de novia (00:04:24-00:04:33). Con el acto, ella queda

339 El personaje del marido interpretado por Sim6n Andreu no tiene nombre; un hecho que, segiin Rubén
Higueras Flores (2015, p. 212) y Jay Daniel Thompson (2016, p. 7), seria un indicativo de que el mismo puede
tratarse de cualquier hombre.

340 Para la realizacion de este andlisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Aranda, 1972a).

341 Tal y como apuntan Rosa Alvares y Belén Frias (1991, p. 76), Vicente Aranda estaba absolutamente
convencido de que Maribel Martin debia protagonizar el film por mucho que no quisiera aparecer desnuda; por
lo que contraté a una doble para que interpretase las escenas de desnudo y sexo en su lugar. Cabe sefialar que el
uso de una doble de cuerpo no afecta a la obra en absoluto, aunque ello explica que, en dos escenas en las que
Susan aparece en desnudo integral, el rostro de la misma permanezca semioculto. Dado que la actriz que doblo
las escenas erdticas de Susan en vez de Maribel Martin no aparece acreditada, haremos referencia a los desnudos
de la misma como si se tratase de la propia Martin.
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totalmente al desnudo —mostrado a través de dos planos (00:04:30-00:04:31 y 00:04:31-
00:04:36)— y es violada; en lo que Nicholas G. Schlegel (2015, p. 140) describe como la
“nightmare/fantasy”*#? de Susan, en la que ésta refleja todas sus inquietudes de tipo sexual. La
violacidn, cabe decir, es eludida, aunque llegando a mostrar dos planos de la misma. El
primero con el hombre estrujando los senos de Susan (00:04:35-00:04:36) y, el segundo,
mientras éste se encuentra encima de ella (00:04:47-00:04:52).

El segundo desnudo integral, por su parte, tiene lugar en el momento en el que Susan se
entrega sexualmente, por vez primera, a su marido (00:09:15-00:10:07). Después de que su
esposo le rasgue el vestido de novia y ella le dé su consentimiento (00:09:15-00:09:38), ¢l —
como el violador del suefio— se tumba encima suyo y le rompe totalmente el vestido para
desnudarla y poseerla sexualmente (00:09:38-00:10:07). Esta escena no solo contiene un
desnudo de tipo integral, sino que ademads éste es mostrado con todo detalle a través de un
barrido descendiente en primer plano que resigue las acciones del marido (00:09:49-00:10:03).
El plano empieza en el busto de Susan, con el hombre arrancandole el sujetador para dejarle
los senos al descubierto (00:09:49-00:09:53), siguiendo por el vientre de ella hasta, finalmente,
llegar a su zona genital (00:09:54-00:09:56). Es aqui cuando su pareja termina por romperle
totalmente la prenda y le quita, muy cuidadosamente, la ropa interior (00:09:57-00:10:03);
llenando la pantalla con un primer plano del vello pubico de ella (00:10:01-00:10:03).

Evidentemente, existe un claro paralelismo entre las dos escenas hasta ahora descritas, ya que
tras la sugerencia del marido por mantener relaciones sexuales y la aceptacion de la esposa
(que queria mantener su castidad hasta casarse), ¢l rompe el vestido de bodas de Susan del
mismo modo que el violador de su suefio (00:09:15-00:09:16). Ante la reaccion violenta y
sadica del marido, Susan responde primero con miedo, para posteriormente cerrar los 0jos,
abrir los brazos y entregarle su cuerpo a su esposo simbolizando su total rendicion y sumision
(00:09:33-00:09:38). Ahora bien, la rotura del vestido por parte del marido, mas alla de querer
preestablecer el comportamiento violento y sadico del personaje de Simén Andreu, también
tendria un trasfondo simbdlico; pues supondria una representacion de la pérdida de la
virginidad de Susan. Es mas, antes de entrar en la habitacién en la que tendra lugar la
consumacion del matrimonio, tanto Susan como la sirvienta de la familia (Montserrat Juli)
muestran su preocupacion por saber si el velo del vestido se ha roto al engancharse en un
pequefio candn que sirve como elemento decorativo (00:07:28-00:07:37). Teniendo en cuenta
la forma falica del cafion y el hecho de que el velo se enganche en éste antes del primer
encuentro sexual de la pareja, puede que se trate de un modo a través del cual el director
quiere reflejar tanto la inminente pérdida de la castidad de Susan como la preocupacion de las
mujeres ante la misma (tema sobre el cual gira el film).

El personaje interpretado por Simén Andreu protagonizard dos escenas mas en las que
agredird sexualmente a su esposa. En la primera, mientras ambos dan un paseo por la zona
boscosa que circunda la hacienda, el marido coge a Susan por el cabello para tirarla al suelo e
intentar forzarla a practicarle una felacion (00:18:18-00:19:00). En la segunda, por su parte, €l
la perseguira por toda la casa hasta tenerla acorralada en un palomar —simbolo de la castidad
de Susan (Colmena, 1996, p. 115)— (00:19:32-00:22:16), en donde le manoseara los senos por
debajo de la ropa (00:21:59-00:22:16). El acoso del marido es también notable cuando, en un
pequeiio fragmento entre ambas escenas (00:19:13-00:19:31), ¢l se mete en la bafiera con su
esposa, quien da muestras de agotamiento.

Volviendo a los desnudos integrales, una tercera secuencia de este tipo implica la aparicion de
Susan (Martin) y Mircala/Carmila (Bastedo) totalmente desnudas, aunque en este caso el
desnudo resulta menos explicito que los anteriores debido a la posiciéon en la que se

342 “pesadilla/fantasfa” (Traduccion propia).
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encuentran las actrices. Asi, en la tltima escena del film, el marido descubre a las dos mujeres
en un desnudo integral de lado durmiendo dentro de un atatid —con una mayor vision del
desnudo de Martin, ya que se encuentra mds encarada hacia el espectador que Bastedo—
(01:33:21-01:33:33). La imagen, ademas, viene cargada con un evidente componente 1ésbico
e incluso necréfilo al encontrarse ambas abrazadas desnudas dentro de un féretro. La
inclusion de un primer plano de la mano del marido sujetando el seno de una de las dos
mujeres manchado de sangre, que se dispone a cortar, supone una vision muy clara del mismo,
asi como del pezon (01:36:26-01:36:33).

Mas alla de los de tipo integral, encontramos varios desnudos mas a lo largo del film, sobre
todo de la actriz protagonista. En una escena de cama entre Susan y su marido, ¢l la despierta
mojandole los labios con su dedo empapado en mermelada (00:11:25-00:11:36), que ella
chupard; siendo éste un acto que alude al sexo oral —la succién de dedos es un elemento
simbolico utilizado de manera habitual en el cine para hacer referencia directa a la felacion
(Gasca, 1983d, p. 18)—. Posteriormente, el hombre se desprende de la sdbana que cubre el
cuerpo de la joven para descubrir sus pechos y tronco (00:12:20-00:12:32) y, asi, proceder a
besarle y lamerle el vientre y el ombligo (00:12:34-00:12:50); suponiendo este ultimo acto
una camuflada referencia al cunnilingus (Colmena, 1996, p. 113).

La escena de la transformacién de Susan al vampirismo también contiene un breve
desnudamiento de la misma por parte de Carmila, mostrando su pecho izquierdo (01:16:50-
01:17:00). Esta escena, dado el trasfondo sexual del mordisco vampirico, contiene un fuerte
componente 1ésbico®®, a la vez que resulta comparable a la secuencia del primer encuentro
sexual de Susan con su esposo. En ambos casos ella es desnudada por el otro, aunque,
mientras que el hombre lo hace de un modo brutal y violento, la vampira retira la tinica que
cubre el cuerpo de Susan con mucha delicadeza y carifio.

Alexandra Bastedo, aparte del desnudo integral lateral perteneciente a la secuencia final del
film, también aparece con los senos al descubierto en una surrealista escena desarrollada en
una playa. Cuando el marido se dirige al lugar dispuesto a enterrar el cuchillo que
Mircala/Carmila entrega a Susan en un supuesto suefio, repentinamente, ve a lo lejos una
mano y la parte superior de un snorkel (tubo de buceo) emergiendo de la arena (00:50:26-
00:50:28). Tras acercarse, el hombre empieza a excavar para descubrir una mujer enterrada
viva con gafas de buceo, quien resulta ser Mircala/Carmila (Bastedo). Lo curioso de esta
secuencia es que el personaje de Andreu solo desentierra el rostro y los pechos de Bastedo
(00:51:02-00:52:00), tomandose su tiempo para que éstos ultimos queden bien al descubierto
(00:51:39-00:52:00) para seguidamente volver a cubrirselos (00:52:06-00:52:09). En el
momento en el que la mujer se meta en el coche de su rescatador, vuelve a aparecer
mostrando el busto (00:52:31-00:52:37).

Es también importante hacer referencia, dentro de este apartado, a las caracteristicas pedofilas
de la relacion de Susan y su esposo. Pese a que en todo el film no se hace referencia explicita
a la edad real de Susan, el Doctor (Dean Selmier), hablando con el marido, comenta que la
joven “tiene rasgos de caracter muy infantiles” (00:45:03-00:45:05), a lo que el personaje de
Simén Andreu responde “es que es muy joven, casi una nifa” (00:45:05-00:45:07). Tal y
como veremos un poco mas adelante, la diferencia de edad entre los conyuges se trata de un
elemento premeditado por el realizador a la hora de llevar a cabo esta obra cinematografica.

Evidentemente, la relacion establecida entre Susan y Mircala/Carmila, por su parte, es
claramente lésbica pero también necréfila, al tratarse esta tltima de una vampira. En este
sentido, cabe destacar que en La novia ensangrentada el lesbianismo no es mostrado desde un

343 Mas all4 del mordisco en el cuello, Carmila besa una herida que Susan tiene en la mano (01:16:06-01:16:15)
y que Enrique Colmena (1996, p. 115) relaciona con el sexo femenino por su forma rectilinea.
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punto de vista de goce para el espectador, ya que el film no contiene secuencias directamente
erdticas o sexuales entre Susan y Mircala. En realidad, el unico intercambio sexual existente
entre ambas es metaforico, a través de dos escenas de tipo vampirico (00:31:07-00:32:06 y
01:16:50-01:17:00) que, pese a la respuesta ambigua (placentera y a la vez dolorosa) de la
victima, no resultan explicitas ni erdticas —salvo por la presencia del seno izquierdo de Susan
en la segunda—. Aranda ofrece, por lo tanto, una vision del lesbianismo que no resulta sensual
ni sexualizada, sino mas bien realista y dramatica (dejando a un lado el aspecto sobrenatural y
terrorifico del film). Este hecho se debe, tal y como apunta el propio director en el libro de
Rosa Alvares y Belén Frias (1991, p. 79), a que en el cine suele mostrarse el lesbianismo
desde la concepcion masculina (puesto que el numero de directores hombres es mayor),
apostando en su mayoria por una atraccion fisica y sexual; mientras que ¢l creia que, a nivel
simbdlico, el lesbianismo supone la unién de dos mujeres para protegerse de los hombres e
implica el establecimiento de una unién que trasciende lo meramente fisico.

Respecto a su pertenencia dentro del género de terror, la obra, mas alla de toda denuncia
social, sigue al pie de la letra la mitologia en la que se basa el subgénero de los vampiros;
adaptandola en beneficio propio para ofrecer una lectura feminista y de emancipacion. Es por
ello que en La novia ensangrentada nos encontramos con secuencias que son obligatorias
para el subgénero pero que resultan igualmente de gran importancia dentro del argumento, ya
que todas ellas incluyen ese trasfondo feminista (y lésbico) necesario para el desarrollo de la
trama y de los personajes. Esto es importante ya que a través de estos elementos sexuales,
lésbicos, vampiricos y oniricos, el director introduce un marcado componente ideologico en
contra del machismo caracteristico de la época. En este sentido, las escenas en las que tienen
lugar las primeras apariciones de Carmila son mostradas desde un punto de vista totalmente
irreal, apareciendo en momentos previos a la violacion onirica de Susan (00:02:11-00:02:13)
y los dos encuentros sexuales que ésta tiene con su marido (00:08:15-00:08:23 y 00:18:02-
00:18:05). Por otro lado, la primera escena en la que Mircala/Carmila muerde a Susan
(00:31:07-00:32:06) presenta un efecto con luces estroboscopicas (parpadeantes) a través de
las cuales Vicente Aranda consigue transmitir la naturaleza sobrenatural de los
acontecimientos®*. Es importante mencionar que este primer contacto directo entre
Mircala/Carmila y Susan, al contrario que en sus apariciones anteriores, no tiene lugar antes
de que Susan sea agredida sexualmente por su marido, sino justo después que ella le plante
cara y lo rechace (00:30:19-00:30:31). La entrada de Mircala/Carmila en escena no deja de ser,
pues, una reafirmaciéon del poder que Susan ha demostrado tener como mujer. Si bien
anteriormente Susan podia percibir que estaba sucediendo algo incorrecto (el abuso que sufre
por parte de los hombres); ahora es plenamente consciente de ello, por lo que esta preparada
para que Mircala/Carmila le entregue el cuchillo con el que deberd matar a su marido y la
muerda, convirtiéndola en vampira/lesbiana/feminista.

