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durante el franquismo:

¢Existié un cine negro espafiol que imitara
los rasgos estilisticos, tematicos y narrativos
del realizado en Hollywood durante los afios 40
y principios de los 50? A simple vista, la dicta-
dura franquista no parecia el marco mas apro-
piado para su desarrollo. El cine negro ofrecia,
al fin y al cabo, una vision decididamente pe-
simista de la sociedad que pretendia describir.
Crimenes, delincuencia organizada, traumas,
corrupcion e historias situadas en los umbrales
de la ley eran los referentes tematicos con los
que solia nutrir sus argumentos. Y su aderezo
formal se materializaba en unas opciones esti-
listicas especificas. Pronto se instald un reper-
torio de convenciones, de referentes iconogra-
ficos, de estrategias de despliegue de la trama
narrativa y de soluciones de puesta en escena
ineludibles para cualquier pelicula que preten-
diera ser reconocida dentro del género. La ilu-
minacion de clave baja creando dramaticos cla-
roscuros y acentuando el cardcter amenazante

10

de las sombras, el marco urbano en el que los
individuos se mueven al acecho unos de otros,
las historias amorosas llenas de dobleces que
se topan de manera fortuita o premeditada con
un crimen, los traumas que guian en muchas
ocasiones las motivaciones de los personajes,
configuraron algunas de las caracteristicas
identificativas del modelo. Y sabemos que para
la elaboracion final de estos rasgos estilisticos
en el Hollywood de los afios cuarenta, fue de-
terminante la llegada de la inmigracién cen-
troeuropea a Los Angeles durante las dos déca-
das anteriores. Directores, técnicos y escritores
provenientes de la agitada Europa de entre-
guerras llevaron a los estudios californianos va-
rios componentes imprescindibles para que el
género acabara por configurarse. No pocos de
entre estos inmigrantes se habian forjado en
el teatro, el cine, la literatura y las artes plas-
ticas vanguardistas que recorrian el continente
como un torbellino. El drama psicoldgico lleva-
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do al extremo metaférico del Kammerspiel, la
iluminacion y puesta en escena expresionista,
las sinfonias urbanas y otras férmulas (el co-
llage sobre todo) de montaje constructivo, la
literatura evocadora de lo siniestro o lo fantds-
tico, la fuerza expresiva del mundo onirico que
habia impregnado el surrealismo, fueron algu-
nas manifestaciones en la que la vanguardia
artistica, la experimentacidon cinematogréfica
y las industrias culturales del periodo encon-
traron una productiva simbiosis que acabaria
cristalizando en Hollywood. En el equipaje de
estos inmigrantes llegd, ademas, otro artefac-
to de imprevisibles consecuencias. Me refiero
a las diferentes versiones del psicoanalisis que
encontraron amplia divulgacidon y comenzaron
a llevar al terreno de la discusion popular un
truculento panorama de simbolos, de la laten-
cia de lo inconsciente, de imprevisibles trau-
mas y de insuperables complejos que podian
desprenderse de cualquier comportamiento
humano.

Ni que decir tiene que la mayoria de estos
ingredientes se superpusieron sobre las con-
venciones del género criminal que se habia de-
sarrollado desde los afos treinta por las indus-
trias mediaticas y de distraccion dirigidas a las
masas urbanas. Incluyo dentro de este ambito
a los productos de consumo masivo como la
prensa sensacionalista, los seriales radiofdni-
cos, las novelas de pulp fiction, las historietas
ilustradas de los periddicos y, cémo no, las pe-
liculas de gangsters y de crimenes en general.
El entrecruzamiento entre estos intelectualiza-
dos cineastas, escritores y técnicos europeos y
la infraestructura de la industria de distraccion
americana produjo el habitat perfecto en el
gue acabaria por instaurarse el film noir: el cine
clasico de Hollywood, esa potente maquina
creadora de imaginarios que definié gran parte
de los referentes que dieron forma a los temo-
res, las fantasias, las aspiraciones y las visiones
del mundo de un amplio sector del publico del
segundo tercio del siglo XX.

