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RESUMEN

Definicion de la etapa de crisis del aparato cinematogréfico franquista, llamada aqui “Periodo Oscuro”
(1969-1975), discusion de la etiqueta de subgéneros aplicada al cinema bis de la época, y caracterizacion
histérica del thriller espafiol y de sus corrientes estéticas y conceptuales internas en dicho periodo. La
acotacion del periodo 1969-1975 es clarificada previamente ante el vacio historiogréfico a respecto. Se
caracteriza la crisis que tiene lugar en e “Periodo Oscuro”, desde su comienzo oficial en 1969, que
supuso e definitivo cierre de las politicas proteccionistas emprendidas por el Director General de
Cinematografia Garcia Escudero en 1962. Después se define y discute la etiqueta de subgéneros aplicada
tradicionalmente a cine espafiol de género de bajo presupuesto. Luego, se especifican, definen y anali-
zan las diversas categorias dentro del thriller espafiol de 1969-1975: se trata de categorias tematicas y
argumentales, estéticas, o bien relacionadas con corrientes internacionales del policiaco europeo. Por
ultimo, se extraen las conclusiones pertinentes.

Palabras clave: Cine, Crisis cinematografica, Periodo oscuro, Géneros cinematograficos, Postgéneros,
Franquismo, Thriller, Policiaco, Techniscope, Novela popular.

The Thriller in the “Dark Period” of Spanish Cinema (1969-1975)

ABSTRACT

Definition of the crisis period of the cinematographic pro-Franco device, hereby called "Dark Period"
(1969-1975), discussion regarding the label of subgenres applied to the cinema bis from that time, plus
historical characterization of the Spanish thriller and its aesthetic and conceptual trends in the above-
mentioned period.

The demarcation of the “Dark Period” 1969-1975 is previoudly clarified in the face of the historical void
on this matter. The crisis that took place in the “Dark Period” is typified since its official beginning in
1969, which meant the definitive closure of the protectionist policies undertaken by the Managing
Director of Cinematography Garcia Escudero in 1962. Afterwards, the label “subgenres’ traditionally
applied to Spanish low-budget genres cinema is defined and discussed. Later, the different categories
inside Spanish thriller of 1969-1975 are specified, defined and analysed: it’'s either about thematic, plot
or aesthetical categories, or can be related to international currents of European Police cinema. Finaly,
the appropriate conclusions are draught.

Keywords: Cinema, Film crisis, Dark Period, Film genres, Post-genres, Franco era, Thriller, Police
cinema, Techniscope, Pulp.
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1. INTRODUCCION Y ESTADO DE LA CUESTION

Existe un considerable vacio en lo que atafie al estudio monogréfico del periodo
final de la cinematografia del franquismo (el que se corresponde con el definitivo
abandono, desde 1969, de las politicas cinematogréficas heredadas de Garcia Escude-
ro), y € cine de género de bajo presupuesto de la época Unicamente ha recibido un
tratamiento distante y peyorativo. S6lo el muy reciente estudio sociol égico-cultural
sobre cine de barrio en Esparia, financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion
(Huerta Floriano y Pérez Moran, 2012), y obras de algunos criticos y aficionados asi
como Pérez Bowie, 2013 (historiador cinematogréfico especializado en adaptaciones
literarias), sobre relaciones entre cine y literatura popular en €l franquismo, se empie-
zan a ocupar de este Ultimo tema, aunque la mayoria de aproximaciones, o bien son
obra de aficionados y carecen por consiguiente de verdadero interés cientifico, o bien
solo constituyen aproximaciones muy parciales a é, sin afan de exhaustividad ni de
andlisis de conjunto, o desde un prisma de andlisis literario o socioldgico que sigue
sin comprehender la globalidad y que, por o tanto, no interesa aqui. Ni siquiera la
monografia por antonomasia sobre cinema bis espafiol (Equipo Cartelera Turia, 1974)
se ocupa del tema con pretensiones de analizarlo en toda su complejidad, sino que
mas bien lo despacha con sucesivas diatribas y una caracterizacion superada y discu-
tible, amén de prescindir absolutamente del thriller de la época.

Por otra parte, cabe remarcar que € thriller espariol de los setenta (no digamos ya
en todo en su devenir histérico global) carece de un estudio sistemético y completo
gue lo caracterice con € rigor pertinente.

En este estudio se quiere demostrar la entidad especificay complejidad del thriller
espafiol del periodo final del aparato cinematogréfico franquista, tras describir breve-
mente las caracteristicas de dicho periodo de cara a su operatividad para €l estudio y
lavaloracion histérica.

2. METODOL OGIA EMPLEADA

Se ha recurrido a obras de referencia de historiadores cinematograficos diversos,
asi como a estudios de la época, y se han incluido datos cuantitativos para respaldar la
caracterizacion historica del periodo.