Otra escena caracterizada por un marcado onirismo es una de las secuencias mas sangrientas
del film y del fantaterror espafiol en general (00:38:59-00:42:55). En ella, Mircala/Carmila
guia a Susan hasta el cuchillo que anteriormente le habia entregado y que el marido, temeroso,
habia escondido (00:38:59-00:40:37). Una vez armadas con el pufal, la vampira pone sus
manos sobre las de la joven y, juntas, apuiialan al marido (00:41:10-00:41:55). Cabe decir que
las dos mujeres no s6lo asesinan al hombre sino que ademas lo castran (00:42:32-00:42:55),
otorgandole, por ello, un fuerte trasfondo ideoldgico a la secuencia; y, segun Enrique
Colmena (1996, pp. 116-117), también sexual y sadico tanto por la forma falica del arma, asi
como por la proximidad y los gemidos de ambas mujeres a la hora de llevar a cabo el
asesinato.

34 Este curioso efecto, de acuerdo con Rosa Albares y Belén Frias (1991, p. 79), fue conseguido alternando
fotogramas del film con otros de color blanco.
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Siguiendo con esta idea, es comun en los filmes sobre vampiros que, en el momento en el que
las victimas (femeninas) pasan a estar bajo el control del vampiro, presenten una serie de
cambios a nivel fisico y de carécter, mostrandose mucho mas seductoras que antes. En la La
novia ensangrentada también seremos testigos de esta transformacion aunque, como
deciamos, adaptada al significado feminista del film; pues en el momento que Susan realiza
dicho cambio, como en la novela de Le Fanu, lo que hace la protagonista es empezar a
vestirse como la vampira (01:03:05-01:06:16). La prenda en cuestiéon, como es habitual, se
trata de un vestido mucho mas atrevido que el resto de la ropa con la que vemos a Susan con
anterioridad (normalmente con jerséis de cuello alto); aunque la importancia del mismo reside
en el hecho de ser morado. Consideramos que el cambio croméatico no es casual ya que el
morado es el color de la mujer, simbolizando que Susan hace suya la rebeldia de la vampira y
se reivindica como mujer tras ser mordida por ésta. Justamente, Vicente Aranda (Alvares y
Frias, 1991, p. 82) afirma que el uso del color es muy importante en su film, ya que el morado
y el rojo son los colores de las vampiras (Carmila y Carol), mientras que se hace uso del
blanco para remarcar el caracter virginal de Susan, de ahi que ésta aparezca con su vestido de
novia durante las primeras escenas del film.

La escena de la transformacion de Susan en vampira, descrita anteriormente, viene
acompafiada por un discurso previo que aqui transcribimos por la importancia de su
significado ideoldgico y que, siguiendo con una lectura feminista, adquiere la forma de un
ritual a través del cual Susan es consciente del dafio que su marido le ha causado (01:14:39-
01:15:30):

“Tu refugio ha sido saqueado. Tu reposo, interrumpido. Tu templo, mancillado,
escarnecido, obscenamente invadido por la infamia. En esta fortaleza profanada busco
alivio para mi alma en turbacion. No me juzgues, cruel, s6lo obedezco la ley
irremediable que hace mi fuerza y mi debilidad. Tu corazon esta herido y el mio ansia
la frescura perfumada de tu sangre. Yo vivo s6lo de tu calida vida, y tu moriras, moriras
dulcemente para vivir en mi. Asi como yo te busco a ti, buscards tu, a tu vez, con quien
compartir el éxtasis de esta crueldad, iinica forma de amor para ti y para mi”.

La primera parte del texto hace clara referencia a las agresiones sexuales y la sumision que
Susan ha sufrido por parte de su marido, mientras que la segunda al vinculo que sera
establecido entre las dos mujeres tras la conversion. La transformacion en vampira es la inica
salida que Susan encuentra para poder empoderarse. Si pareciera poco, seguidamente
Mircala/Carmila hace repetir a Susan las siguientes palabras (01:16:29-01:16:44): “Le odio.
Ha mancillado mi cuerpo para humillarme. Ha empleado su fuerza para someterme”. Lo que
no deja de reafirmar lo ya dicho. Tras estas palabras prosigue el ritual, y Mircala/Carmila
desnuda a Susan —tal y como deciamos anteriormente, dejando al descubierto su pecho
izquierdo— y la muerde en el cuello (01:16:50-01:17:00). Toda esta escena es contemplada por
el médico (Dean Selmier), quien se convence de la identidad sobrenatural de Mircala/Carmila
e informa al marido de que ambas mujeres son peligrosas (tanto para él como para la
conservacion del patriarcado).

Respecto al final, el film de Aranda presenta la idea de la transmision del
vampirismo/feminismo mas alld de la muerte de la vampira. La novia ensangrentada culmina
con el asesinato de las dos mujeres y la ejecucion de la nifia testigo por parte del marido,
aunque con una advertencia final: “volvera, no puede morir” (01:35:25-01:35:28). El
monstruo muere, como es costumbre en el cine de terror, aunque no del todo. Aunque parezca
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que la sociedad heterosexual y el statu quo han sido restablecidos, la ideologia sigue viva y
amenaza en despertar de nuevo para truncar el patriarcado’®.

11.3. Realizacion.

Respecto al proceso de creacion del film, Vicente Aranda emprendid La novia ensangrentada
como consecuencia de una serie de problemas econémicos surgidos durante el rodaje de su
anterior obra cinematografica, Las crueles (Vicente Aranda, 1969). La productora Films
Montana cometi6 ciertas irregularidades legales que llevaron a la suspension de las ayudas
econdmicas estatales, haciendo que el director no pudiese cobrar gran parte del dinero que la
productora le debia. Ante tal situacion, Aranda propuso a Films Montana realizar un nuevo
film a través del cual la productora pudiese justificar dichas irregularidades y pagarle el
dinero endeudado (Alvares y Frias, 1991, pp. 73-74). Una vez propuesto el proyecto e incluso
llegando a plantear la posibilidad de rodarlo en coproduccién junto con Italia, los productores
de Films Montana decidieron renunciar al mismo (ya tenian otro contrato para realizar otro
film). Ante el abandono de Films Montana, con el guion ya finalizado y habiendo iniciado el
proceso previo al rodaje, Vicente Aranda decididé producir el titulo ¢l mismo creando su
propia productora: Morgana Films (Alvares y Frias, 1991, p. 74)%¢.

En cuanto al guion, Vicente Aranda llevd a cabo la redaccion del mismo adaptando, de un
modo totalmente personal y libre, la novela corta Carmilla escrita por Joseph Thomas
Sheridan Le Fanu en 1872. En ella se sigue el testimonio de Laura, una joven que junto a su
padre deciden hospedar a una muchacha que ha sufrido un accidente. La compaiia de la
recién llegada, que responde a nombre de Carmilla, supone un alivio para Laura, aburrida de
su anodina vida. Sin embargo, poco a poco, su presencia acabara desembocando en una serie
de hechos sobrenaturales, hasta el punto de poner en peligro la vida de la protagonista.
Carmilla es, en realidad, Mircalla Karnstein, una vampira cuya familia aterroriz6 a las gentes
del lugar tiempo atrés.

Al tratarse de una adaptacion completamente libre, los elementos que Aranda extrae de la
novela de Le Fanu son, en verdad, muy pocos. Por ejemplo, la temprana edad de la
protagonista, el hecho de situar la acciéon en un espacio aislado habitado por unos pocos
personajes, asi como el juego con el onirismo en las constantes apariciones de la vampira a
través supuestos suefios que son reales. También son puntos comunes entre el film y la novela
las reservas de Carmilla a la hora de hacer referencia a su identidad —en la novela todo gira
alrededor de un secreto que estd a punto de ser desvelado, mientras que en el film se debe a
una supuesta amnesia sufrida por la misma— y el establecimiento de una relacioén de trasfondo
lésbico entre la vampira y su victima, quien poco a poco va adoptando algunas de las
costumbres de su nueva compafiera. Cabe decir, empero, que la novela de Le Fanu no fue la
unica fuente literaria en la que Aranda se basod para la redaccion del guion. En el libro de Rosa
Alvares y Belén Frias (1991, p. 75), asi como en la entrevista realizada por Octavi Marti y

345 Acentuando esta idea, es posible interpretar La novia ensangrentada como un bucle. El film empieza con
unas gotas de sangre resbalando por la pantalla. Su origen es desconocido a priori, y bien puede parecer una
anticipacion de lo que en la proxima hora y media nos prepara el film —al tratarse de un titulo de terror y
vampiros, la presencia de sangre estd mas que asegurada— Al mismo tiempo, empero, estas pequefias gotas
parecen provenir del atatid en el que Mircala/Carmila y Susan son fusiladas al final, dandole a la historia la
propiedad de reiniciarse a si misma. Por mucho que continuen habiendo crimenes machistas, el espiritu de la
vampira y todo lo que representa volvera una y otra y otra vez.

346 Resulta llamativo como, tras el abandono del proyecto por parte de Montana Films, el presupuesto del mismo
descendi6 drasticamente, pasando de un importe aproximado de 17.300.000 de pesetas a tan sélo 7.245.950 de
pesetas —siendo el coste final, segun los datos finales, de 8.650.000 de pesetas— (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/05099, Expediente 000252-71).
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Carlos Balagué (1975, p. 39), el director también sefiala la influencia de la novela gotica The
Monk de Matthew Gregory Lewis, publicada originalmente en 1796. De la obra de Lewis,
concretamente, Aranda se basa en un pasaje dedicado al personaje de la monja sangrienta —de
ahi que en las dos fuentes citadas se haga directamente referencia a este capitulo en vez de a
la novela en si—. La monja sangrienta se trata del fantasma de una monja que decidié dejarse
llevar por el vicio y la lujuria para fugarse con un barén. Guiada por la depravacion, la mujer
convirtid a su cufiado en su amante y juntos, confabularon el asesinato del esposo de ella para
poder heredar sus posesiones. Siguiendo con el plan acordado, la mujer asesind a su marido
en la cama y se reuni6 con su amante, desconociendo que éste, a su vez, habia conspirado en
su contra para arrebatarle la vida y acusarla del crimen. A partir de esta historia, Vicente
Aranda tomo algunas ideas, sobre todo en lo referente al aspecto y el trasfondo del personaje
de la monja sangrienta y los trasladd a su Mircala/Carmila; alejandose, por ello, del personaje
original de Le Fanu. Tal y como deciamos anteriormente, la vampira de La novia
ensangrentada se trata de una mujer que tras desposarse, asesind a su esposo en la noche de
bodas ya que éste quiso llevar a cabo con ella ciertas practicas de naturaleza sexual. El
asesinato conyugal en el lecho nupcial es, por lo tanto —aunque por motivos completamente
distintos—, un rasgo que ambos personajes comparten.

En lo que a la estética se refiere, los personajes de Aranda y Lewis hacen uso de vestidos
velados (ya sea de monja o de novia), y llevan en la mano el puifial con el que antafio mataron
a sus respectivos maridos. La monja, ademas, tal y como se nos explica en la novela, lleva el
habito manchado de sangre; un hecho a partir del cual muy probablemente Vicente Aranda
concibio el titulo del film, asi como una de sus escenas mas rocambolescas y sangrientas (el
asesinato y castracion onirica del marido).

Mas alla de los elementos comentados, La novia ensangrentada difiere completamente del
resto de la novela de Lewis e incluso del pasaje especifico de la monja sangrienta, cuyo
argumento gira alrededor de una pareja de amantes (Raimundo de Las Cisternas e Inés de
Medina) que ven frustrado su noviazgo y deciden hacer uso de la leyenda de la monja para
disfrazarse como el espectro y poder fugarse. El tnico aspecto que el film y la novela
comparten en este sentido es el parentesco de ambas (la novia y la monja) con el protagonista
masculino de cada historia. A su vez, este hecho implica una de las diferencias de mayor
importancia entre la novia y la monja, ya que mientras esta ultima se le aparece a su familiar
para que entierre sus restos con el objetivo de conseguir el reposo eterno, Mircala/Carmila se
manifiesta ante la esposa del mismo en busca de venganza y para ayudarla a liberarse de la
violencia (sexual) a la que éste la estd sometiendo.

Por otro lado, para la escena final de La novia ensangrentada, en la que el personaje de Simon
Andreu les arranca el corazén a las vampiras, Aranda se inspird en un hecho real acontecido
en Canarias, en donde un hombre miembro de un grupo sectario mato a su esposa y sus hijas 'y
les extirpd el corazon (Alvares y Frias, 1991, p. 83); de ahi que los hechos del film se
conviertan en un titular que podria aparecer en cualquier periodico.

A nivel argumental, ademés, resulta realmente sorprendente el enorme numero de
paralelismos que La novia ensangrentada presenta respecto al film Les levres rouges (Harry
Kiimel, 1971); considerado por Bonnie Zimmerman (1981, pp. 23-24) como un titulo sobre
vampiros al que se le puede aplicar una lectura feminista. Sin embargo, a nuestro parecer,
dicha lectura tiene mayor sentido en el caso de La novia ensangrentada, dado el caréacter
marcadamente misoégino del personaje interpretado por Simén Andreu. La combinacion de
todos estos elementos dieron pie a la historia de La novia ensangrentada, a los que se les ha
de afiadir un tema de gran preocupacion dentro de la filmografia de Vicente Arando como es
el sexo, sobre todo en relacion con la primera experiencia sexual y la pérdida de la virginidad.
En la entrevista realizada por Octavi Marti y Carlos Balagué (1975, p. 38), al ser preguntado
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sobre este tema, el director afirma que cuando era joven, una amiga suya hizo un comentario
que lo marcé respecto a una tercera mujer, afirmando que su comportamiento habia cambiado
tras haber mantenido relaciones sexuales; lo que llevo a Aranda a interesarse por el tema y a
darle una mayor importancia a la virginidad. En esa misma entrevista (Marti y Balagué, 1975,
pp. 38-39), ademas, el realizador afirma que el planteamiento de la obra no era de terror,
aunque si recurri6 a los topicos del género a la hora de formar la historia s6lo como excusa

para la expresion de unas ideas concretas, como son la pérdida de la virginidad y el complejo
de Judith?¥.