La irrupcion del cine negro en Espafia coin-
cidid con los primeros afios de la posguerra,
el periodo en el que la autarquia revelaba el
aislamiento internacional del régimen. Tras la
derrota de las potencias del Eje, la Espafia de
Franco quedaba sefalada, en el mapa europeo
occidental, como el Unico sistema politico su-
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perviviente de los totalitarismos de los afos 30.
Investido todavia de una parafernalia formal y
una articulacion del Estado de regustos fascis-
tas, se hizo preciso para el régimen ir enmasca-
rando sus manifestaciones externas totalitarias
detrds de una imagen mas homologable y tole-
rable para las potencias triunfadoras. Precisa-
mente durante la guerra mundial, la embajada
de Estados Unidos habia llevado a cabo una
perseverante estrategia de difusién de su pro-
paganda cinematografica y de sus productos
culturales que acabaria teniendo un peso deci-
sivo en los afios siguientes, tanto en el ambito
politico como en el meramente comercial®. Al
final del conflicto bélico, se fue haciendo mas
patente la necesidad de una transformacion,
aunque fuera cosmeética, del orden politico
para conseguir la aquiescencia del Gobierno de
Estados Unidos, cada vez mas interesado, por
su parte, en recabar aliados ante la amenaza
comunista. Las compafiias norteamericanas
consiguieron que desembarcara una signifi-
cativa parte del surtido de filmes que habian
permanecido bloqueados para su distribucion
por el continente durante la guerra. De este
modo, y de manera abrumadora, un torrente
de grandes peliculas inundé de golpe Europayy,
entre otras cosas, definid un nuevo canon de la
modernidad cinematografica. En este desplie-
gue, algunos cineastas como Orson Welles, Al-
fred Hitchcock o William Wyler, deslumbraron
a los criticos y fueron responsables, entre otras
cosas, del nacimiento del pensamiento critico
sobre el cine, entendido a partir de ahora no
s6lo como arte, sino también como objeto de
conocimiento. Esta dimension intelectualizada
del cine se disefiaria, por cierto, desde los festi-
vales internacionales europeos y, por supuesto,
gracias a la aparicion de revistas especializadas
como Cahiers du Cinéma. En cualquier caso, el
fendmeno se reprodujo también en Espafia,
eso si, a la escala modesta que corresponde
a nuestro pais. De manera semejante a como
ocurria en Paris, Londres o Roma, los criticos
espafoles del periodo dieron cuenta de estas
peliculas y configuraron un canon de la estética
cinematografica ideal que podia corresponder-
se, de manera mas o menos ortopédica, como
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las formulaciones estéticas del arte “rehuma-
nizado” (en contraposicion a la idea de la des-
humanizacién del arte planteada por Ortega y
Gasset) propugnado por algunos de los intelec-
tuales del régimen?.

Por consiguiente, a pesar del aislamiento
de Espafia tras la guerra mundial, desde 1945
se puede apreciar una penetracion comercial
relativamente fluida del cine norteamericano,
salvando ciertas dificultades derivadas de las
politicas proteccionistas del Estado franquista?.
Por ejemplo, entre 1946 y 1947 se estrenaron
en Madrid y Barcelona peliculas significativas
del cine negro como Laura (Otto Preminger,
1944), La mujer del cuadro (The Woman in the
Window, Fritz Lang, 1944), Perversidad (Scar-
lett Street, Fritz Lang, 1945), La dama del lago
(Lady in the Lake, Robert Montgomery, 1947)
0, como no, la impactante Gilda (Charles Vi-
dor, 1946), que dejaria una huella imborrable
en el imaginario colectivo de la oscura Espana
de posguerra. Logicamente por otros motivos,
no seria menos influyente la proyeccion de The
Third Man (El tercer hombre, Carol Reed, 1949)
en Madrid en la primavera de 1950. Es cierto
qgue muchas otras peliculas del género queda-
ron fuera de este desembarco comercial. En
ocasiones la censura tuvo que ver con ello di-
rectamente, pero no hay que dejar de lado que
la menguada capacidad de consumo del escua-
lido mercado espafiol de aquellos afios obliga-
ba a los distribuidores a ser selectivos. En cual-
quier caso, la huella dejada por este aluvidon de
filmes en la definicién del cine negro espafiol
fue mds que notable, como veremos un poco
mas adelante.