Para elaborar la filmografia se han consultado anuarios (los de Uniespafia del
Sindicato Nacional del Espectaculo: 1969, 1970, 1971, 1972, 1974, 1975 y 1976),
repertorios biogréficos (el de Falquina, 1975), guias y diccionarios (Abajo de Pablos,
2001; Aguilar, 2006; Gasca, 1998; Riambau y Torreiro, 1998; Riambau y Torreiro,
2008); cronologias (Cebollada, 1996), bases de datos de internet (IMDB), y larevista
profesional Cineinforme. Para la datacién de los films se ha recurrido a la fecha del
depdsito legal (que se estima la més fiable dentro de la poca fiabilidad de las fechas
de las producciones cinematograficas), bien a partir de los rétulos de crédito de las
propias peliculas visionadas, bien a través de la data de los guiones depositados en la
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Biblioteca Nacional (cuando los hubiere) junto con fichas, guién definitivo y fotos de
rodaje, para efectuar €l susodicho depdésito legal.

En total se han hallado 147 titulos asimilables al thriller, de los cuales se ha podido
visionar 141 en instituciones oficiales (BNE, Filmoteca Espafiola), internet o DVD
doméstico. Se han anotado fichas técnico-artisticas, laboratorios, ratio de aspecto,
procedimiento de rodaje, sistema de color, rasgos estéticos, conceptuales e ideol ogi-
cos, y posibles referentes de cada pelicula. Se ha elaborado un andlisis cuantitativo de
toda la filmografia elaborada, asi como de las coproducciones internacionales y de
aquellos films que utilizaron e sistema de rodaje Techniscope. Finalmente, se han
agrupado los films analizados en categorias estéticas y conceptual es especificas segln
constantes repetidas, y se han extraido conclusiones globales de cada categoria.

3. CARACTERIZACION DEL PERIODO
3.1. Definicién

La periodizacion por la que se ha optado estima que los rasgos especificos de la
etapa 1969-1975 son los siguientes: 1) Grave crisis econdémica de nuestro cine, simul-
ténea a predominio y decadencia de las coproducciones de bajo presupuesto. 2)
Recrudecimiento de la represion censorial a partir del nombramiento de Sanchez
Bella como Ministro de Informacion y Turismo. 3) Inestabilidad de las politicas
cinematogréficas y de la propia existencia administrativa de la Direccién General de
Cinematografia. 4) Desaparicién practica del Nuevo Cine Espariol (cuyo testamento
es d film colectivo Los desafios (1968), y dificultades de integracion de sus pupilos
en el aparato cinematogréfico del dltimo franquismo. 5) Grave conflictividad politica
de la Escuela Oficia de Cinematografia, agudizada a partir de la préactica de Antonio
Drove La caza de brujas, de 1967, y del Encuentro Internacional de Escuelas de Cine
de Sitges, del mismo afio, y agravada en € periodo estudiado, hasta la muerte de esta
institucién. 6) Radicalizacién y posterior hundimiento de la ASDREC, el sindicato de
directores del verticalismo. 7) Predominio, y creciente declive, del cine de subgéneros.
8) Competencia ya considerable de la television, sobre todo a partir de 1969. 9)
Decadencia de las salas de exhibicion cinematogréfica.

La etapa analizada, a la que aqui se denomina “Periodo Oscuro del cine espafiol”,
se iniciaria en 1969 con la designacion de Alfredo Sanchez Bella como Ministro de
Informacion y Turismo, el declarado punto algido de la crisis del cine espariol, y €l
cierre definitivo de la legislacion abierta por Garcia Escudero a partir de 1962. Y
terminaria en 1975, con € inicio del “destape” -gracias alas nuevasy mas permisivas
Normas de Calificacion-, la suavizacion de la censura, la muerte de las coproduccio-
nes, y la desaparicién del general Franco. Se entiende que aqui se abre una nueva
etapa politica—de Transicion, como se la ha venido en llamar-, en que la censuray la
calificacion administrativas no son ya tan determinantes, lo que incluso permitira que
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se estrenen titulos antes prohibidos, como Canciones para después de una guerra, de
Basilio M. Patino, o La prima Angélica, de Carlos Saura.

Varios de los rasgos aqui expuestos nacen con anterioridad al periodo analizado: se
ha acotado este en funcion de unas caracteristicas especificas, algunas de las cuales —
como €l auge de las coproducciones de bajo presupuesto-, ya existian previamente.
Pero la autonomia historico-cinematogréfica del recodo 1969-1975 proviene de la
abierta y declarada entrada en crisis de las politicas franquistas en e ambito de la
cinematografia, y de la apertura final, pues, de lo que Monterde (1992) Ilamé una
etapa de no-politica cinematografica, que se extenderd hasta la llamada Ley Miré de
1983. En 1975 se inicia €l largo proceso de lo que se ha denominado Transicién
politica.