De acuerdo con Vicente Aranda (Marti y Balagué, 1975, p. 39), la historia presentada en La
novia ensangrentada habria cobrado mayor sentido si hubiese sido protagonizada por dos
adolescentes de dieciséis anos. Es por esta razon que el director eligié como protagonista a la
actriz Maribel Martin —quien, en el momento del rodaje, contaba con 17 afios—, ya que
enfatizaba el caracter joven y virginal de Susan (Alvares y Frias, 1991, p. 76). Esos rasgos
faciales y fisicos mas finos, incluso infantiles, también los encontramos en la actriz que, segin
el propio realizador en la entrevista concedida a Octavi Marti y Carlos Balagué (1975, p. 39),
en un primer momento fue escogida para interpretar a la vampira: Mary Maude —quien
interpretd a Irene en La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969)—. En este sentido, debe
tenerse en cuenta que en La novia ensangrentada, tal y como deciamos anteriormente, no se
menciona en ningin momento la edad del personaje de Maribel Martin salvo para afirmar que
es muy joven y que posee algunas caracteristicas un tanto anifiadas; enfatizando asi el caracter
pedofilo de la relacion que mantiene con su marido.

En cuanto a Simén Andreu y Alexandra Bastedo, la eleccion de los mismos se debid a la
intencion de exportacion de la obra®®, eligiéndolos a ambos por su soltura en lengua inglesa
(idioma en el que fue rodado el film)**. Pese a las reticencias de Aranda en un primer
momento, Andreu cumplid con las exigencias del personaje y satisfizo al director, aunque éste
no fue el caso de Bastedo, cuya interpretacion resultd ser demasiado fria (Alvares y Frias,
1991, p. 76).

Respecto al mencionado complejo de Judith, definido como “la tendencia agresiva de la mujer
cuando se enfrenta a la pérdida de la virginidad” (Rodriguez, 2000, p. 136), ademés de “un
profundo y contradictorio sentimiento de agresividad de algunas mujeres en contra del
hombre que les ha hecho perder la virginidad” (Putters, 1973, p. 25), segun Rosa Alvares y
Belén Frias (1991, p. 80), se trata de un complejo ficticio creado por el propio realizador para
La novia ensangrentada. Para la concepcion del mismo, y pese a que no se hace referencia a
ello en las fuentes, Vicente Aranda muy seguramente se basd en los trabajos del Sigmund
Freud —a los cuales se hace mencion durante el film—. Ademas, no hay que pasar por alto que,
tal y como afirma Castell (1972, p. 42), Aranda hizo uso de la siguiente frase a la hora de
describir el film: “«Es como un termometro que trata de medir la temperatura erotico-
freudiana de la gente»”; lo que indicaria la influencia del neur6logo austriaco en el director.

347 Que, como veremos, fue creado por el propio director para el film (Alvares y Frias, 1991, p. 80) y esta ligado
a la idea de la adopcion de un comportamiento violento e incluso homicida por parte de la mujer hacia el hombre
que la ha desvirgado (Putters, 1973, p. 25; Rodriguez, 2000, p. 136).

348 En relacion con dicho objetivo, también se cambi6 el nombre de la protagonista de Esther a Susan para que
sonara mas internacional (Alvares y Frias, 1991, p. 85).

3% De acuerdo con Piti Espafiol (2008, p. 36), las obras cinematograficas de terror espafiolas eran rodadas en
inglés y posteriormente dobladas tanto en inglés como en espaiiol por la pronunciacion de los actores. Esto es
muy evidente en algunas de las versiones anglosajonas de algunos de los filmes visualizados, tanto por el cambio
de voz de los actores y actrices, acento o soltura en inglés; como por la alteraciéon de nombres de personajes —en
la version inglesa de La furia del hombre lobo (José Maria Zabalza, 1972), por ejemplo, el nombre del
protagonista es cambiado de Waldemar a Walter—.
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El onirismo, por su parte, también resulta muy marcado a lo largo de todo el argumento,
presente desde el inicio la obra a través de la inclusion de la siguiente cita de Platon: “Los
buenos son aquellos que se conforman con sofiar lo que los malos ejecutan realmente”
(Aranda, 1972a, min. 00:00:10-00:00:20). La presencia de esta frase a los pocos segundos de
empezar el film no es casual, ya que intercede en la historia a través de una escena posterior
de tipo onirico —concretamente, aquella en la que Susan suefia que apufiala y castra a su
marido—, ya que parece presuponer la condicion de inocencia de la protagonista femenina, asi
como la culpabilidad del marido; exponiendo con ello que por mucho que las mujeres
afectadas por el complejo de Judith suefien o fantaseen con la posibilidad de agredir al
hombre que las ha desvirgado, no son malvadas. La maldad se encuentra en los hombres, que
las asesinan y violan.

En cuanto al hecho de que un director como Vicente Aranda —perteneciente a una corriente de
un tipo de cine de autor y surrealista— dirigiese un film que formaba parte de un género tan de
moda y comercial como es el terror, se encuentra relacionado con la disolucion de la Escuela
de Barcelona; los miembros de la cudl, tras su ruptura, siguieron caminos muy distintos.
Mientras que unos se vieron abocados al cine comercial, otros optaron por el cine
underground clandestino e incluso el exilio (Torreiro, 2010, p. 326). De acuerdo con el propio
Vicente Aranda, en la entrevista concedida a Josep Escarré (1991, p. 35) para La Vanguardia,
realizd La novia ensangrentada “en un momento en que uno se retiraba del cine o hacia un
producto de género”. Pese a ello, la obligatoriedad contextual de tener que recurrir al cine
fantastico le permitio al director poder plantear diferentes ideas que no podria haber llevado a
cabo en otros géneros, ademas de hacer uso de varias fuentes literarias a modo de base para
sus historias (Alvares y Frias, 1991, p. 75).

Por otro lado, aunque no hemos tenido acceso a la misma, de acuerdo con Rosa Alvares y
Belén Frias (1991, p. 83), llegd a existir una version de La novia ensangrentada destinada al
mercado nacional que, ademas de presentar cortes de censura, incluia un final alternativo en el
que

“el marido huye tras disparar sobre el ataud en el que reposan Susan y Mircalla.
Inmediatamente después entra Carol, abre el féretro, en el que ambas estan vestidas, y
le quita los anillos a Mircalla. A partir de este instante, se convierte en su sucesora”
(Alvares y Frias, 1991, p. 83).

Por lo tanto, en la version espafiola, no sélo las actrices aparecian vestidas dentro del ataud —
al contrario que en la version extranjera, en donde son mostradas en desnudo integral—, sino
que ademds la nifa no moria; convirtiéndose en la sucesora de la vampira y evitando la
relacion directa de los sucesos con un asesinato de violencia machista.

En cuanto a la censura, dada la existencia de esta doble version, Rosa Alvares y Belén Frias
(1991, pp. 83-84) afirman que Aranda no tuvo problemas a la hora de presentar el film para su
revision. En cambio, segiin Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 23) La novia ensangrentada
recibid cortes equivalentes a un total de diecisiete minutos respecto al metraje inicial,
eliminando cualquier referencia al empoderamiento femenino. Ahora bien, si miramos los
informes de la Comision de Censura (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente
000252-71) La novia ensangrentada si sufrio varias advertencias, cortes y censuras —fue
revisado hasta en tres ocasiones— aunque no por cuestiones de empoderamiento como sefiala
Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 23), sino por la presencia de escenas de sexo, violencia
sexual y lesbianismo. Asi, a finales de mayo de 1972 el film de Aranda fue aprobado para
mayores de 18 afios, aunque con los siguientes cortes:

o Rollo 1.— Eliminar la frase “deberiamos haberlo hecho antes” (en referencia al acto sexual)
y abreviar la violacion de Susan prescindiendo de las imagenes mas escabrosas.
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« Rollo 2.— Suprimir los planos més cercanos del beso de los recién casados y del marido
rompiendo la ropa interior de Susan.

« Rollo 3.— Omitir la escena en la que €l entra en el bafio con su esposa®? y quitar los planos
en los que el marido le toca los senos a Susan por debajo de la ropa en el palomar.

« Rollo 5— Reducir la cantidad de sangre durante el suefio en el que Susan y
Mircala/Carmila apufialan al marido y omitir al completo la castracion final.

« Rollo 6.— Quitar el beso de Susan y Mircala/Carmila y los planos en los que ambas
aparecen mirandose a los ojos de manera prolongada’'.

« Rollo 10.— Aligerar la cantidad de sangre durante la muerte del criado y suprimir la
castracion del mismo por parte de Susan con una escopeta.

A principios de junio de 1972, en respuesta a los numerosos cortes requeridos por la censura,
Vicente Aranda presentd un extenso recurso en el aceptaba reducir la cantidad de sangre en la
muerte del criado asi como eliminar la posterior castracion del mismo (Rollo 10), el primer
plano del beso (Rollo 2) y el tocamiento de los senos por debajo de la ropa (Rollo 3), aunque
al mismo tiempo exponia las rozaones por las que el resto de los mismos no podian ser
llevados a cabo (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71). Asi, el
director consideraba que la secuencia de la violacion de Susan (Rollo 1) no podia ser
suprimida ya que no era real sino obra de la imaginacion del propio personaje —siendo el
violador interpretado por el mismo actor que el marido, Simén Andreu— y sin contar que la
misma no contenia presencia alguna de desnudo. Por otro lado, afirmaba que la frase
“deberiamos haberlo hecho antes” (Rollo 1) no podia ser eliminada sin que el corte se notara,
ademads de encontrarse en el guion previamente aprobado por la censura, y que la rotura de la
ropa interior (Rollo 2) no era tal sino del vestido —aunque estaba dispuesto a alterar el montaje
para que resultara mas fluido y el gesto no fuese mostrado de un modo tan explicito—. La
escena del bafio (Rollo 3), por su parte, también estaba en el guion original aprobado,
mientras que la presencia de la misma en el film permitia demostrar la opresion que Susan
sentia por culpa de su marido; afectando su posible supresion al conjunto de la obra®>2. En el
caso del apufialamiento y la posterior castracion del marido (Rollo 5), como la violacion del
primer rollo, se trataba de una ensofiacion de enorme simbolismo dentro del argumento (sobre
todo en relacion con el Complejo de Judith), ademas de encontrarse muy sugerida. Finalmente,
respecto al beso y las miradas (Rollo 6), Aranda creia que ambos elementos estaban tratados
de un modo nada excesivo, ademas de demostrar los mismos que Susan se sentia segura al
lado de la vampira (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71).

A los pocos dias de la presentacion del recurso, la Comision volvid a reunirse —esta vez en
pleno, con un total de veintitrés vocales—, aceptando algunas de las consideraciones del
recurso de Aranda, aunque manteniendo el corte del beso en el Rollo 2, la escena del bafio en
el Rollo 3, los planos en los que el marido le toca los senos en el Rollo 5, asi como aligerar la
sangre y eliminar la castracion del marido en el Rollo 5 y del criado en el Rollo 10 (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71). Finalmente, a finales de julio de
1972, tras haber aplicado Vicente Aranda los cortes sefialados y rodar nuevamente la
secuencia del bafio, se permitié la exhibicion de la obra (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/05099, Expediente 000252-71).

330 Aparte de una posible interpretacion sexual, parece ser que la secuencia daba la sensacion de estar mutilada.
31 La relacion 1ésbica de las protagonistas ya habia sido uno de los aspectos (junto a los desnudos) que la
Comisién de Apreciacion de Guiones consideraba necesario modificar en la primera version del guion
presentada en mayo de 1971 —cuando el film estaba en manos de Montana Films— y que Aranda firmé junto a
Tonino Valerii (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71).

352 En cuanto a la sensacion de mutilacion, Aranda afirma que podia deberse a que se trataba de la primera
escena del rollo en cuestion, sugiriendo prolongar la musica de la escena anterior para evitar que pareciese que
habia una pausa (AGA, Seccién Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71).
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Sin embargo, los problemas del director con la Comision no terminaron aqui, ya que, pese a la
concesion del Interés Especial al film en diciembre de 1971 (dado el potencial del guion),
posteriormente, en enero de 1972 la adjudicacion quedd en suspenso, para finalmente
negarsela a finales de mayo de ese mismo afio; presentado el director en vano un recurso en
contra de dicha decision (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71)33.
Ademas, los realizadores se encontraron con un impedimento mas a la hora de publicitar la
obra, pues, tal y como apunta Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 23), la frase promocional “El
enfrentamiento con la primera experiencia carnal: ;matrimonio o violacion?” fue censurada y
retirada de la version final del mismo*>*. A pesar de ello, dicha fase llegd a ser publicada y
puede ser encontrada en diferentes fuentes de la época, ya sea de manera integra o so6lo
manteniendo la pregunta final. Segun una carta del Subdirector General de Cinematografia al
Subdirector General de Actividades Publicitarias de finales de mayo de 1973 (AGA, Seccion
Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71) —en la que se adjunta el recorte de un anuncio
del film en un periddico de Madrid— dicha frase no fue autorizada por la Junta de Ordenacion
Cinematografica, por lo que se requeria la aplicacion de una sancion a la distribuidora por
hacer uso de misma.

La Comisién también rechazo, en abril de 1972, cambiar el titulo a “La novia manchada de
sangre”. Dicho cambio, propuesto por la productora, parece que se debia a cuestiones de
distribucion y explotacion del film (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente
000252-71).