Pero antes de centrarnos en el peso deci-
sivo de la influencia norteamericana, es nece-

12
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sario hacer referencia a otro aspecto esencial
en los procedimientos estilisticos del género.
Algunos de los recursos que asociamos al film
noir habian encontrado un desarrollo previo
en la cinematografia espafiola desde la Guerra
Civil. De este modo, podemos observar en cier-
tas peliculas (algunas de ellas muy consecuen-
tes con la orientacion politica del régimen) el
recorrido previo de rasgos estilisticos como la
funcionalidad narrativa de los traumas en la ca-
racterizacion de los personajes, la busqueda de
unas atmadsferas densas y de proyeccién meta-
férica a través de la fotografia, o la estilizacién
de la puesta en escena buscando una densidad
psicoldgica y evocadora. En el aspecto temati-
co, algunos historiadores del cine espafiol han
hecho referencia a esta evidente continuidad
entre cierto cine producido poco después del
final de nuestra guerra y las peliculas inspi-
radas por el cine negro de finales de los 40 y
principios de los 50% Sin embargo, la dimen-
sidén estilistica de esta continuidad no ha sido
tan tratada en relacién con la concepcidn de la
puesta en escena y sobre todo del tratamien-
to fotografico. La iluminacion de clave baja, las
sombras densas que cubren la escena de una
atmodsfera amenazante, o el claroscuro drama-
tico, pueden ser buenos ejemplos de esta idea
de continuidad desde finales de los afios 30
en el cine espafiol que no se agota en el mero
aspecto formal, sino que se extiende hacia las
implicaciones estéticas de los idedlogos del ré-
gimen franquista.

Hay que tener en cuenta, sin embargo, que
se trata de corrientes que no sélo se dan en
nuestro pais. Tienen una dimension internacio-
nal en las que convergen los avances tecnolo-
gicos, la consolidacion de industrias nacionales
potentes, algunas de ellas muy controladas por
los Estados, y una tendencia a hacer del cine
un espectaculo grandioso, diria que también
“académico” o de prestigio, que fuera capaz
de revivir las tradiciones nacionales. El cine de
qualité, las aparatosas producciones en am-
bientes de época, las adaptaciones de grandes

122
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obras literarias o la recreacién para las pantallas
de momentos épicos de la historia nacional sin
reparar en fastuosidad y presencia de extras, se
extienden en los afios 40 no sélo en la Alemania
nazi o la Italia fascista, sino también en el cine
francés, el britanico, o incluso el de Hollywood?>.
Unido a esto encontramos los aspectos pura-
mente técnicos que pondran de moda la vuelta
a las imagenes atmosféricas y densas que ha-
bian caracterizado el cine de los afios 20. Des-
de finales de los 30, las iluminaciones suaves y
homogéneas, tan habituales del primer cine so-
noro, fueron desplazadas poco a poco por otras
gue buscaban la construccién de atmdsferas a
través del uso de contrastes acentuados y una
iluminacién de clave baja en el que las sombras
adquirian cada vez mayor preponderancia.

Esta concepcién de la puesta en escena bus-
caba establecer una correspondencia con el
tono de las historias que se contaban. Se tra-
taba, en la mayoria de los casos, de historias
traumaticas vinculadas a la guerra, que en oca-
siones crean un precedente del género negro
de los afios 50. Ciertos avances técnicos en la
sensibilidad de peliculas pancromaticas, los
nuevos recursos para la iluminacién con l[dmpa-
ras de arco, o el desarrollo y comercializacion
de nuevos objetivos ocurridos desde mediados
de los afos treinta ayudaron a la generalizacidn
de este tipo de tratamiento fotografico que re-