La acotacion del periodo topa con varios problemas. de un lado, su continuidad
respecto del cine de género (o de subgéneros) cronoldgicamente previo (asi por
giemplo, José Maria Zabalza rueda en 1969 una pelicula de gangsters... cerrando un
diptico temético abierto €l afio anterior —esto es, fuera de periodo-); y dd otro, la
préctica carencia de una historiografia del cine espafiol genérico de bajo presupuesto,
infamado con la etiqueta de subgenérico, que luego se caracterizara y discutira opor-
tunamente. El periodo aqui establecido no es, ni puede ser, un compartimento cerrado,
estanco, una estancia inamovible con fronteras rigidamente delimitadas.

3.2. Un periodo decrisis

El fracaso de las politicas aperturistas de José Maria Garcia Escudero en el periodo
1962-1967, lleva a una posicion defensiva del aparato del Estado franquistay a un
progresivo recrudecimiento de la represion censorial, que se reflgjara fuertemente en
la etapa 1969-75. La escasa acogida en taguilla del cine de los protegidos del Director
General - os miembros del llamado Nuevo Cine Espariol (NCE): Carlos Saura, Mario
Camus, Basilio M. Patino, Francisco Regueiro, Manuel Summers, etc., y la dificil o
imposible integracion de algunos de ellos —Jestis Garcia de Duefias, Rall Pefia, Victor
Erice, y otros- en € aparato cinematografico espafiol durante los afios 1962-1969,
clausuran €l experimento de proteccion oficialista de los egresados de la cada vez mas
conflictiva Escuela Oficial de Cinematografia (EOC). Segun Casimiro Torreiro (en
Gubern et al., 2009, pp. 335-336), El juego de la oca, de Summers, estuvo en €
puesto 108 de recaudacion de su afio correspondiente; Nueve cartas a Berta, de
Patino, en el 334; La caza, de Saura, en el 536; Juguetes rotos, de Summers, en el 862;
y De cuerpo presente, de Eceiza, en e 870.

Ademas, la torpe legislacion (el 15% automatico de recaudacion en taquilla para
las coproducciones, sin especificar el indice de participacion espafiola requerido,
desencadend una oleada de “falsas coproducciones’ que vaciaron e Fondo de
Proteccion a la Cinematografia destinado a las ayudas) producira la quiebra del
sistema de subvenciones ideado por el propio Escudero (Op. cit., p. 338). Afiddase a
ello la mala comercializacién de nuestro cine, la deficiente labor de promocién
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exterior de Cinespafia, o los permanentes fraudes al control de taquilla para obtener
subvenciones (mediante €l truco de “reventar la taquilla’, consistente en comprar
entradas parainflar artificialmente el cupo de espectadores cara a Estado) (Monter-
de, 1992, p. 30). A resultas de todo €ello y de los “desdérdenes’ en la EOC, ya evi-
dentemente fracasada como intento de aparato ideol 6gico franquista, Escudero sera
cesado en noviembre de 1967, so pretexto de una reorganizacion administrativa del
Ministerio de Informacion y Turismo.

Le sucedié en € cargo € cufiado de Fraga, Carlos Robles Piquer, que disminuyo
las ayudas e increment6 la represion censorial (Op. cit., p. 339; y Falquina, 1975, p.
173). Sin embargo, la legislacion permaneceria practicamente invariable hasta 1969.

Entre 1969 y 1973, la cartera de Informacion y Turismo seria desempefiada por €l
nacionalcatolico y opusdeista ultramontano Alfredo Sanchez Bella, que intervino €l
Banco de Crédito Industrial y blogued los fondos de ayudas a la cinematografia
debido al escandalo Matesa (el monumental fraude del industrial catalan Vila-Reyes,
gue se beneficiod de miles de millones de pesetas en créditos estatales para establ ecer
una empresa de fabricacién de telares para exportacion... gue nuncallegé a exportar).
Como consecuencia directa de ello, hacia 1970 e Estado adeudara a los productores
unos 230 millones de pesetas, cantidad que crecid y cuyo pago se fue fraccionando y
dilatando alo largo de varios afios (Casimiro Torreiro, en Gubern et al., 2009, pp. 342
y 348). La Direccion General de Cinematografia fue degradada a Subdireccién en la
estructura administrativa del Ministerio, y subsumidas sus competencias en la Direc-
cion General de Cultura Popular. Como responsable de la misma fue designado
Enrique Thomas de Carranza, quien suprimiria la calificacion de “interés especia” y
estableceria un sistema de puntos de valoracién por parte de una Comision de Apre-
ciacion (de 1 a 10, valiendo cada punto 400.000 pesetas en 1971, y 700.000 en 1976),
para con ello asegurar €l control politico-ideol6gico del cine espafiol (Op. cit., pp.
348-349). La subvencién automética del 15% fue reducida a 10%.