11.4. Impacto.

En cuanto a la recepcion del film, La novia ensangrentada despert6 cierta expectacion ya en
sus primeras fases de produccion debido a la presencia de la actriz britanica Alexandra
Bastedo (La semana cinematografica, 1971, p. 23), conocida internacionalmente, como bien
apunta Pedro Yoldi (1972, p. 97), por su participacion en la serie de television britanica The
Champions (V.V.A.A., 1968-1969).

Respecto a las criticas, segiin Enrique Colmena (1996, p. 117), el film de Aranda no fue muy
apreciado por la critica nacional, que lo sefalé como un simple titulo de terror. Al mismo
tiempo, no obstante, tal y como queda reflejado en las fuentes primarias, su condicién autoral
mas alla de su pertinencia al género de terror le permitid gozar de cierta consideracion
respecto al resto de filmes espafoles del fantaterror. En su estreno en la ciudad de Barcelona,
Angeles Maso (1972, p. 59) apunta en La Vanguardia Espaiiola que la obra presenta algunos
elementos y escenas muy bien realizadas e interesantes, aunque el ritmo resulta demasiado
monoétono (pese a mantener muy bien el suspense); ademas de hacer referencia a las buenas
interpretaciones de Maribel Martin y Simén Andreu:

“Fallan en la cinta, a mi juicio, los elementos que han de sostener la trama argumental,
donde, a pesar de que cabe una gran fantasia, se precisa una serie de argumentos que
huyan del topico y una soltura que el relato filmico de Aranda no tiene [...] Pero ello no
significa que la cinta no careza de interés. Lo tiene, y mucho mas que otras peliculas del

353 Cabe decir que en marzo de 1979 el realizador volvié a pedir que La novia ensangrentada fuese revisada de
nuevo para asi poder recibir el Interés Especial, ya que segun apunta, en 1972 decidieron no otorgarselo dado el
posible caracter comercial de la obra (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/05099, Expediente 000252-71).

35 Llama la atencidn, en todo caso, siendo un hecho que posiblemente esté en relacién con la censura apuntada
por parte de Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 23) o la autocensura de ciertos medios, que en algunos de los
anuncios de la época la pregunta “;Matrimonio o violacion?” fue sustituida por “;Crimen o Violacion?” (Cines
de estreno, 1973, p. 4); menos provocativa que la original aunque sin ningun tipo de sentido.
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género que hemos visto provenientes de otras cinematografias mas poderosas que
siguen la moda del rojo en la pantalla”.

Castell (1972, p. 42), por su parte, afirma en el semanario Hoja del Lunes de Barcelona que
La novia ensangrentada trata “de envolver con muchos velos a esa novia que incorpora
Maribel Martin: los velos de la morbosidad, el sadismo, el vampirismo, el complejo de Judith,
el culto a la sangre de la actual cinematografia...”. Segun el critico, la obra resulta desigual,
aunque al mismo tiempo considera que “es, ante todo, una pelicula espafiola al margen del
vulgar y machacén cine de consumo al uso. Y eso es ya bastante” (Castell, 1972, p. 42). El
autor, en este sentido, incluso llega a comparar el titulo de Aranda con clasicos del género
como Night of the Living Dead (George A. Romero, 1969) y los filmes de Dario Argento (y
sus imitaciones); elogiando, de paso, la interpretacion de los tres protagonistas:

“Y esta ahi, en «La novia ensangrentaday», por encima de ese desboque hacia peliculas
muy de moda, desde «La noche de los muertos vivientes» hasta la serie animalesca de
Dario Argento; desde todos los vampiros masculinos o femeninos habidos o por haber y
mas alld de todos los despropdsitos de salsa de tomate generosamente vertidos en tantas
cintas. Aunque su pelicula, acaso en aras de una pretendida comercialidad, deje ese
equilibrado y bien planeado enfrentamiento psiquico de los personajes cuya diseccion
incruenta nos brinda en forma prodigiosa al principio para derivar hacia el simple terror
sangriento. Y aunque en todo momento Aranda ha sabido mantener el ritmo narrativo y
ha dado en el clavo en la utilizacion de los recursos para conseguirlo. Es cuando lo
fantastico se materializa cuando «La novia ensangrentada» se ve envuelta en tantos
velos. Demasiados. Pero por encima de todo [...] es una pelicula comprometida,

ambiciosa y digna de atencion. Y eso, en nuestro cine, vale mucho” (Castell, 1972, p.
42).

Respecto al uso de la violencia y la sangre, Jos¢ Luis Guarner (1973, p. 19) en la revista
Nuevo Fotogramas defendi6 a Vicente Aranda cuando afirmé que este tipo de elementos en el
cine de terror espafiol no siempre resultan gratuitos sino que “sirve[n] de vehiculo de
expresion de ideas personales [...] [en filmes que] prolongan temas constantes en la obra de
estos directores”.

También la critica especializada, como era de esperar, supo valorar el trabajo de Aranda.
Pedro Yoldi (1972, p. 97), por ejemplo, afirma para la revista especializada Terror Fantastic:
“De nuevo el cine espanol nos ofrece un film de calidad valido para la exportacion [...] que
por su tematica especial nos agradaria ver la copia destinada al exterior”. Yoldi, al contrario
que algunos de los criticos anteriormente mencionados, creyo que el director supo manejar a
la perfeccion los elementos fantésticos a la hora de intercalarlos dentro del tema social y real
de la historia:

“nos plantea de entrada un problema puramente socio-matrimonial que es por desgracia
frecuente en las jovenes parejas. El trauma que sufre la protagonista hace derivar el film
de forma muy inteligente y sin estridencias hacia lo fantastico sin huir nunca de su base
real. La conjugacion de las dos vertientes es perfecta” (Yoldi, 1972, p. 97).

Una critica un tanto irregular es aquella presentada por Luis Quesada (1973, p. 31) en la
revista cultural La Estafeta Literaria, ya que en ella se considera correcta la labor del director,
aunque a la vez se rechaza el resultado final de la obra, aparentemente solo por el hecho de
pertenecer al género de terror:

“[La novia ensangrentada] se situa en el género del horror con aportaciones erdticas,
necrofilicas, sadicas, neurdticas, cuyas peliculas tienen un publico adicto y de pocas
pretensiones. Vicente Aranda conoce su oficio; sabe contar una historia para interesar al
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espectador, mucho mas si éste sdlo busca una distraccion a base de escalofrios.
Pretende[r] encontrar una obra de arte en cualquiera de sus acepciones es equivocarse
de tipo de cine”.

En esta misma publicacion, Pascual Cebollada, Luis Gomez y Luis Quesada (1973, p. 30)
puntuaron La novia ensangrentada con una nota final de 4,3 sobre 10 —los filmes mejor
valorados de esa lista son norteamericanos y de tipo mas intelectual o de autor, no superando
los otros dos titulos presentes del fantaterror el 5—; reflejo de la poca consideracion de los
criticos hacia estos filmes por su caracter comercial.

Con el paso de los afios, La novia ensangrentada seria muy bien considerada e incluso
reivindicada, sin resultar afectada por el notorio paso de los afios. Manuel Arrufat Gomez
(1980, p. 8) afirma en el periddico de Castellon Mediterraneo que la reposicion del film a
principios de los anos ochenta supuso un refugio para los mas cinéfilos en un momento en el
que las carteleras se encontraban abarrotadas de cine erdtico y soft porn. Sobre el film,
concretamente, el autor comenta:

“Se juega con acierto una leyenda de vampiros, a través de la cual se «explica»
psicoanaliticamente un caso de lesbianismo —el horror de la joven esposa a ser violada
por el macho—, para reencontrar finalmente, todos los ingredientes del mito vampirico.
Un ejercicio francamente interesante” (Arrufat Gomez, 1980, p. 8).

En una misma linea, un critico que firma como Cinéfilo (1980, p. 21) elogi6 el film para Hoja
del Lunes de Barcelona lamentando el poco interés que suscitd tanto en el momento de su
estreno en 1972 como en su reestreno en 1980 en su version integra para el mercado
internacional:

“Y dentro del capitulo de las reposiciones, nos llega también, con alguna secuencia que
en su dia fuera escamoteada, «La novia ensangrentada», de Vicente Aranda, una
version singular y bastante viable de la «Ca[r]mill[a]» de Sheridan Le Fanu, un clasico
literario dentro del vampirismo, y con el que Aranda hizo cine de consumo con
lesbianas, violaciones, terror, horror y riqueza de imagenes. La pelicula no tuvo en su
dia la acogida que merecia [...] y hoy parece superada y ha despertado mucho menos
interés del que realmente merecia un trabajo creativo de tanta entidad y valor comercial
sin concesiones faciles”.

A partir de su emision televisiva en 1996, Jordi Batlle Caminal realiza dos criticas de La
novia ensangrentada en La Vanguardia, destacando que se trata de “un filme de terror
sofisticado, hecho con aparente despreocupacion y dotado de un erotismo que, naturalmente,
nuestra censura se encargd de suavizar” (Batlle Caminal, 1996a, p. 7) y comentando que se
diferencia del resto de la produccion de terror ya que en ella se recurren a temas propios de la
filmografia de Aranda tales como el sexo, el lesbianismo, la virginidad, violaciones, y que se
aleja del cine mas vulgar (Batlle Caminal, 1996b, p. 10). Pese a ello, curiosamente, el critico
otorgo a este titulo de Aranda dos estrellas sobre un total de cinco.

La critica especializada extranjera, aparentemente, tampoco aprecio6 esta obra cinematografica
de Vicente Aranda. Frank Jackson (1975, p. 32), en su critica para la revista Cinefantastique,
la sefiala como un titulo més dentro de un conjunto de filmes de bajo presupuesto que toman
como base la novela de Sheridan Le Fanu y pretenden explotar el trasfondo 1ésbico y sexual
del vampirismo haciéndolo més explicito. De acuerdo con el critico, La novia ensagrentada
estd formada por elementos comunes del terror y “dwells more on lesbianism than on
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vampirism, which may or may not say something significant about conditions in Spain during
Franco's declining years™ (Jackson, 1975, p. 32).

En salas de cine el film fue reestrenado en los afios siguientes a su estreno inicial, destacando
el caso de 1980 ya que fue proyectado en su version integra (Bonet Mojica, 1984, p. 45).
Durante estos reestrenos encajé facilmente en el éxito del cine S por la presencia de desnudos
integrales y por tener el sexo como centro de todo su argumento. La obra, ademads, contd con
una proyeccion programada por parte de la Filmoteca Espafiola en 1982 y dos en la Filmoteca
de Catalunya, en 1988 y en 1991.

Respecto a sus emisiones en television, La novia ensangrentada fue utilizada a modo de
complemento, sobre todo, en horarios nocturnos por diferentes cadenas de television a partir
de 1992. Por otra parte en 1996 el film fue proyectado en un ciclo especial de cine catalan
programado por el centenario del Teatre de I'Eixample, asi como en un ciclo dedicado a la
trayectoria de Vicente Aranda. En 2015, en la cuadragésimo octava edicion del Festival
Internacional de Cinema Fantastic de Catalunya de Sitges, La novia ensangrentada fue
incluido en su programa en memoria del director, fallecido a mediados de ese mismo afo.

En cuanto a su estreno internacional, es importante sefialar que La novia ensangrentada fue el
primer film de Vicente Aranda en ser distribuido internacionalmente (Smith, 2017, p. 61); un
hecho facilmente comprensible ya que se trataba de su obra cinematografica mas comercial
hasta la época. El film fue estrenado en los Estados Unidos de América en 1974 bajo el titulo
The Blood Spattered Bride®*° en un programa doble junto al film Poor Albert and Little Annie
(Paul Leder, 1972) —también conocido como I Dismember Mama— (Smith, 2017, p. 61).
Dentro de dicho programa, el titulo de Aranda fue publicitado explotando su lado mas
sangriento y burdo, siendo presentado a través de un anuncio en el que un actor disfrazado de
reportero fingia entrevistar a los espectadores que salian de una de las proyecciones en la que
varios de ellos habian enloquecido como consecuencia de las impactantes imagenes sexuales
y violentas presenciadas durante la misma®’. En este mismo anuncio, ademas, se hace
referencia a la Up-Chuck Cup, un pequeiio envase con forma de taza, en el que los
espectadores podian vomitar en el caso que se sintiesen superados por las sangrientas escenas
de los filmes de Aranda y Leder; aparentemente creado en exclusiva por la distribuidora
Europix International Ltd. en substitucion de las bolsas para vomitar ofrecidas en otros
programas (McGee, 2001, p. 136). Hubo otra version también estrenada en los Estados
Unidos, titulada Till death do us part, que presentaba un elevado nimero cortes (Lazaro-
Reboll, 2014, p. 48). En Francia, por su parte, el film también sufrié problemas con la censura,
siendo estrenado con una alteracion en la secuencia de la violacion de Susan. La escena en
cuestion paso del formato original a color a un blanco y negro muy saturado —tal y como
puede verse en los extras de la edicidon en formato DVD editada en 2014 en Francia por parte
de Artus Films (Aranda, 1972b)—, permitiendo asi evitar una vista excesiva del desnudo
integral de la mujer a la vez que se incrementaba considerablemente el caracter onirico de la
accion.

Segun Rosa Alvares y Belén Frias (1991, pp. 84-85) La novia ensangrentada tuvo un
recibimiento desigual por parte del publico espafiol, siendo muy exitoso en algunas partes del
pais (como es el caso Alicante) a la vez que fracasando en otras como en Barcelona. Pese a
ello, la obra de Aranda se mantuvo en cartel un total de once dias en la capital catalana a

355 “ge preocupa mas por el lesbianismo que por el vampirismo, lo que puede o no decir algo significativo sobre

las condiciones en Espafia durante los afios de declive de Franco” (Traduccion propia).