tornaba a modelos “atmosféricos”. En un dra-
ma de inspiracion falangista como Rojo y negro
(Carlos Arévalo, 1942) la fotografia de interiores
del veterano Enzo Riccioni, que habia trabajado
desde los afios del cine mudo en todos los gran-
des estudios europeos, y también del espafiol
Alfredo Fraile, muy proclive al claroscuro, con-
seguia crear atmodsferas densas reminiscentes
del estilo centroeuropeo de entreguerras. Estos
avances en el desarrollo de la fotografia tam-
bién se hacian notar en otro filme propagandis-
tico con un fuerte componente melodramatico:
Sin novedad en el Alcdzar (LAssedio dell’Alcazar,
Augusto Genina, 1940), realizado en los estu-
dios de Cinecitta, centro de peregrinaje, junto
con Berlin, de un ndmero significativo de ci-
neastas, actores y técnicos espafoles durante
la guerra. Los momentos de mayor intensidad
emocional requieren en el filme de Genina de la
iluminacién atmosférica nuevamente accesible
tras esos avances tecnoldgicos compatibles con
el sonoro. Junto con Italia, los filmes realizados
por Florian Rey o Benito Perojo en la Alemania
nazi, entre los que se incluyen adaptaciones
de Merimée (Carmen la de Triana, Florian Rey,
1938), Beaumarchais (E/ barbero de Sevilla, Be-
nito Perojo, 1938) o sofisticadas fabulas exoti-
cas como La cancidn de Aixa (Floridan Rey, 1938),
serviran para generar un estandar de “calidad”
gue se convertird en referente para los criticos
oficiales del régimen. La vuelta al claroscuro ba-

Rojo'y negro

(Carlo8 Arévalo, 19-
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El clavo (Rafael Gil, 1949)

rroco o el recurso habitual al esbatimento foto-
grafico® fueron identificandose con una idea de
excelencia cinematografica.

Como podemos observar, el trafico de téc-
nicos y cineastas en Europa previo a la guerra
no fue menos intenso. El cine espafiol participo
también de esas corrientes y conocid la llegada
deunnumero apreciable de cineastas centroeu-
ropeos que en ocasiones huian de las persecu-
ciones politicas o étnicas. Durante la década de
los cuarenta se asentaron en Espafa un influ-
yente grupo de operadores provenientes de
diferentes paises, como los alemanes Enrique
Guerner (originalmente Heinrich Gaertner),
los hermanos Guillermo (Willy) e Isidoro Gol-
dberger, o Hans Scheib; el franco-ruso Michel
Kelber, el italiano Enzo Riccioni, el francés Enri-
que (Henri) Barreyre o el norteamericano (con
amplia experiencia en el cine aleman y francés)
Ted Pahle. Todos ellos influyeron decisivamen-
te sobre los jévenes operadores espafioles que
labrarian su prestigio durante esos afios, como
Alfredo Fraile, Cecilio Paniagua, José F. Agua-
yo o Manuel Berenguer. Sus referentes no se
basaban Unicamente en este modelo atmosfé-
rico. También tenian en su horizonte formulas
innovadoras, discutidas en publicaciones como
Primer Plano o Cine Experimental, que deslum-

‘ ‘ debats_122.indd 14
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braban en filmes admirados por su puesta en
escena eficaz y estilizada. Entre ellos, se encon-
traban, por ejemplo, Rebecca (Rebeca, Alfred
Hitchcock, 1940) o Gaslight (Luz que agoniza,
George Cukor, 1944), ineludibles referentes es-
téticos, pero también de éxito popular. Aunque
no existiera la posibilidad de imitarlo, el tra-
bajo de operadores como Ernest Heller, Gregg
Toland o Stanley Cortez no pasé en absoluto
desapercibido por los maximos exponentes de
la busca de un estilo nacional “de calidad” para
el cine espafol. Fueron objeto de encendidas
polémicas, no sélo estéticas, sino también de
funcionalidad politica, entre detractores y de-
fensores durante los afos 40. Unas tendencias
estilisticas refinadas que, a mediados de los
anos 40, ya comenzaban a tener el regusto de
academicistas.