En la etapa de Sanchez Bella en € poder, se multiplicaron los atropellos de la
censura: 1os tres casos més célebres fueron los del bloqueo de La prima Angélica, de
Saura, la prohibicién de Canciones para después de una guerra, de Patino (1971), por
Carrero Blanco, y los 64 cortes alLa semana del asesino (1972), de Eloy delalglesia

En 1973, desempefia efimeramente la cartera de Informacién y Turismo el también
opusdeista Lifidn y Zofio, que restablece la Direccion General de Cinematografiay €l
15% de subvencion automética, e incrementa €l Fondo de Proteccion a la Cinemato-
grafia (cuya deuda con los productores espafiol es habia al canzado ya los 500 millones)
(Monterde, 1992, p. 30).

La maniobra aperturista del Gobierno Arias Navarro —a través del “Espiritu del 12
de febrero”- permite que se estrene La prima Angélica. ..

En febrero de 1975, con Pio Cabanillas en € Ministerio, se promulgan unas huevas
Normas de Calificacion Cinematografica, principa mente diferenciadas de | as anterio-
res en que se consentia el desnudo por exigencias del guion (Op. cit., p. 32).
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Otro de los aspectos més resefiables del periodo analizado es la ruptura de la conti-
nuidad establecida entre la Escuela Oficia de Cinematografia (EOC) y € mundo
profesional, por la creciente conflictividad politica de la institucion. La EOC, funda-
mental en el periodo 1962-1967 como plataforma de aplicacion de las politicas admi-
nistrativas de promocion del NCE, se derrumbara en la etapa estudiada aqui, ya en
permanente enfrentamiento con la censuray la Policia. La Escuela seria tedricamente
suprimida por el Decreto 2070/ 1971, de 9 de agosto (Vallés Copeiro del Villar, 1992,
p. 144).

La ASDREC, organizacién sindical cinematografica ideada por elementos anti-
franquistas encabezados por Juan Antonio Bardem, para infiltrar € verticalismo,
ganara combatividad durante el periodo (sobre todo con su asamblea de 1970, donde
se pedira lalibertad de expresion, la abolicion de la censura, del doblaje y de la obli-
gatoriedad del NODO, etc.), pero se derrumbara en 1975 como consecuencia de un
fraude en las votaciones internas durante las elecciones sindicales, para situar en su
presidencia a cineasta del Régimen César F. Ardavin (Hernandez y Revuelta, 1976, p.
71).

Asimismo, en el “Periodo Oscuro” (e, incluso, desde inmediatamente antes) se da,
en conjuncién con la referida crisis, un predominio de las coproducciones internacio-
nales: en 1967, de 125 peliculas en total, 70 eran coproducciones; pero a finalizar e
periodo (1975), esta forma de produccién ya esta practicamente muerta en Espafia
(Monterde, 1992, pp. 29y 36; y Valés Copeiro del Villar, 1992, p. 133). No obstante,
este predominio es engafioso, pues durante el periodo analizado tiene lugar |a deca
dencia de laformula, decadencia pareja con la crisis de las politicas de fomento de la
cinematografia. Asi, habian ido aumentando gradualmente desde las 24 de 1962 (afio
de la entrada de Garcia Escudero en la Direccién General), hasta las 98 de 1965. De
ahi descienden alas citadas 70 de 1967, y de ahi, tras varias oscilaciones (que a can-
zan su punto critico en 1969), a las 43 de 1971. Tras varias fluctuaciones més, caeran
de 41 en 1974, a21 en 1975 (Op. cit., pp. 102, 133y 154).

Otro aspecto a tener en cuenta es la ya considerable competencia del medio televi-
sivo hacia 1969. Ese afio, el | Informe Foessa cuantificd que el 62 % de los hogares
ya tenian television. La audiencia de 1970 fue estimada por TVE en torno a los 15
millones de espectadores diarios. La desaparicion legal del impuesto de lujo por
tenencia de receptor en 1965 habia favorecido un ingente incremento de las ventas de
aparatos (José Carlos Rueda Laffond, 2005, p. 55). A ello cabe afiadir el consumo de
television a través de teleclubs (promovidos a partir de 1964 por € Ministerio de
Informacion y Turismo, segin parece, aimitacion de unainiciativa del 111 Reich de
1942) y, sobre todo, de casas de vecinos y bares (Op. cit., pp. 57 y 59). Es precisa
mente desde 1969 que e consumo de receptores de television pudo incidir en €l
ndmero de salas de exhibicidon de manerainmediata. Asi, de 1965 a 1968 inclusive, €
parque de salas se mantiene en 7.207, y en 1969 ha ascendido a 7.233: pero, a partir
de 1970, ir4 descendiendo gradualmente hasta las 5.076 de 1975. El dramatico des-
censo continuara después... (Hueso Montén, 1991).
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Seglin € sociélogo José Luis de Zarraga, los costes de la cinematografia habian
aumentado en 1974 un 61’ 2% respecto al sexenio 1965-1971 (José Luis de Zarraga,
en V.V.AA,, 1975, p. 27). De Zarraga divide la produccion de films en Espafia en
peliculas caras (equipo de primera clase, 7-8 semanas de rodaje, coste de 10-15
millones de pesetas), peliculas medias (equipos de primera y segunda categoria, 5
semanas de rodaje, 6'5-9 millones de pesetas), peliculas baratas (equipos de segunda
y tercera categorias, 4 semanas de rodaje, 4-5 millones de pesetas), y peliculas extra-
baratas (equipos de tercera categoria, tres semanas de rodaje, de 3 a 3'5 millones de
pesetas).