336 Titulo en inglés que, a su vez, fue reutilizado para el segundo de los capitulos que componen el film Ki/l Bill:
Vol. 1 (Quentin Tarantino, 2003).

37 Bl anuncio de dicho programa puede encontrarse de manera integra en el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=W6F38hgtA2Y [01/05/2019].
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modo de estreno individual —es decir, sin formar parte de un programa junto a otro titulo—,
llegando a coincidir su proyeccion en dos salas al mismo tiempo. En este sentido, por lo tanto,
su estreno fue mucho mas exitoso que el de otros filmes espaiioles de terror de la época. Es
mas, el film consiguid situarse en el decimocuarto puesto dentro de los quince titulos mas
taquilleros del fantaterror con una recaudacion de 23.693.019 pesetas (142.397,91 euros) y
531.108 espectadores (Pulido, 2012, p. 57). En los Premios del Sindicato Nacional de
Espectaculos de 1972, La novia ensangrentada recibio el premio a los mejores decorados, si
bien el decorador galardonado no llegd a formar parte del equipo de rodaje pese a su
contratacion (Alvares y Frias, 1991, p. 82).

Por ultimo, cabe decir que a partir del resultado obtenido con este film, Vicente Aranda
recibid una oferta por parte de una productora estadounidense para dirigir “Planeta Ciego”;
proyecto del que se desvincularia por una serie de desavenencias artisticas, y que fue
finalmente llevado a la pantalla en 1976 por Leon Klimovsky bajo el titulo Ultimo deseo
(Alvares y Frias, 1991, p. 89).

12. El ataque de los muertos sin ojos (Amando de Ossorio, 1973).

Encontrandose la produccion de cine de terror en pleno auge en Espafia, el nimero de obras
cinematograficas pertenecientes al subgénero del fantaterror sigue en alza. Paul Naschy daria
un paso mas en su carrera adaptando e interpretando a nuevos monstruos de corte clasico,
tanto a Dracula en El gran amor del conde Dracula (Javier Aguirre, 1973) como a un
necrofilo jorobado en El jorobado de la Morgue (Javier Aguirre, 1973), y otros de creacion
propia, como un hindu satdnico que lidera un ejército de zombies en La rebelion de las
muertas (Leon Klimovsky, 1973). Es también en este momento cuando Naschy realiza el film
fundador de la productora barcelonesa Profilmes, E/ espanto surge de la tumba (Carlos Aured,
1973), y El retorno de Walpurgis (Carlos Aured, 1973), con la que pretendia poner punto y
final a su saga del hombre lobo. Amando de Ossorio, por su parte, adaptaria una leyenda
maritima de origen aleman con Las garras de Lorelei (Amando de Ossorio, 1973) y rodaria la
continuacion de su exitosa La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), El ataque
de los muertos sin ojos (Amando de Ossorio, 1973), que es la que hemos escogido como
representativa de este afio por tratarse de la entrega mas memorable de tan miticos personajes,
considerados como el unico monstruo propio del fantaterror.

12.1. Argumento.

En el pequeiio pueblo de Bouzano (Portugal), en plena Edad Media, los pueblerinos se
revelaron contra los Templarios y los masacraron por sus sangrientas ceremonias satanicas
(cuya practica adoptaron durante sus viajes a Oriente). Siglos después, a principios de la
década de los afios setenta, el jorobado y deforme Murdo (José Canalejas) decidira vengarse
de aquellos que lo han mangoneado despertando a los espectros de los caballeros, durante la
celebracion anual de su matanza. Ante la llegada de los Templarios, Jack Marlowe (Tony
Kendall), un hombre contratado para preparar el castillo de fuegos artificiales con el que dar
fin a la fiesta, debera hacer frente a los resucitados y sobrevivir a una noche de terror junto a
su examante Vivian (Esperanza Roy), actual pareja de Duncan (Fernando Sancho), el alcalde
del pueblo, y un pequefio grupo de habitantes refugiandose en una iglesia.
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12.2. Analisis erotico.

En referencia al erotismo®®, una de las primeras secuencias en contener ciertos elementos
sexuales tiene lugar cuando Vivian (Roy) y Jack (Kendall), dando un paseo y rememorando
viejos tiempos, se encuentran totalmente solos en los alrededores de un cementerio. Es en este
momento cuando se revela que ambos comparten un pasado amoroso y se besan (Ossorio,
1973, min. 00:09:18-00:10:23). Los simples besos, sin embargo, irdn a mas cuando Jack
proceda a bajarle la cremallera del vestido a Vivian, dejandole la espalda al desnudo
(00:09:49-00:09:52); que sera mostrada por la camara con detalle a través de un barrido en
primer plano (00:09:53-00:09:56). El hecho de que las primeras muestras del acto sexual
tengan lugar en las cercanias de un cementerio le aporta al conjunto del acto y los personajes
cierto trasfondo necréfilo —habiendo ya Amando de Ossorio presentado anteriormente una
escena similar en La noche del terror ciego (1972), aunque la misma se situaba en el contexto
de una violacién—. El improvisado encuentro sexual se ve interrumpido cuando la pareja se
percata de la presencia de Murdo (Canalejas), el vigilante del cementerio (00:10:22-00:10:23).
La caracterizacion del guarda como un jorobado es una muestra de la atraccion del cine
espafiol de terror por el feismo explicada por Nicholas G. Schlegel (2015, pp. 24-26). Murdo
se trata de un personaje con una malformacion no sélo fisica, sino también moral®*>, ya que es
un escopofilo/voyeur que, a escondidas, observa a la pareja protagonista retozando —
apareciendo intermitentemente entre los minutos 00:09:27-00:10:22, mientras se va abriendo
paso entre las ruinas y la maleza para ver de cerca a los amantes—; ademds de ser un sadico,
pues para poder despertar a los templarios lleva a cabo un ritual semejante al que éstos
realizaban en vida (00:14:08-00:14:47). Al mismo tiempo, el hecho de presentar un jorobado
puede tomarse como una referencia al cine de terror clasico de la Universal Pictures y/o al
pulp —en donde es comun que el mad doctor tenga un ayudante jorobado y/o deforme—.

En relacidon con los sanguinarios rituales que tanto caracterizan a esta saga, Amando de
Ossorio nos introduce en la historia de los Templarios y las atrocidades que llevaron a cabo
seglin el imaginario popular a través de un flashback (00:11:37-00:13:18)°%°. En éste, los
Templarios aparecen acarreando a una joven pueblerina que serd encadenada a una cruz de
San Andrés*®! (00:11:39-00:12:03), para seguidamente ser desnudada por el maestro de
ceremonia (00:12:13-00:12:16). El desnudamiento, s6lo de la parte superior del tronco, deja al
descubierto el seno izquierdo de la joven (00:12:14-00:12:19), mientras el derecho permanece
cubierto por la ropa. El ritual llegard a su culmen con la joven siendo apunalada en el pecho,
con los caballeros recogiendo la sangre que emana de la herida y arrancéandole el corazén para
poder comérselo. Pese a que la primera estocada tiene lugar fuera del campo visual (00:12:26-
00:12:28), el resto de cortes (00:12:31-00:12:32), asi como la extraccion del corazén
(00:12:54-00:12:55 y 00:12:57-00:12:59), son detalladamente mostrados a través de primeros

358 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Ossorio, 1973).

359 Este tipo de personaje es comun dentro de la tetralogia creada por De Ossorio. El guarda de la morgue de La
noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) es también, hasta cierto punto, una representacion del feismo
—pese a no presentar ninguna deformidad fisica es mostrado como un hombre de aspecto dejado—, ya que es un
sadico con tendencias necroéfilas cuya aficion es punzar los cadaveres que deberia resguardar. También en La
noche de las gaviotas (Amando de Ossorio, 1974) se nos presenta un jorobado maltratado por la gente del pueblo,
aunque este ultimo se trata, en realidad, de un hombre benévolo y amigable con el que el publico puede llegar a
empatizar.

360 Amando de Ossorio ya habia hecho uso de este recurso en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio,
1972). En El ataque de los muertos sin ojos, sin embargo, el director parece haber aprendiendo de sus errores y
presenta una secuencia mucho mas breve aunque con un mayor componente violento y gore. Asi, de los cuatro
minutos y medio del flashback del primer film, se pasa a los dos minutos de duracion en esta segunda entrega,
omitiendo la llegada o entrada de los templarios a su fortaleza y mostrando directamente la escena de tortura.

361 La cruz de San Andrés, con forma de X, es un elemento muy comun dentro de la parafernalia sadomasoquista.
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planos®?; de ahi que esta segunda contribuciéon al mito de los Templarios sea
considerablemente mas gore que su predecesora, aunque manteniendo un nivel similar de
desnudos®®. Esta secuencia presenta imagenes de un alto grado de violencia y erotismo que
representan, al fin y al cabo, una violacion grupal. Si deciamos que los ataques perpetrados
por los monstruos eran una metafora de una violacion, aqui lo que los Templarios llevan a
cabo es una agresion sexual en grupo —algo que en el caso de La noche del terror ciego
(Amando de Ossorio, 1972) queda reiterado en el momento en el que los caballeros se acercan
a la joven para lamerle el cuerpo—. Aun asi, pese a que la escena permite una lectura de
violencia sexual, ya que se encuentra rodada de un modo que acentua el erotismo y el sadismo
del ritual al hacer uso de primeros planos, la naturaleza de los actos e intenciones de los
templarios no son en ningun caso de tipo sexual:

“Un elemento a destacar en La noche del terror ciego / A noite do terror cego
[Amando de Ossorio, 1972], asi como en sus secuelas, es la ausencia de motivaciones
sexuales en los sacrificios realizados por los templarios. A pesar de que la secuencia de
la tortura y muerte de la doncella es rodada con un sentido erotico del sadismo (los
progresivos cortes sobre el escultural cuerpo de la joven), los caballeros no abusan
carnalmente de su victima, lo que se puede interpretar como un dato en favor de las
teorias que apuntan a que los tenebrosos protagonistas de la serie son un simbolo del
puritanismo y que su ataque contra todo lo que simboliza erotismo y provocacion fisica
induce a pensar en que esta congregacion sacralizo el celibato y la contencion sexual
entre sus miembros siendo toda una alegoria de las fuerzas represoras religiosas de la
Espana franquista” (Sala, 1999, p. 318).

Es igualmente importante sefialar que las reacciones de la joven al ser atacada por los
Templarios no son en ningin caso placenteras —tal y como sucede en los filmes sobre
vampirismo—, sino de auténtico terror; un hecho que podria enfatizar que los actos del ritual
no son de caracter sexual.

Por otro lado, el sacrificio realizado por Murdo como parte del ritual para resucitar a los
Templarios es igualmente grafico pese a su brevedad (00:14:08-00:14:47). Durante éste, el
jorobado le arranca la blusa a su victima (00:14:11-00:14:13), dejandole el tronco totalmente
al descubierto, que sera mostrado de lado (00:14:12-00:14:13). Tras afirmar que su muerte es
necesaria para poder llevar a cabo su venganza, Murdo clavara un cuchillo en los senos de la
victima, acto que es captado por la camara a través de un primer plano (00:14:23-00:14:25).
Tras la agresion, se incluye un nuevo primer plano de los pechos de la joven, totalmente
destrozados por los cortes (00:14:41-00:14:42), asi como su muslo y pierna izquierdos
(00:14:42-00:14:46).

362 Tal y como sucede en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), para los primeros planos

presentes en las secuencias de los sacrificios se hace uso de algun tipo de maniqui. Es por ello que, pese a incluir
imagenes muy cercanas de senos, éstos en realidad se tratan de reproducciones de plastico o goma. Sin embargo,
este hecho no le resta importancia ni realismo a la escena. El objetivo de los realizadores a la hora de incluir
estos planos era claramente de explotacion erdtico-sexual, semejante al caso de Jane Fonda al usar pechos falsos
en Barbarella (Roger Vadim, 1968) comentado por Ramon Freixas y Joan Bassa (2000, p. 91) o el de actrices
que hacen uso de pelucas para la zona genital en planos de desnudo integral, o incluso cuando hoy en dia se
recrean los desnudos de los intérpretes con tecnologia CGI (Computer-Generated Imagery). Es por ello que
consideramos que estos primeros planos deben ser tenidos en cuenta en este analisis por mucho que el desnudo
que presentan no sea real; y mas cuando los miembros de la censura tampoco distinguieron entre unos u otros a
la hora de decidir que los mismos debian ser eliminados (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04236, Expediente
70245).

363 De Ossorio con este film realiza el que probablemente sea uno de los titulos mas violentos del fantaterror,
cuya violencia explicita igualaria posteriormente en La noche de las gaviotas (Amando de Ossorio, 1975) e
incluso superaria en Las garras de Lorelei (Amando de Ossorio, 1973). Esta tltima solo se veria superada, en
todo caso, por las sadicas torturas inquisitorias presentes en Inquisicion (Jacinto Molina, 1977).
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Con la llegada de los templarios al pueblo, los primeros en sufrir su asedio son dos amantes
cuya relacion es mantenida en secreto: Moncha (Loreta Tovar) y Juan (José Thelman). La
escena se inicia con Moncha en su habitacién, en ropa interior (00:20:36-00:20:46) y
recibiendo a su amado con reproches (ella teme que su padre pueda enterarse de su idilio).
Pese a ello, la joven finalmente accede a los ruegos de Juan y ambos se van a la cama
(00:21:36-00:21:39). El encuentro sexual, dentro de lo habitual en los filmes del fantaterror,
queda totalmente omitido, saltando directamente de los besos preliminares (00:21:43-
00:21:59) a la escena postcoital (00:22:25-00:22:47). Tras ésta, los amantes se visten
(00:23:12-00:23:19), apareciendo ella de perfil con la parte superior de su tronco al desnudo y
ofreciendo un breve vistazo de su seno izquierdo mientras se pone el sujetador (00:23:12-
00:23:15). El, por el contrario, lo hace de espaldas a la camara y poniéndose los pantalones,
por lo que su desnudo se limita a la parte superior de su tronco (00:23:12-00:23:13). Después
de vestirse, Juan morird a manos de los Templarios, mientras que Moncha sera acorralada y
perseguida.