Desde este punto de vista, la pelicula que
puede servir de eslabén entre las propuestas
estilisticas del cine academicista del franquismo
y el cine negro de los 50 es El clavo (Rafael Gil,
1949), adaptacion de un relato de Pedro Anto-
nio de Alarcdén. Filtrada por un goticismo deu-
dor de Rebeca y la puesta en escena del mejor
cine de qualité de aquellos afios (y no preten-
do que esto se entienda de forma peyorativa)
la pelicula nos conduce a una historia de culpa,
expiacion y redencién que gira en torno a un cri-
men y a la investigacién emprendida por el me-
ticuloso juez Javier Zarco (Rafael Duran). Este se
topa fortuitamente con una misteriosa mujer
que responde a dos nombres para ocultar su
identidad: Blanca y Gabriela (Amparo Rivelles).
Blanca/Gabriela no atiende a los galanteos del
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juez durante un viaje que comparten en una di-
ligencia. Encuentros casuales van a permitir, de
todos modos, que se desarrolle la historia amo-
rosa, aunque una sombra de misterio aparezca
siempre detrds del comportamiento de ella. Su
subita desaparicion cuando iban a emprender
una vida juntos, acompafiada de una serie de
desafortunados malentendidos, llevaran al de-
cepcionado juez Zarco a retirarse a un juzgado
de provincias y dar rienda suelta a su melan-
colia. En uno de sus paseos por el cementerio,
descubre un craneo perforado por un clavo.
Supone que ha sido un crimen y emprende la
investigacidn para esclarecerlo. Fatalmente, las
pesquisas conducen a un reencuentro con la
desaparecida Gabriela, quien es la autora del
crimen por amor hacia Zarco. Obligado a con-
denarla a muerte, sélo un indulto en el ultimo
momento dard paso a un final algo esperanza-
dor. Esta truculenta historia supone uno de los
despliegues mas sofisticados en el cine espafiol
del momento de la fotografia atmosférica y de
la puesta en escena goética en beneficio de una
historia criminal. La fotografia de Alfredo Fraile
cita algunas de las convenciones mas recurren-
tes de este tipo de cine romantico-gdtico cruza-
do con estilemas del film noir. En el seguimien-
to a la sospechosa Gabriela a través de las calles
nocturnas de Madrid por parte de un detective
enviado por Zarco, la sombra del sabueso se
proyecta amenazante por las paredes de la casa
de la protagonista. A su vez, la explicacion del
crimen resuelta en un extrafio tableau de som-
bras proyectadas sobre un sofisticado tapiz, nos
habla de esa busqueda de soluciones origina-
les, dramaticas y “de prestigio” en la puesta en
escena del filme. Por supuesto, no estamos ha-
blando de cine negro todavia, sélo de recursos
estilisticos adaptados al melodrama criminal,
pero considero que este sustrato, condensado
en una pelicula como E/ clavo, es esencial para
entender el posterior desarrollo del modelo en
el cine espanol.

De hecho, el cine negro espafiol partira de
la combinacion de estas caracteristicas “acadé-
micas” y la incuestionable influencia moderni-
zadora proveniente de Hollywood. En este sen-
tido, las tramas criminales se van a engarzar
durante esos afios con una de las obsesiones
fundamentales del cine de la Guerra Fria: las
peliculas anticomunistas. Fue en este subgéne-
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ro, de multiples facetas y posibilidades de de-
sarrollo, donde las convenciones del film noir
encontraron el mejor acomodo dentro del cine
espafiol. Logicamente, la inevitable trama cri-
minal se sustentaba habitualmente en la pene-
tracidon de comunistas dispuestos a acabar con
el orden social. Resultaba mas tolerable, por lo
tanto, describir un espacio al margen de la ley
en la Espafia franquista que se relacionaba con
la clandestinidad politica, mas que con la de-
lincuencia comun. Incluso algunas peliculas es-
panolas de esos afios situaron sus argumentos
mas alla del telén de acero, hablando de la re-
presion comunista en Hungria, Checoslovaquia
o el Berlin Oriental.