El 60% de las peliculas coproducidas en 1970 caian en las categorias de extra-
baratas y baratas. Un buen nimero de las primeras se rodaron con un coste de apenas
3 millones de pesetas, en serie y completamente en exteriores, en unos tiempos apa-
rentemente inverosimiles, y en conjunto, la coproduccion espafiola es de tan baja
calidad que abochorna a cualquier profesional. (Op. cit., p. 26).

En e dmbito de las coproducciones, 16 productoras con rendimientos de taquilla
superiores a los cien millones de pesetas suman el 56% de los rendimientos totales,
mientras que las 161 productoras menores recaudan solo un 20% de tales rendimien-
tos (Ibid., p. 37).

Predominaba, pues, la coproduccidn, e cine barato, 1o que se ha venido en deno-
minar —con muy discutible calificacion- los subgéneros. Este era indudablemente un
cine de productor, de encargo, de finalidad estrictamente comercial y crematistica. El
negocio del mal llamado celuloide subgenérico en Espafia llevara, por su propio
volumen, a auge de estudios de rodgje nacionales y distribuidoras autéctonas, que
posteriormente, con la caida de las coproducciones, se sumiran en un declive ininte-
rrumpido que |llega hasta hoy, con la préctica ausencia de un mercado real de distribu-
cién de nuestro cine...

4. CINE DE SUBGENEROSY THRILLER
4.1. Caracterizacion tedrica del “cine de subgéneros’ en la época

Debido a la angosta situacion econdmica de nuestra cinematografia por aquel
entonces, la casi totalidad de films comerciales de género se realizaran en condiciones
apuradas y dudosas, dentro de lo que se ha venido en definir como “cine de subgéne-
ros.” Yaalo largo del periodo analizado se dara una caracterizacion conceptual de lo
subgenérico. Esta se deberd, por un lado, ala publicacién especializada Nuestro Cine
(1961-1971), y, por € otro, alavalenciana editorial Fernando Torres, creada a princi-
pios de los 70 para difundir obras de andlisis textual y cultural, con especia predilec-
cion por lo cinematogréfico. En e prélogo de un libro colectivo publicado por esta,
Cine espariol, cine de subgéneros (Equipo Cartelera Turia, 1974), Roman Gubern —
vigjo colaborador de Nuestro Cine- proporcionaba una conceptualizacion del celuloi-
de subgenérico, que, tanto por algunas sagaces observaciones, cuanto por su tono
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abiertamente peyorativo, resulta especialmente ilustrativa de la visiéon de la historio-
grafiay la critica respetables acerca de estas corrientes filmicas, en los Ultimos cua-
renta afios. GUBERN arrancaba con estas pal abras:

Debo comenzar este prélogo con la declaracion autocritica de ser un consu-
midor muy ocasiona de los subgéneros del cine espafiol, pues el hastio ha
podido finalmente méas que mi imperativo de informacion acerca de la cine-
matografianacional. (...)

Estos subgéneros representan hoy el mayor y mas rentable negocio de la pro-
duccion cinematogréfica espariola (Op. cit.: 11).”

Mas adelante realizaba una interesante caracterizacion del subgénero a la sombra
delacrisisde laindustria cinematogréfica internaciona y su politica de géneros:

El desplome mundial de los géneros afectd también a nuestra industria, pero
como hinguna industria cultural, en funcidn de su produccion seriada, puede
vivir escapando a los modelos repetitivos, nacieron asi nuestros subgéneros.
(...)

L os subgéneros son, como su propio nombre indica, sucedaneos miméticos y
repetitivos de otros model os previos, también repetitivos pero de carécter ge-
nuino y arquetipico. (...)

Y cuando un director espafiol aborda un esterectipo de cine terrorifico, no
remite su inspiracion a las fuentes del Romanticismo inglés o aleman, sino a
los productos ya estereotipados que cubren al ciclo cinematogréfico Republi-
ca de Weimar-Productora Universal-Hammer Film. (Ibid., pp. 12-13).