Los ataques perpetrados por los Templarios en esta segunda entrega son llevados a cabo, en
su mayoria, con espadas, por lo que las agresiones pierden ese factor sadico/vampirico de los
mordiscos tan comun en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972). Pese a ello, y
como es costumbre en el cine de terror, las muertes cuyas victimas son mujeres seran
mostradas de un modo mucho mas cercano y extenso que las masculinas e incluirdn cierto
grado de desnudamiento. Un ejemplo de ello es el asedio a la casa de Moncha (Tovar) por
parte de los Templarios, durante el cual uno de ellos intentara atrapar a la mujer, rompiéndole
la ropa y dejando su hombro derecho al descubierto (00:25:38-00:25:48). Una vez los
caballeros hayan conseguido entrar en la casa, la rodearan, haciendo que, con el movimiento,
se le abra el albornoz y se le pueda ver parcialmente la ropa interior (00:26:27-00:26:31).
Cabe decir que Moncha conseguira escapar, dando pie a una espectacular persecucion a
caballo que contrasta con la brevedad de la muerte de Juan. También Amalia (Lone Fleming),
hacia la parte final del film, en un intento por salvar a su hija de los Templarios, seréd
acorralada por el grupo de caballeros (01:17:55-01:18:14) y, a través de un explicito primer
plano, se mostrara como éstos le clavan sus espadas en el estomago (01:18:17-01:18:19).

A su vez, es importante tener en cuenta que en este film también se presentan las muertes mas
bien violentas de tres personajes masculinos (un alcalde corrupto y sus secuaces). Ahora bien,
mientras que las muertes femeninas son mucho mas extensas y explicitas debido a una
cuestion de sexo —dada la misoginia inherente en el género de terror—; las muertes de los
personajes masculinos, en cambio, son consecuencia de la actitud y las acciones malévolas de
los mismos, por lo que son justificadas. El primero de ellos, Beirao (Ramoén Lillo), muere
durante un intento de fuga, siéndole cortada la mano por uno de los Templarios (01:07:14-
01:07:15) y recibiendo una estocada en el vientre, mostrada a través de un sangriento primer
plano (01:07:28-01:07:30 y 01:07:32-01:07:35). El alcalde del pueblo, Duncan (Fernando
Sancho), por su parte, es igualmente acorralado por los Templarios (01:12:50-01:12:55) y
recibe un espadazo en el pecho —también llevado a la pantalla a través de un primer plano
(01:12:55-01:12:56 y 01:12:58-01:13:00)—. En su caso, incluso llegamos a ver como escupe
sangre (01:13:00-01:13:03). Finalmente, Dacosta (Frank Brafia), el matén del alcalde, muere
atravesado por una lanza (01:23:02-01:23:19) después de que Jack (Kendall) frustre su intento
de violar a Vivian (Roy). Tal y como sucedia con Duncan, también Dacosta es mostrado
escupiendo sangre (01:23:09-01:23:11) y se incluye un primer plano de la herida tras un breve
barrido (01:23:15-01:23:19). Existe, sin embargo, una diferencia importante a destacar entre
el primer plano en la muerte de Amalia y aquellos utilizados en el caso de Beirao y Duncan,;
ya que mientras que en los de estos ultimos se tratan de planos frontales (Duncan) y
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contrapicados (Beirao), en el caso de Amalia se hace uso de un plano picado, lo que provoca
que se remarque mas el busto de ésta debido a la situacion de la camara respecto a la accion.

Por otro lado, de la misma manera que el primer film de la saga suscitaba cierto fetichismo
por el lesbianismo y las colegialas, esta segunda parte parece mostrar debilidad hacia las
doncellas. La actriz Betsabé Ruiz aparece como la doncella del Comisionado (Juan Cazalilla),
vestida con un camiséon muy corto (la escena tiene lugar durante la noche) y llevando puesta
la diadema que forma parte de su uniforme diario (00:39:52-00:41:58). Cuando la joven se
agacha para conectar el teléfono, tanto el Comisionado como la camara fijan su vista en el
trasero de ella (00:40:22-00:40:23). Cabe decir que esta secuencia, aparte de presentar una
pequena y picara referencia erotica, es incluida para aportar cierto toque de humor al film, ya
que el Comisionado empieza a buscar con apuro en el cajon de su mesita de noche unas gafas
con las que poder ver mejor a la joven.

A decir verdad, los elementos de desnudo mas leves como muslos o escotes son presentados
de un modo muy recurrente dentro de la tetralogia templaria de Amando de Ossorio. En los
filmes anteriores del fantaterror este tipo de semidesnudos se encontraban limitados, en su
mayor parte, a las secuencias de doble version para el extranjero o eran presentados en
algunas escenas concretas. Si bien es cierto que anteriormente ya podia verse en los titulos de
Paul Naschy —e incluso mucho antes en las obras cinematograficas dirigidas por Jesus
Franco— a mujeres con aspecto europeo (Schlegel, 2015, p. 51), es decir vistiendo minifaldas,
shorts o bikinis, muy probablemente De Ossorio fuese uno de los realizadores que explotaron
este recurso al maximo’®,

Finalmente, otro de los elementos que este film recupera de La noche del terror ciego
(Amando de Ossorio, 1972) es la presencia de una escena de violacion (01:21:40-01:22:32)%%.
En ésta, Vivian (Roy) es forzada y abofeteada por Dacosta (Brana), quien le rompe la blusa
(01:22:07-01:22:09); lo que hace que se le puedan ver los pechos muy fugazmente en varias
ocasiones, debido al frenético movimiento del forcejeo (01:22:13-01:22:28). A diferencia del
primer film —en donde Betty (Lone Fleming) es violada por Pedro (José Thelman) en un
cementerio—, esta vez la agresion queda interrumpida y Vivian es salvada.

12.3. Realizacion.

En 1972, en pleno boom del fantaterror, aparece el que es considerado como el tercer y
ultimo gran personaje mitico de este subgénero espafiol después del Doctor Orloff de Jests
Franco y el hombre lobo Waldemar Daninsky de Paul Naschy: los Templarios de Amando de

364 Un claro ejemplo de ello es el caso de El buque maldito (Amando de Ossorio, 1974), donde todo el reparto
femenino aparece en bikini, incluida la actriz austriaca Maria Perschy. El caso de Maria Perschy es destacable ya
que, pese a no ser muy comun la presencia de actrices de mayor edad en los filmes de terror mas comerciales —y
mucho menos posando con poca ropa— salvo a la hora de interpretar ciertos roles predeterminados por su edad
(madres, madrastras, institutrices, etc.); en los titulos del fantaterror espafiol resulta mucho mas notable su
participacion ya que, como suele ser comun con el cine de menor presupuesto, este subgénero se convirtié en un
bote salvavidas para actores y actrices cuya fama habia ido a menos con el paso de los afios. Algunas actrices de
mayor edad que se desnudaron en el terror espafiol fueron, junto a Perschy, Esperanza Roy, Aurora Bautista,
Helga Liné, Aurora de Alba, Perla Cristal o Silvia Solar (Geneviéve Couzain). Mientras estas actrices tenian
entre treinta y cinco y cuarenta afios, e incluso cincuenta en el caso de Aurora Bautista, el resto se encontraban
dentro de un bloque de edad situado entre los diecisiete/dieciocho y los veintisiete afios.

365 Las violaciones son, en realidad, un recurso que se repite en los tres primeros filmes de la saga —La noche del
terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), El ataque de los muertos sin ojos (Amando de Ossorio, 1973) y El
buque maldito (Amando de Ossorio, 1974)—; yendo, de mas a menos explicitas. La razoén de esta progresiva
reduccion del grado de explicitud, probablemente, resida en el hecho de sufrir cortes por parte de la censura, ya
que Amando de Ossorio, tal y como expone el propio director a Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 367), no
hacia uso de la practica de las dobles versiones.
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Ossorio (Le Vagueresse, 2012, pp. 109-110; Zapata, 2001, min. 00:12:10-00:12:40), cuya
primera aparicion tuvo lugar en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972).

Al poco tiempo de estrenarse La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), y debido
a su inesperado éxito*®, De Ossorio ya se encontraba preparando un nuevo titulo sobre los
Templarios, El ataque de los muertos sin ojos (Cervera, 1972a, p. 21). Concretamente, el
director decidio llevar a cabo dicho film —asi como los siguientes dentro de esta saga— a partir
de una peticion de los distribuidores internacionales de la primera entrega (Olano y Crespo,
1999, p. 364; Pulido, 2012, p. 126; Sala, 1999, p. 320)*¢’, dada la enorme acogida del primer
film fuera de las fronteras espafiolas®®®. Es mas, segin Antonio Cervera (1973¢, p. 51), el
realizador recibid nuevas ofertas para dirigir mas secuelas una vez habia finalizado esta
segunda parte, aunque prefiri6 centrarse en otros filmes para evitar que el publico perdiese el
interés por los personajes y la saga’®,

Para la producciéon del mismo, el director conté con Ancla Century Films, empresa cuya
propiedad pertenecia a un productor de explotacion italiano afincado en Espafia, Franco
Campitelli (Olano y Crespo, 1999, p. 359), y con la que el director volveria a trabajar en E/
buque maldito (Amando de Ossorio, 1974), en colaboracion con Belén Films, y La noche de
las gaviotas (Amando de Ossorio, 1975), en coproduccion con Profilmes.

En cuanto al guion, Amando de Ossorio recuperd algunas de las ideas ya presentadas en La
noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) a la hora de situar la historia en un
pequeiio pueblo portugués, si bien esta segunda incursion en la saga de los Templarios supone
un acercamiento mds actual por parte del director a las leyendas y tradiciones populares.
Mientras que en la primera entrega los habitantes de los pueblos cercanos a la Abadia de
Berzano (el lugar de reposo de los caballeros) temian cualquier referencia al lugar o a los
Templarios; ahora se aborda el recuerdo de la masacre de un modo totalmente festivo y ludico.
El pueblo de Bouzano celebra cada ano la Fiesta de los Templarios, durante la cual encienden
una hoguera y queman varios muilecos vestidos como los mismos. Ademas, E/ ataque de los
muertos sin ojos adopta una estructura mas cercana a las obras cinematograficas sobre
zombies de la escuela de George A. Romero, mostrandonos a un grupo mas o menos extenso
de supervivientes que se atrinchera en un espacio cerrado (en este caso una iglesia). El
encierro permitira, como en los filmes de Romero, el surgimiento de una serie alianzas,

366 Cabe decir que, a pesar de que ya en 1972 el cine de terror empezaba a estar de moda en Espafia, De Ossorio
se encontré con muchas dificultades a la hora de poder encontrar una productora dispuesta a invertir en el film.
Ningun productor creia que un titulo de terror que no estuviese protagonizado por un personaje reconocido
(vampiro, hombre lobo, etc.) podria llegar a tener éxito ni ser terrorifico (Olano y Crespo, 1999, p. 355; Zapata,
2001, min. 00:11:35-00:12:10). Es por ello que el éxito de publico cosechado La noche del terror ciego
(Amando de Ossorio, 1972), de acuerdo con la informacion extraida de las fuentes primarias, fue totalmente
sorprendente e inesperado.

367 De acuerdo con el propio De Ossorio (Zapata, 2001, min. 00:17:17-00:17:49), los distribuidores extranjeros
también le exigian mas escenas de desnudo y sexo, llegando a pedirle que en El ataque de los muertos sin ojos la
actriz Esperanza Roy apareciese en desnudo integral. Al mismo tiempo debe tenerse en cuenta que el director se
contradice cuando, en la entrevista que le realizan Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 359), al ser preguntado si
recibia sugerencias por parte de los productores respecto a la relacion entre el terror y el erotismo en sus filmes,
responde: “No, pero si es algo recurrente en mi” (Olano y Crespo, 1999, p. 359).

368 La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), segin su productor ejecutivo, Josep Anton Pérez Giner
(Espaiiol, 2008, p. 33) gozo6 de una gran acogida y reconocimiento en Alemania, llegando a mantenerse hasta
ocho meses en un mismo cine en la ciudad de Munich.

369 De Ossorio, ademas, intent6d no repetir las mismas formulas y reinventarse, ya fuese incluyendo elementos
propios de la ciencia ficcion y tomando como base la leyenda de El Holandés Errante (Sala, 1999, pp. 310, 318)
en El buque maldito (Amando de Ossorio, 1974); o adaptando libremente la novela de H.P. Lovecraft The
Shadow over Innsmouth publicada originalmente en 1936 para el argumento La noche de las gaviotas (Amando
de Ossorio, 1975), de acuerdo con las afirmaciones del director en la entrevista concedida a Josu Olano y Borja
Crespo (1999, p. 364).
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enemistades y tensiones a nivel humano entre los diferentes personajes. Aunque Amando de
Ossorio, en la entrevista concedida a Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 361), acept6 las
similitudes existentes entre la segunda mitad del film y Night of the Living Dead (George A.
Romero, 1968), al mismo tiempo hizo referencia a titulos como Rio Bravo (Howard Hawks,
1959) y The Alamo (John Wayne, 1960), por lo que puede que su mayor influencia en este
sentido fuese el western. De acuerdo con Rod Barnett y Troy Guinn (Ossorio, 1975, min.
00:48:47-00:50:18) la influencia del western —o el spaghetti western— es también visible en
esta saga en el hecho de crear una pieza musical concreta con la que caracterizar a los
Templarios, a imitacion de los filmes de Sergio Leone®”.