El cine anticomunista encontré su momento
de auge en Estados Unidos entre 1948 y 1954,
periodo en el que se realizaron por parte de los
estudios de Hollywood unos 40 filmes’. La pre-
sién del Comité de Actividades Antiamerica-
nas, o de organizaciones civiles como la Ame-
rican Legion, aparte del propio convencimiento
con la causa, llevaron a las productoras a reali-
zar este tipo de peliculas propagandisticas. En
cualquier caso, su influencia en la definicion de
un modelo que sabia combinar los elementos
formales y narrativos del cine negro o de mis-
terio con el melodrama resulté muy influyente
en el cine europeo que siguid su estela. Ofre-
cieron, desde una vertiente ideoldgica, un re-
planteamiento politico de las tramas crimina-
les y de los recursos estilisticos del cine negro.
La impronta de las peliculas anticomunistas y
de la elaboracion formal sofisticada, centrada
en la creacidon de atmdsferas, se puede encon-
trar en la que es considerada como “titulo cen-
tral y paradigmatico de todo el ciclo”® del cine
anticomunista espafiol y de nuestro film noir,
la pelicula Murid hace quince afios (Rafael Gil,
1954). El encargado de la fotografia fue una vez
mas Alfredo Fraile, asegurando esa continui-
dad entre el modelo académico y atmosférico
desarrollado desde principios de los cuarenta
desde el melodrama de guerra, criminal o po-
litico aunque matizado por las influencias del
cine negro mas actualizado.

La pelicula narra la historia de Diego (Fran-
cisco Rabal), un “nifio de la guerra” que es se-
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parado de su familia y enviado a la Unién So-
viética durante la Guerra Civil espafiola para
alejarlo de los peligros de la contienda. Adies-
trado como agente comunista, se infiltra en
Italia para organizar huelgas y disturbios. Los
espias comunistas no tardaran en encomen-
darle una nueva y arriesgada mision: retornar
a Espaia, ganarse la confianza de su familia, v,
finalmente, asesinar al comisario encargado de
los servicios de inteligencia espafioles, el coro-
nel Acufia (Rafael Ribelles), que resulta ser su
propio padre. La puesta en escena del filme va
a crear un imaginario en el que contrastan los
exteriores amenazantes, trabajados con una
estilizada iluminacién atmosférica, y la calidez
del hogar, plagado de armonia y simbolos reli-
giosos®. Todo, sin embargo, aparece unificado
y nivelado por esa fotografia de clave baja que
plantea, a través de los marcados contrastes y
la densidad de las sombras en las escenas in-
timistas o en las de accidn, una conexidon con
los estilemas mas recurrentes del film noir. En
el ambito narrativo, aparece también un com-
ponente importante: la dimensién del trauma
del protagonista que conduce a interpretar el
problema politico en clave edipica. Se trata de
un tema que habia sido desarrollado un par de
afios antes por una pelicula fundamental del
ciclo anticomunista del cine de Hollywood: My
Son John (Mi hijo John, Leo McCarey, 1952)%,
La pelicula de McCarey, que Doherty califica
como “el film anticomunista mas competente”
del ciclo, situaba en el seno de una familia nor-
teamericana la penetracion del comunismo. En
ella, John (Robert Walker), un joven culto, de
gestos suaves y apariencia idealista, iba reve-
lando, a partir de nimios gestos y reacciones
cotidianas, una faceta inquietante y una doblez
que creaba la sospecha en sus propios padres.
La armonia americana, guiada por el patriotis-
mo y por la Biblia (en el momento mas drama-
tico del filme, el padre golpea a su hijo con el
libro sagrado) se veia asi amenazada en lo mas
intimo, en la espina dorsal del orden social:
la estructura familiar. La misma idea preside
el desarrollo narrativo de Murié hace quince
afios, que seguia ademas motivos (Guerra Fria,
espionaje y conflicto familiar) popularizados en
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el serial radiofénico mas seguido en Espafia du-
rante aquellos afios: Lo que no muere. De este
modo, la pelicula condensa el conflicto politi-
co en el terreno del melodrama, haciendo que
el retorno de Diego se vaya invistiendo de un
peso emocional que erosiona sus convicciones
y su automatismo criminal como agente comu-
nista. La pelicula se plantea como un proceso
de recuperacion que se resolvera con el des-
mantelamiento de la organizacidn clandestina
y con el postergado abrazo final de padre e
hijo. Pero previamente a todo esto, la escena
culminante del enfrentamiento de Diego con el
responsable de la red comunista (Gerard Tichy)
conducird al maximo ejemplo del cine espafiol
de una puesta en escena que imite la iconogra-
fiay la atmdsfera del cine negro. Se trata de una
persecucion y tiroteo por las calles de Madrid
construida con densas sombras, calles oscuras
con suelos humedos y suspense creciente. La
huella de El tercer hombre resulta mas que evi-
dente en la composicién de la escena.