Detrés de todas estas definiciones se esconden, no obstante, juicios de valor que
pretenden no ser tales, sino pasar por afirmaciones perfectamente “objetivas’. Asi, se
habla de la exportacién de este cine a circuitos de sesion continua del extranjero
tildando a estas salas de “subcines especiaizados y homologables a los porno-cines,
que todavia no existen en Espafia, pero que tienen ya sus sucedaneos.” (Ibid., p. 13).
Posteriormente, se dice del terror subgenérico que esta “ concebido como una porno-
grafiade la crueldad”, y que es equiparable con el cine pornogréfico en su tanatismo,
un erotismo de la muerte cuya morbidez exhibicionista posee un fuerte componente
psicoanalitico (un andlisis este, no carente de interés y acierto, por otro lado). Estas
violentas valoraciones (y las de la revista Nuestro Cine entre 1968 y 1971, tratando
con especia crueldad a cineastas como Joaquin Romero Marchent, justamente exone-
rado decenios después) formaban parte de un entramado ideol6gico —el Cine como
Arte frente a subcine, derivacion esplrea, remedo y excrecencia del anterior- que
tendra consecuencias en la llamada Ley Miro de 1983, con su durisma legislacion
contra € porno y su retirada masiva de subvenciones a cine de bgjo presupuesto
guiada de criterios abiertamente subjetivistas.
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La conclusion de GUBERN no puede ser mas lapidaria: “No resta mas que decir
gue esta deleznable produccion hispana no pasard jamas a las historias del cine (...)"
(Ibid.: 15).

Por supuesto, la excomunién, no ya de una pelicula, sino de toda una corriente
filmica, temporalmente localizada, y con todo un aparato econémico y un amplio
publico alrededor, no puede ser més insensata, y viene a explicar casi por si solala
grave carencia de una historiografia global sobre toda una etapa del cine espafiol
(1969-1975), que incluso esta desposeida de una periodizacion cientifica concreta. ..

Cabe afadir que € thriller, corriente cuantitativamente importante en el periodo
estudiado, no estéa contemplado en el aludido libro de la editorial levantina, ni siquie-
ra para despreciarlo. Acaso sea € Unico subgénero no citado siquiera en la Unica
monografia sobre subgéneros existente en nuestro pais alo largo de varias décadas. ..

¢Cuén discutible puede ser |a denominacion de “ subgénero”?

En primer lugar, se trata de una calificacion peyorativa, estigmatizadora, que hace
referencia a la naturaleza imitativa y sucedanea de las obras o productos de que se
habla. Pero més adelante se vera que dentro del cine genérico espafiol de bajo presu-
puesto, hay algunas obras que continlian consciente y deliberadamente corrientes
autéctonas (como € thriller barcelonés de los 50, que hallara pervivencias durante €
“periodo oscurg” a través de cineastas originarios de la factoria Iquino, como Juan
Bosch y José Antonio de la Loma). También se vera que diversas obras utilizan la
forma filmica genérica como vehiculo de inquietudes sociopoliticas (tal es el caso de
los —por otra parte, muy destacables- films criminales de Eloy de la Iglesiay Jesls
Garcia de Duefias, de Una vela para el diablo, de Eugenio Martin, de Hay que matar
a B, de José Luis Borau, o0 de la interesante Metralleta Sein, de José Antonio de la
Loma, que continuaba |a estela alegérica de A tiro limpio, de Pérez-Dalz...)

En segundo lugar, la etiqueta alude a la baja calidad de los productos automatica-
mente encuadrados en €ella, haciendo tabula rasa de las variadas excepciones a la
regla, constituidas por obras de digna facturay solida construccion, como sucede con
las peliculas de De la Iglesiay Garcia de Duefias, Metralleta Stein, de De la Loma,
Alta tension, de Julio Buchs, Tarot, de José Maria Forqué, Marta, de José Antonio
Nieves Conde, La muerte del escorpion, de Gonzalo Herralde, Los frios ojos del
miedo, de Enzo G. Castellari, etcétera