La decision de situar la accion en Portugal, por otro lado, se debe a que durante el proceso de
produccion de La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) el director se encontrd
con que su historia no podia tener lugar en Galicia, tal y como pretendia en un primer
momento, puesto que ello interferia con los planes de turismo del ministro Fraga Iribarne®”’;
por lo que decidié cambiar el guion y situar la accién en Portugal (Olano y Crespo, 1999, p.
356). Pese al cambio del espacio, segiin apunta Nicholas G. Schlegel (2015, p. 62), la
tetralogia de los Templarios rompe con la tradicion al situar la accion en la peninsula ibérica
en vez de hacerlo en Europa Central o Inglaterra, como era habitual y como exigia la censura.
Ahora bien, pese a que lo afirmado por Schlegel (2015, p. 62) es cierto, no hay que obviar el
hecho de que muchas obras cinematograficas del fantaterror sobre asesinos en serie si estaban
situadas en Espafia, probablemente amparandose en sus mayores similitudes con el thriller y
el cine policiaco que con el terror mas puro®’2.

Es mas, la situacion tanto espacial como temporal del film resulta igualmente interesante en
cuanto al modo a partir del cual Amando de Ossorio juega con la relacion entre el erotismo y
el terror, incluyendo uno para resaltar el otro. Segiin comenta el propio realizador:

“Es el Eros y el Tanathos, la muerte y el amor. La bella y la bestia, un esqueleto
bailando con una mujer desnuda. Es ese juego de mezclar lo sexual con la ultratumba,
que siempre me ha gustado como contraste. También busco el anacronismo [...]
Siempre me gustd el presentar unas chicas modernas en bikini mientras hay por ahi un
monstruo extrafio con el que nadie cuenta porque es una época, la actual, en la cual es
dificil creer en la existencia de una criatura semejante, mas propia de otros tiempos |[...]
Con el monstruo resaltas la belleza de la chica” (Olano y Crespo, 1999, p. 359).

Amando de Ossorio, ademas, con la idea de acentuar todavia mas dicho anacronismo hace
que los Templarios se muevan a camara lenta; siendo ello, en realidad, un efecto secundario
de su inmortalidad ya que, habiendo logrado superar la dimension del tiempo, los personajes
quedaron perdidos en la del espacio (Olano y Crespo, 1999, p. 357). Sin embargo, como bien
apunta Emmanuel Le Vagueresse (2012, p. 115), ésta se trata de una una técnica ya utilizada
por parte de Klimovsky en las vampiras de La noche de Walpurgis (Le6n Klimovsky, 1971).

Por otro lado, es importante sefialar que De Ossorio, pese a llevar a cabo con este film una
nueva historia de los Templarios, no consideraba E/ ataque de los muertos sin ojos como una

370 Curisoamente, la letra de dicho cantico, compuesto por Antén Garcia Abril —quien cred la banda sonora de
numerosos filmes del fantaterror—, se trata del nombre del productor Josep Anton Pérez Giner cantado al revés
(Espaifiol, 2008, p. 33; Olano y Crespo, 1999, p. 357).

371 Segun el propio realizador en la entrevista realizada por Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 356), su idea
inicial era situar la accion en Galicia, pero “Me dijeron que si yo hacia una pelicula con muertos que salen de sus
tumbas por la noche y demas en un lugar que entonces estaba siendo promocionado por Fraga para atraer
turismo, me la podian prohibir [...] Entonces las cosa eran asi y como andaba con la mosca detras de la oreja me
fui a rodarla a Portugal”.

372 Bjemplos de ello son El coleccionista de caddveres (Santos Alcocer y Edward Mann, 1968), La semana del
asesino (Eloy de la Iglesia, 1972) y El asesino no estd solo (Jestis Garcia de Dueiias, 1975).

236



UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI
LA EROTIZACION DEL CINE DE TERROR ESPANOL DEL TARDOFRANQUISMO Y LA TRANSICION (1962-1977)
Edgar Martinez Camacho

secuela de La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), sino como una continuacioén
(Olano y Crespo, 1999, p. 359). Este hecho se debe a que la historia no retoma los
acontecimientos del primer film, sino que nos presenta unos personajes completamente
nuevos. A nivel argumental, la falta de continuidad entre ambos titulos es un hecho ya visible
en la introduccion de El ataque de los muertos sin ojo, en la que se nos sitlla en una secuencia
desarrollada en la Edad Media y en la que los Templarios son atacados por una turba con
horcas y antorchas, con las que les dan muerte y les queman los ojos*”>. Si bien en La noche
del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) los caballeros también fueron apresados por los
pueblerinos, los ojos les fueron arrancados por unos cuervos en vez de directamente por los
habitantes del pueblo. Ademas, la accion del primer film transcurria en Berzano, mientras que
el segundo lo hace en Bouzano. Los espectros, por lo tanto, pese a formar parte en ambos
casos a la Orden del Temple, no son los mismos. El hecho de que ambos filmes sean
independientes, ademds, permite que Lone Fleming y José Thelman, quienes ya habian
participado en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) vuelvan a hacerlo en
esta segunda ocasion para dar vida a unos personajes completamente diferentes.

En cuanto al elevado grado de violencia, resulta propicio afirmar que, pese a que Paul Naschy
(1997, p. 88) se considera a si mismo el introductor del gore en Espafia, muy probablemente
dicho reconocimiento le corresponda a Amando de Ossorio; puesto que el nivel de explicitud
de los actos del ritual de los Templarios en La noche del terror ciego (Amando de Ossorio,
1972) y, sobre todo, El ataque de los muertos sin ojos supera en todos los sentidos el grado de
violencia presente en los filmes de terror espafioles anteriores —algunos de ellos, igualmente
violentos para su época— como las cuatro obras pertenecientes al primer ciclo de terror de
Jesus Franco, Gritos en la noche (1962), La mano de un hombre muerto (1962), El secreto del
Dr. Orloff (1964) y Miss Muerte (1966); o titulos como La marca del hombre lobo (Enrique
Loépez Eguiluz, 1968), La residencia (Narciso Ibafiez Serrador, 1969) e incluso La noche de
Walpurgis (Ledn Klimovsky, 1971).

Ademés, tal y como sucedia con el Dr. Orloff de Jestis Franco, Amando de Ossorio también
recurri6 a las fuentes pulp para inspirarse. Segun apuntan en varias ocasiones Angel Sala
(1999, pp. 310, 314, 323) y Antonio Lazaro-Reboll (2014, pp. 81, 82, 84), el aspecto de los
cadavéricos Templarios resulta muy similar al de los espectros y muertos vivientes presentes
en los comics pulp de terror publicados por parte de la editorial estadounidense Entertaining
Comics (mas conocida como EC Comics) durante los afios cuarenta y cincuenta. Otros
elementos tipicamente pulp que el director parece trasladar a sus filmes son el gore, la
sexualidad, la violencia y el sadismo, atributos que en las publicaciones y filmes pulp eran
utilizados a modo de reclamo para llamar la atencion del publico (Lazaro-Reboll, 2014, p. 85).
Es igualmente importante tener en cuenta que, a nivel general, los realizadores del fantaterror
bebieron en mayor o menor medida de la estética pulp; un hecho sobre todo visible en los
carteles y materiales publicitarios de muchos de estos titulos.

Ahora bien, la importancia de estos monstruos recae en su naturaleza tnica. Si bien el resto de
filmes del fantaterror ofrecen versiones de personajes de largo recorrido dentro del género de
terror y reconocibles por el publico —por ejemplo, el Dr. Orloff y Waldemar Daninsky se
tratan de mad doctor y un hombre lobo respectivamente—; los Templarios, pese a presentar
similitudes con otros muertos vivientes como bien pueden ser los zombies o las momias, son
una creacion propia de De Ossorio, inspirados en los cuentos y leyendas que le contaban de
nifio en su Galicia natal (Olano y Crespo, 1999, p. 358). Por ello, estos personajes son

373 Dicha introduccién, segin Angel Sala (1999, p. 318), se trata de un homenaje a los filmes de Universal
Pictures, donde son comunes las revueltas de campesinos armados con la intencién de matar al monstruo. Una
vez mas, vemos como las obras cinematograficas clasicas de terror estadounidenses de los afios treinta y cuarenta
influenciaron e inspiraron a los realizadores espaiioles del fantaterror.
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considerados, no so6lo como los monstruos mas iconicos y originales del Euro Horror por
parte de Rod Barnett y Troy Guinn (Ossorio, 1975, min. 00:14:18-00:15:33), sino como la
unica aportacion del fantaterror espafol al género de terror (Starke y Tombs, 1999¢, min.
00:16:56-00:17:20).

Ademas, resulta interesante hacer referencia al hecho de que el director se atrevié a incluir
cierto grado de parodia e incluso de critica hacia los politicos espafioles de la época,
mostrando a un gobernador y a un alcalde hipocritas y egoistas tan so6lo interesados en el
dinero y en salvar sus propias vidas (Olano y Crespo, 1999, p. 360; Sala, 1999, p. 320).

Respecto a la censura, el guion del film fue aprobado en noviembre de 1972 con la Unica
advertencia de “Suprimir o cuidar que las letanias o rezos [de los Templarios] no tengan
caracter religioso” y evitar el exceso de violencia y erotismo. Los ponentes consideraron que,
dado el caracter fantéstico e irreal del argumento, asi como sus similitudes con La noche del
terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), no tenian razones para rechazar el film (AGA,
Seccion Cultura, Caja 36/04236, Expediente 70245)74,

El film, por su parte, fue visionado por la Junta de Ordenacion y Apreciacion de Peliculas a
mediados de abril de 1973, autorizando su exhibicion para mayores de 18 afos y mayores de
14 aiios acompanados; aunque requiriendo que fuesen eliminados todos aquellos planos en los
que aparecian bustos femeninos al desnudo (AGA, Seccion Cultura, Caja 36/04236,
Expediente 70245):

« Rollo 1.— Eliminar los planos de los senos de las victimas en las escenas de sacrificio de
los Templarios y el guarda del cementerio.

« Rollo 3.— Suprimir la vista de los pechos de Moncha mientras se viste después de su
escena de cama con Juan.

« Rollo 9.— Quitar las imagenes en las que puede verse el busto de Vivian cuando es forzada
hacia el final del film por parte de Dacosta.

Ademas, especifican que en la secuencia de ritual de los Templarios los fragmentos debian ser
suprimidos ya fueran los senos “auténticos o fingidos” (AGA, Seccion Cultura, Caja
36/04236, Expediente 70245). En cuanto a la opinién de los vocales, todos coincidieron en
eliminar los planos de desnudo femenino, indicando que eran innecesarios, y considerando
que se trataba de un film de baja calidad y mal realizado. Resulta llamativo que un vocal
también considerara que debia suprimirse el plano de la extraccion y deglucion del corazon
durante la escena del ritual; mientras que otro apuntaba que la obra “contribuye a la falsa
memoria histdrica” por el retrato que en ella se da de los Templarios. A principios de mayo de
1973 los rollos censurados fueron nuevamente revisados y aprobados (AGA, Seccion Cultura,
Caja 36/04236, Expediente 70245).

12.4. Impacto.

Las referencias encontradas en las fuentes primarias respecto a El ataque de los muertos sin
ojos son mas bien escasas —siendo un posible reflejo del limitado impacto del film respecto a
La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972)—, y s6lo constando la primera entrega
entre las quince obras cinematograficas mas taquilleras del fantéastico espafiol (Pulido, 2012,

374 Dentro de este apartado es igualmente interesante sefialar que durante la preparacion de La noche del terror
ciego (Amando de Ossorio, 1972), el realizador fue consciente de los problemas que podria ocasionarle la Iglesia
en el caso de hacer uso de la cruz original que llevaban los Templarios, muy similar a la de la Orden de
Calatrava, de ahi que sus personajes luzcan un Ankh (el simbolo egipcio de la vida eterna) en el pecho en todas
las entregas de la saga (Olano y Crespo, 1999, p. 356).
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pp. 56-57). Todo ello, ademas, también es una posible prueba del poco aprecio que la critica
espafiola sentia por los titulos dirigidos por Amando de Ossorio. En todo caso, la revista
especializada Terror Fantastic, dedico la portada de su decimonoveno nimero (publicado en
abril de 1973) a El ataque de los muertos sin ojos, presentando un collage en el que aparece la
actriz Loreta Tovar en ropa interior a lomos de uno de los caballos de los Templarios —
recordemos que el personaje interpretado por Tovar sufre el ataque de los caballeros y logra
escapar cogiendo una de las monturas de los mismos—, mientras que en el fondo se muestra
recortado el rostro de uno de los esqueléticos espectros. En el interior de esta publicacion,
Antonio Cervera (1973c, p. 51) aplaude el trabajo del director a la hora de concebir a los
Templarios, considerandolos como “un hallazgo estético”. El critico, ademas, afirma que cree
que los personajes son importantes y novedosos; no so6lo en el cine espanol, sino que también
a nivel internacional (Cervera, 1973c¢, p. 50) —algo que quedaria demostrado con el paso del
tiempo—. La critica especializada extranjera, como es el caso de Steve Bogdany (1990, p. 18)
en la revista estadounidense European Trash Cinema, también aclamaria el resultado final del
film por la efectividad y sensacion de terror conseguida a través del efecto a camara lenta de
los Templarios.