Alfredo Fraile y Rafael Gil repitieron fér-
mulas semejantes en El canto del gallo (Rafael
Gil, 1954), aunque en esta ocasion moldeadas
desde un discurso religioso. Situada en Hun-
gria, narra la historia de un sacerdote, el pa-
dre Muller (Francisco Rabal) que escapa de ser
ejecutado en el ultimo momento por la ayuda
del siniestro Gans (Gerard Tichy), un antiguo
compafiero de seminario que ha pasado a ser
uno de los dirigentes de la represién comunis-
ta. El trauma se manifiesta en el sentimiento de
culpa del sacerdote por haber escapado de la
muerte a través de la negacion de su condicién,
a diferencia de sus compaferos asesinados, y
sobre todo por delatar sin darse cuenta al cura
mas carismatico de la congregacion. El peso del
trauma no sélo es potestad de los héroes. Tam-
bién suele aparecer en los propios represen-
tantes del mal. Al final del filme, Gans y Muller
encontraran su redencién inmolandose en una
turbia escena de crimen y suicidio compartido
que recordaba el momento mas dramatico de
Murid hace quince afios, con el padre de Diego
dispuesto a dar su vida para demostrar a su hijo
que también sabe morir por unos ideales. Es
interesante que los personajes que protagoni-
za Tichy en estas producciones de Aspa Films
suelan motivar también sus acciones en frus-
traciones o sentimientos de culpa del pasado.
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Igualmente lo hace la tentadora agente que
aloja al cura en su casa y que arrastra el trauma
de un marido violento que la lleva a la prostitu-
cién. Como se verd, este tipo de personajes y
situaciones extremas, unidas a la puesta en es-
cena estilizada y atmosférica, sera la conexién
mas recurrente de las peliculas con mayor in-
tencionalidad politica de aquellos afios con el
cine negro. Fuera de Aspa Films, la proyeccién
de estos recursos estilisticos del film noir en las
peliculas anticomunistas resulta evidente tam-
bién en otra pelicula ambientada en Hungria:
Rapsodia de sangre (Antonio Isasi-lsasmendi,
1957), en este caso, dando ya cuenta de la
brutal represidn soviética del afo anterior. La
pelicula describe la resistencia clandestina an-
ticomunista a partir de una historia amorosa
entre un pianista que forma parte de la opo-
siciéon y la hija de uno de los mas respetados
intelectuales y periodistas del régimen. A pesar
de haber sido rodada en Barcelona y Bilbao,
consigue recrear eficazmente una atmdsfe-
ra centroeuropea. Ademas del suspense y la
emocion de la lucha clandestina, ofrece esce-
nas de represién por parte de los comunistas
de una crudeza bastante inusitada, aunque a su
vez estilizada, de nuevo con ambientes noctur-
nos de densas sombras y peligros acechantes.
Pero junto a esta via formal, el filme muestra
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también a unos personajes, unos periodistas
italianos, que quieren dejar testimonio filma-
do de la brutalidad de la represién del gobier-
no hdngaro, combinando en ese momento
imagenes del universo de la ficciéon con otras
documentales. En cierto modo, este detalle
de la crénica realista entremezclada con la es-
tilizacién del género negro apunta hacia otro
horizonte, concretamente hacia un tono mas
verista y “documentalista” puesto de moda por
cineastas como Jules Dassin en Estados Unidos
desde finales de los afios 40. Las primeras gran-
des peliculas del cine puramente policiaco del
cine espanol, Apartado de correos 1001 (Julio
Salvador, 1950) y Brigada criminal (Ignacio F.
Iquino, 1950) aun echando mano de algunos
de los rasgos estilisticos del cine negro en esce-
nas concretas, van a optar decididamente por
un tono mas “realista”, menos atmosférico, y
podriamos decir, mas moderno que las pelicu-
las politicas anticomunistas.