En tercer lugar, la pretension de que Unicamente la cinematografia espafiola del
aparato franquista en crisis viene a integrar corrientes prototipicas del exterior, es
falsa: tanto las coproducciones en si, como corrientes filmicas de toda Europa Occi-
dental, lo desmienten. El Krimi aleman, €l giallo y € poliziesco italianos, son gjem-
plos de corrientes autoctonas de bajo presupuesto, impronta genérica y fuerte influjo
de los éxitos recientes principa mente norteamericanos —y de clasicos con unaintensa
carrera comercial, como Hitchcock-, que vienen a impugnar la afirmacién, mas o
menos emboscada, del cine subgenérico hispano como la acomplejada plasmacion
indigena de una frustrada imitacién cosmopolita de |o gjeno. Los subgéneros espario-
les se integran en el mosaico internacional de una (ya indicada por Gubern) crisis y
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redefinicion de la politica periférica (no-hollywoodiense) de géneros, y su mercado.
Pero esta aceleracion y degradacion econdémicas de la produccion de cine comercia
de género (con su correlato de crisis estética y conceptual) no puede denominarse
propiamente serie B: es tan solo € acortamiento, crisis, y forzoso abaratamiento, del
proceso de produccion y consumo de cine conforme a la mentalidad colectiva de la
época: la sala cinematografica como lugar de pasatiempo y reunién social, y la ape-
tencia de un cinema definido por patrones ya conocidos y compartidos (una de terror,
una de vagueros...) Asi, el estudio de esta cinematografia de consumo viene a marcar
el periodo final de estas formas especificas, ya completamente extintas y hasta lejanas
de consumo popular de peliculas.

En cuarto lugar, la estigmatizacién del subgénero y su gueto critico-historiogréfico
correspondiente, vienen incluso a oscurecer determinados tramos de la carrera profe-
sional de cineastas respetados: asi, € conocimiento de la obra de Forqué, Bardem,
Nieves Conde, Aranda, Grau, o el guionista Azcona, se ve repentinamente cugjado de
“hiatos’, de puntos oscuros debidos a la ignorancia o a subterfugio, porque caen
dentro del circulo maldito de una corriente rechazada.

Por ultimo, €l celuloide de género de la época estudiada alin tenia referentes inme-
diatos en € clasicismo (por diversas razones. el proceso de formacion de muchos
profesionales, 0 el entonces todavia notorio consumo de reposiciones a través de los
Ilamados cines de temporada, por ejemplo). Pero es obvio que su circunstancia eco-
noémica no le permitia imitar los procedimientos de trabajo de la gran industria, €
sistema de estudios, etc. De modo que crearia los suyos propios. El gemplo més
cristalino a respecto es el del sistema superpanoramico, 1: 2'35 (de rodaje y pelicula
esféricos y positivado anamérfico), Techniscope, creado exclusivamente para este
tipo de cine (de manera similar a como €l rodaje en Super 16 mm. y 1. 1'68, para
posteriormente hinchar a 35 mm. panoramico, fue durante algiin tiempo patrimonio
exclusivo de las “nuevas cinematografias’ de los 60). Ademas, €l Techniscope facili-
taba un considerable ahorro de superficie de negativo (ideal para una época de crisis
profunda), puesto que sélo empleaba dos perforaciones por banda. Esta especificidad
tecnologica de cada corriente filmica en adecuacion a sus imperativos economicos,
técnicos y estéticos, esta exigiendo de suyo un estudio pormenorizado, que adn, por
desgracia, no es momento de ofrecer aquii.

En conclusién a este apartado, debe afirmarse que toda una corriente de laindustria
cinematogréfica internacional estd siquiera sin nombrar, sin denominacion propia-
mente cientifica. Subgéneros no es valido por su carga peyorativa; serie Z por la
misma razon; serie B tampoco, pues no corresponde a esta etapa histérica del cine
comercial barato (sino més bien aladel sistema clasico de estudios); y cine de género
de bajo presupuesto es demasiado vaga... La discusion de esta nomenclatura y la
propuesta de alternativas son de tal complejidad, que, por supuesto, exceden los
modestos limites de este trabajo. Su interés, aqui, radica en e tratamiento predomi-
nantemente despreciativo o incluso de omision, efectuado por criticos e historiadores
ante las corrientes comentadas.
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4.2. Tendenciasen € thriller espafiol (1969-1975)

El desconocimiento de lo que atafie a casi todo € thriller espafiol del periodo
estudiado (con algunas, contadas, excepciones. De la Iglesia, De la Loma, Isasi), no
obsta para que se tratase de una corriente extraordinariamente prolifica: 147 titulos
(incluyendo once parodias) en tan solo siete afios. Téngase en cuenta que en o que se
considera la Edad Dorada del thriller espafiol, los afios 50, “solo” se realizaron 79
thrillers en diez afios, de 1949 a 1959 (se redliza € recuento por la filmografia de
Medina, 2000).

Asimismo, de estas 147 peliculas, 78 (aproximadamente un 53%) son coproduc-
cionesinternacionales. Si se llevaa cabo un analisis cuantitativo por afios (Gréfico 1),
podraverse laevolucion del thriller como indice de ladel cine comercial de género en
la época. De estos 147 thrillers, 20 (en torno a un 14%) se realizan en 1969; 21 (otro
14%) en 1970; 17 (un 11% aproximado) en 1971; 23 (un 16% aproximado) en 1972;
32 (arededor de un 22%), en 1973, el afio més prolifico de este periodo; 22 (y un
15% aproximado) en 1974; y, por ultimo, sélo 12 (un 8% aproximado) en 1975, clara
sefia de declive del cine espafiol de género en este afio.