En cuanto a la recaudacion en taquilla, de acuerdo con Antonio Lazaro-Reboll (2014, p. 80),
El ataque de los muertos sin ojos recaudd una cantidad equiparable a 82.597,11 euros,
reuniendo un total de 409.070 espectadores; lo que supuso una caida considerable respecto a
La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972), que —segun Javier Pulido (2012, p.
56)— consiguid llegar a los 784.579 espectadores y 27.714.891 pesetas (163.324,38 euros).

Ahora bien, de acuerdo con el productor Josep Anton Pérez Giner (Espaiol, 2008, p. 36) con
la distribucion de estos titulos en Alemania y los Estados Unidos de América, ya se conseguia
amortizar los gastos de la realizacion; llegando a afirmar que “La quantitat de les vendes
d'Espanya era una propina” (Espafol, 2008, p. 36). Pese a que el interés por la saga siguid
decayendo en Espafia entrega tras entrega, el ¢éxito internacional de estos filmes era
abrumador. El ataque de los muertos sin ojos tuvo, como el resto de la tetralogia de los
Templarios, un enorme acogida en el extranjero, sobre todo en Italia, donde surgi6 una lectura
en clave politica (Limo6n y Sanchez, 2019, min. 00:23:41-00:24:07; Olano y Crespo, 1999, pp.
359-360). La fama de esta obra es tal, que la actriz Esperanza Roy —en el documental de Xos¢
Zapata (2001, min. 00:16:20-00:16:46)— afirma que cuando viaja por Europa suele ser
reconocida por su trabajo en esta continuacion de La noche del terror ciego (Amando de
Ossorio, 1972)7,

En cuanto al estreno internacional del film, Josu Olano y Borja Crespo (1999, p. 360) afirman
que algunas de las escenas mas violentas de E/ ataque de los muertos sin ojos fueron
censuradas en paises como Francia e Italia, aunque éste no fue el caso de Espafna; donde,
como veiamos anteriormente, so6lo se requirié el corte de aquellos planos con presencia de
desnudo femenino. En los afios noventa, la obra seria editada en Estados Unidos de América
en formato de video VHS con el titulo 7he Return of The Evil Dead (Bogdany, 1990, pp. 17-
19), aparentemente, con la intencion de hacer pasar el film de Amando de Ossorio como una
secuela de The Evil Dead (Sam Raimi, 1981).

Por otro lado, de un modo similar a lo comentado respecto al hombre lobo Waldemar
Daninsky, los Templarios de Ossorio se han convertido en personajes de culto, siendo
numerosos los seguidores que en las redes sociales publican imdagenes, objetos que

375 Sin embargo, el interés internacional hacia esta saga también fue menguando poco a poco, hasta el punto de
que su cuarto y ultimo titulo, La noche de las gaviotas (Amando de Ossorio, 1975), no lleg6 a ser distribuido en
muchos de los paises en los que las anteriores entregas si habian rendido bien en taquilla —y pese a que su estreno
tuvo lugar antes en la Alemania Occidental que en Espafa— (Pulido, 2012, pp. 126-127).
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coleccionan e incluso dibujos que realizan inspirandose en las obras de Amando de Ossorio.
Es maés, los Templarios, junto al licantropo de Paul Naschy, son los tinicos personajes del
fantaterror espafiol que han sido recuperados a posteriori a nivel cinematogréafico, existiendo
varias secuelas modernas de la tetralogia de Amando de Ossorio, como El retorno de los
Templarios (Vick Campbell, 2007), el film post-apocaliptico italiano Curse of the Blind Dead
(Raffaele Picchio, 2020) e incluso el cortometraje/trailer falso Island of the Blind Dead
(Emma Dark y Marlyn Roberts, 2015). También para el cortometraje E/ ultimo guion (David
Garcia Sarifiena, 2015) se recuperd no s6lo a los Templarios sino también a la actriz
protagonista de La noche del terror ciego (Amando de Ossorio, 1972) Lone Fleming, y a
Loreta Tovar, participe de El ataque de los muertos sin ojos —entre otros intérpretes del cine
de terror espafiol, como es el caso de Antonio Mayans y José Lifante—. Estos cadavéricos
personajes, ademas, darian el salto al comic tanto en adaptaciones de los filmes originales
como en historias de nueva creacion.

El éxito de la tetralogia templaria de Ossorio incluso dio pie a la preparacion de una quinta
entrega por parte del director, de la mano de Profilmes, que habria supuesto la union de las
dos sagas (y personajes) mas importantes del fantaterror: los Templarios de Amando de
Ossorio y el hombre lobo Waldemar Daninsky de Paul Naschy (Olano y Crespo, 1999, p.
365). Esta obra, sin embargo, no llegd a realizarse ya que Paul Naschy empez¢ a llevar a cabo
sus propios filmes como director (Olano y Crespo, 1999, p. 365; Pulido, 2012, p. 152)
mientras que Profilmes termind apartandose del género de terror para volcarse en un tipo de
cine mas autoral e independiente (Espafiol, 2008, pp. 40-43; Pulido, 2012, pp. 79-87).

13. No profanar el sueiio de los muertos (Jorge Grau, 1974).

Si entre 1971 y 1973 tiene lugar el que es considerado como el boom del cine subgenérico de
terror espafiol, a partir de 1974 el fantaterror sufre una notable decaida. Mientras que
Amando de Ossorio seguia con su saga templaria dado el éxito de la misma en el extranjero
con El buque maldito (Amando de Ossorio, 1974), Paul Naschy y Leon Klimovsky se unian
para la preparacion de un film de cierta influencia sobrenatural aunque mucho mas encauzado
dentro del género de aventuras, El mariscal del infierno (Leon Klimovsky, 1974). Jorge Grau,
por su parte, conocido por sus inicios dentro del cine llevando a cabo unos filmes mas bien
experimentales ligados a la Escuela de Barcelona, dirige No profanar el suerio de los muertos
abordando una historia de zombies con un notable trasfondo politico-social que bebe
directamente de Night of the Living Dead (George A. Romero, 1968) y que por su
reconocimiento dentro del fantaterror espanol y el cine de zombies a nivel internacional,
merece representar el afio 1974.

13.1. Argumento.

George (Ray Lovelock) y Edna (Cristina Galb6), son dos desconocidos que, debido a un
pequefio percance, se convierten en compafieros de viaje. El se dirige hacia una casa de
campo de su propiedad para pasar el fin de semana aislado del resto del mundo, lejos de los
ruidos y la contaminacién de la ciudad de Manchester; mientras que ella se dispone a visitar a
su hermana Katie (Jeannine Mestre), una mujer adicta a la heroina que vive en una zona rural
y que mantiene una relacion un tanto compleja con su marido, Martin (José Lifante). Los
planes de ambos, sin embargo, se veran truncados cuando un rudo y autoritario inspector de
policia (Arthur Kennedy) los persiga acusandolos de ser los autores de una serie de asesinatos.
Lo que la policia desconoce y se niega a creer, pese a la insistencia de George y Edna, es que
los muertos estan volviendo a la vida, siendo la causa de ello una curiosa y experimental
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maquina insecticida que por medio de la radiacion ultrasénica consigue que los insectos y los
seres con sistemas nerviosos mas basicos se devoren entre ellos.

13.2. Analisis erotico.

En cuanto al erotismo, en No profanar el suenio de los muertos se consiguen introducir una
serie de desnudos que no resultan excesivamente explicitos y cuya presencia, aunque forzada
en ocasiones, no desentona con el contexto de la obra’’®, En la secuencia inicial del film, por
ejemplo, durante los titulos de crédito aparece muy brevemente una mujer (00:02:55) con una
gabardina que se deshace de la prenda (00:02:57-00:02:58) y, quedando totalmente al desnudo,
cruza la calle corriendo con una mano alzada y formando el simbolo de la paz con sus dedos
indice y corazén. Durante el transcurso de su paso por la calle, la joven es captada desde
diferentes planos, ya sea de lado (00:02:59), permitiendo una fugaz vista de su trasero; o de
frente, tanto a lo lejos (00:03:02), como desde una posicion mucho maés cercana (00:03:05);
permitiendo vistas de su cuerpo, sobre todo de sus senos, aunque también de sus genitales en
aquellos planos méas generales. El hecho de incluir el desnudamiento de esta mujer a los pocos
minutos de iniciarse el film puede deberse a unas intenciones comerciales, aunque al mismo
tiempo dichas imagenes forman parte del contexto histdrico, social y politico en el que se
encuentra situado el argumento de No profanar el sueiio de los muertos; ya que todo lo
acontecido tiene lugar en Manchester (y sus alrededores), durante el auge de la contracultura
hippie en los afios setenta y, como veremos, presentando la confrontacion entre los miembros
de dicho movimiento y el autoritarismo de los gobiernos de derechas de la época.

Posteriormente, la presencia de unas fotografias de desnudos femeninos permitirdn incluir
elementos erdticos y a la vez definir, hasta cierto punto, la dificil relacion de Katie (Mestre) y
Martin (Lifante). En la escena en la que Martin es introducido en el argumento, mientras
rebela varias fotografias de flores en un cuarto oscuro, la camara enfoca directamente una
imagen de una mujer desnuda (00:16:25-00:16:29). Se trata de su esposa Katie, que aparece
fotografiada de lado, totalmente desnuda y agachada en un bafio. Debido a su estado de
desnudez, puede verse todo su cuerpo de perfil, asi como gran parte de su seno derecho.
Seguidamente, , la imagen vuelve a ser mostrada de nuevo, revelando la existencia de otra
fotografia exactamente igual colgada al lado de la otra (00:16:45-00:16:54). Ambas
fotografias apareceran nuevamente por el fondo en otra secuencia posterior que tiene lugar en
la misma estancia (00:26:43-00:30:22); aunque, en este ultimo caso, siendo mostradas de
manera intermitente y sin ser enfocadas directamente por la cdmara. Durante esta ultima
escena (00:26:43-00:30:22), el inspector (Kennedy) encuentra algunas fotografias mas de
Katie escondidas en un cajon (00:27:35-00:27:50), que observa al detalle con una lupa. El uso
de la misma permite que una de las capturas, con Katie desnuda de pie dentro de una bafiera
con los senos al descubierto y ocultandose los genitales, sea mostrada en un tamafio mayor
que el resto (00:27:39-00:27:49). Dos imagenes mas —no enfocadas por el inspector con su
lupa, aunque igualmente visibles— muestran a la mujer nuevamente con los senos a la vista. Si
anteriormente deciamos que la relacion de Katie con su marido Martin es compleja se debe a
que dichas imagenes muestran a la mujer desnuda tomando un bafio y ocultandose de la
camara; es decir, que fueron llevadas a cabo por parte de ¢l sin el consentimiento de su pareja.
En consecuencia, pese al poco desarrollo del personaje interpretado por José Lifante, puede
afirmarse que Martin es un voyeur. Su obsesion por la fotografia asi lo demuestra, ya sea ésta
de tipo floral, paisajistico o de desnudo; mientras que el hecho de que tomase imagenes
intimas de su esposa sin su permiso engrandece el rol villanesco que el mismo tomara una vez
se haya convertido en zombie.

376 Para la realizacion de este analisis nos hemos basado en la version sin censura del film (Grau, 1974).
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Algunos de los ataques de los muertos a sus victimas femeninas también supondran cierto
grado de desnudamiento, aunque sin resultar del todo excesivos en su mayoria (si bien el
grado de violencia es muy elevado). Por ejemplo, Katie sufre un primer encuentro con un
muerto del que consigue escapar por una ventana (00:23:04-00:23:19). Durante su huida, el
monstruo le desgarrara parte de la ropa, aunque ello so6lo supondra que la mujer aparezca con
el hombro izquierdo al descubierto, sin incluir un mayor grado de desnudo. Sin embargo, en
una escena posterior situada en la parte final del film, donde la acciéon se desarrolla
practicamente en un hospital o en sus inmediaciones, tres zombies masculinos se retnen
alrededor de una de las administrativas que trabajan en el centro (01:18:42-01:19:32). Martin,
convertido en muerto viviente, estrangula a la joven con el cable de un teléfono vy,
posteriormente, los tres hombres proceden a arrancarle la ropa. La accidén supone una vista
parcial del seno izquierdo de ella (01:19:00-01:19:04), que serad estrujado y destripado por
parte de uno de los zombies; mientras, al mismo tiempo, otro le mete la mano por dentro de la
falda para poder acceder a sus visceras (01:19:02-01:19:07)*”7. Aunque las imagenes que
componen esta escena son totalmente violentas y nada erdticas, no hay que pasar por alto el
trasfondo sexual de la agresion; un hecho exacerbado por la identidad exclusivamente
masculina de los atacantes y femenina de la victima, con uno de los agresores procediendo a
manosearle el pecho y otro la parte inferior de su tronco. Ademads, el hecho de que uno de
ellos se encuentre totalmente desnudo y otro en ropa interior, asi como la inclusion de un
barrido que muestra el rostro de los tres hombres expectantes e incluso sonrientes alrededor
de la mujer (01:18:52-01:18:58), parece predeterminar el sentido sexual y necroéfilo del ataque.
La victima volvera a aparecer en un breve barrido ascendente (01:22:27-01:22:32) en el que
se muestran las piernas y muslos de la misma ensangrentados y su seno derecho
completamente destrozado por el ataque de los zombies.

Respecto al estado de desnudez de dos de los tres muertos, éste se debe a que se tratan de
cadaveres que son llevados desde el mismo hospital hasta Manchester para poder realizarles la
autopsia y otros procedimientos. En un barrido en el que se nos muestra la morgue con los
tres muertos comiéndose a unos guardas (01:15:21-01:15:35) podemos ver por primera vez la
figura desnuda de uno de ellos de pie a un lado, aunque sus genitales se encuentran ocultos
po