Los estilemas del cine negro se mantuvie-
ron en algunos ejemplos del cine anticomunis-
ta que intentaba captar a las masas. Quiza uno
de los ejemplos mds destacados sea Los ases
buscan la paz (Arturo Ruiz-Castillo, 1955), una
biopic idealizada del futbolista de origen hun-
garo del F. C. Barcelona Ladislao Kubala. La pe-
licula se estructura a través de flashbacks que
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reconstruian la huida desde detras del telon de
acero. De este modo, aun tratdndose de una
pelicula que quiere aprovechar una trama ar-
gumental simple para condimentarla con esce-
nas de futbol protagonizadas por el famoso ju-
gador, los momentos de mayor énfasis politico
recurriran de nuevo a la férmula de la puesta
en escena atmosférica del film noir, como en
la secuencia de la huida y el paso de la frontera
de Kubala con su familia.

En cierto modo, la vinculacién del estilo del
cine negro con la intencion de construir un dis-
curso politico se prolonga a algunas peliculas
significativas del periodo. Quiza el ejemplo mas
extremo sea Surcos (José Antonio Nieves Con-
de, 1951). Tomada habitualmente como uno
de los maximos ejemplos de la influencia del
neorrealismo en Espafial?, la pelicula hace uso
en gran medida del entramado decorativo de
tono verista. Nos describe con cercania la po-
breza, violencia, marginalidad y lucha por la su-
pervivencia en un Madrid hostil, de individuos
andnimos que siempre parecen estar al acecho
para aprovecharse de la debilidad del préjimo.
A este entorno llega una familia de campesinos
gue deberd dejar de lado sus valores tradiciona-
les para adaptarse a la jungla de asfalto. El ele-

11 Para una discusién de este aspecto, ver BENET, Vicente J., Op.
cit., pags. 271-273.

debats_122.indd 18

® [T [ [

mento determinante consiste en la recreacion
de ese ambiente tépico del modelo de aquellos
afios de debate sobre el neorrealismo: un ve-
rismo ambiental que define el trayecto lleno de
obstdaculos y el fracaso final de los personajes
principales. Pero junto con esta opcién estilis-
tica, encontramos a su vez una trama criminal
tratada con los recursos atmosféricos y de pues-
ta en escena habituales del cine negro. Tanto a
Nieves Conde como a algunos de los principales
colaboradores de esta pelicula (entre los que
se encontraba Gonzalo Torrente Ballester) les
guiaba el interés por hacer un filme de denun-
cia, en este caso, desde una perspectiva ideo-
l6gica vinculada al falangismo mas purista. En
este sentido, la opcion estilistica de esas ilumi-
naciones atmosféricas continuaba una tradicion
de la estética del cine franquista. Las soluciones
estilisticas del cine negro americano sirvieron,
como he pretendido mostrar en este recorrido
por el cine anticomunista, para una cierta pues-
ta al dia de un modelo estético e ideoldgico que
se habia labrado desde la Guerra Civil. La mejor
manera de exorcizar a los demonios del presen-
te parecia, en los afios 50, que pasaba por man-
tenerse perseverante en ese camino. M

Vicente J. Benet
Universitat Jaume |
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