25

20

154

O Thriller por afios

1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975

Gréfico 1: Produccion anual dethriller

De un total de 78 thrillers en régimen de coproduccion internaciona en 7 afios, 9
(un 12% aproximado) se realizaron en 1969; 12 (alrededor de un 15%) en 1970; 15
(un 19% aproximado) en 1971; otros 15 (y otro 19% aproximado) en 1972; 17 (en
torno a un 22%) en 1973; 9 (un 12% aproximado) en 1974; y tan solo dos (en torno a
un 2%) en 1975, lo que viene a corroborar la afirmacion de Monterde sobre la practi-
camuerte de las coproducciones en ese afio (Gréfico 2).
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Gréfico 2: Coproduccién de thriller por afios

En el primer caso, se observa que el afio mas prolifico del thriller espafiol del
periodo oscuro” es 1973, con 32 peliculas (un 22% aproximado) sobre un total de 147,
y que el menos prolifico es 1975, con un infimo porcentaje de un 8%.

En el caso de las coproducciones internacionales, se aprecia que el afio mas prolifico
es también 1973, con 17 peliculas y un 22% aproximado sobre un total de 78; que,
dentro del periodo estudiado, se da un recodo de esplendor de las coproducciones
internacionales entre 1970 y 1973; que se produce una brusca caida del 10% en 1974,
en que la tendencia se mantiene por encima del umbral de 1969; y, por ultimo, un
derrumbe total (de otro 10% respecto al afio anterior) en 1975, afio de la practica
muerte de esta modalidad de produccién en nuestro pais. Asimismo, y para que se
pueda comprobar la importancia del arriba invocado sistema Techniscope, ha de
tenerse en cuenta que de un total de 147 peliculas, 35 (un 24% aproximado) se roda-
ron bajo este procedimiento. Ello puede llevar a varias conclusiones (aparte de la,
desoladora, mengua o carencia de una necesaria historiografia técnica y tecnologica
del cine en nuestro pais): se trataba de una competencia con €l espectaculo cinemato-
grafico hegeménico (hollywoodiense) aprovechando, imitando, su propio lenguaje
espectacular (el bigger than life de los formatos superpanordmicos), empero bgjo la
servidumbre de una cierta, ineludible, penuria presupuestaria. Pero también se trataba
de una competencia con el amenazador adversario catddico. Recuérdese €l origen de
las ratios superpanoramicas. la competencia del medio televisivo y de factores como
el nuevo modus vivendi de los barrios residenciales de extrarradio urbano en la Nor-
teamérica de los afios 50. En Espafia, en que ese auge del esplendor consumista alin
estaba erizado de contradicciones sociales propias del subdesarrollo, la television
(sinécdoque del consumismo en general) no comenzd a constituir una asechanza seria
para el cine hasta mediados-finales de los 60. Por |o tanto, el bigger than life cinema-
togréfico hispanico (barato, precario, periférico... subdesarrollado) arribd tardiamen-
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te a nuestra sociedad, pues corrié parejas con una irrupcion masiva, asimismo ejem-
plarmente tardia, del consumo popular de receptores de television.

En el seno de esta corriente genérica especifica dentro del més amplio —y ala sazon
predominante- celuloide eminentemente comercial y de productor, se dan fendmenos
curiosos de caprichosas concomitancias teméticas entre varios films. Ello se repite en
numerosas ocasiones, o que viene a ser un barémetro, tanto de las pretensiones
puramente industriales de aquel cinema (de rutinizacién, pues, y de produccion de
prototipos a reproducir ampliamente), como de su naturaleza filmica de explotacién
de recientes éxitos gjenos o de férmulas que ya habian demostrado su eficacia comer-
cia. El extrafio y tortuoso mapa de estas tendencias, comprobadas sobre €l terreno y
halladas inesperadamente y a posteriori, ha obligado al autor de estas lineas, a adoptar
unaterminologia sui géneris para poder describirlas (por supuesto, tal clasificacion no
puede ser tgjante, y se producen interferencias entre unas categorias y otras). Asi:

4.2.1. Hibridos genéricos

Como sefid de la crisis de la politica de géneros arriba resefiada por Gubern, se
observara una acusada propension a hibridar entre si elementos propios de géneros
dispares, hasta el punto de que resulta extremadamente dificil la catalogacion genéri-
catradiciona si se aplicaafilmsdelaépoca. Un gemplo que se repite particularmen-
te es el de la mezcolanza entre policiaco y aventuras con ambientacion exética (Cua-
tro desertores (1969), de Pascual Cervera; Vuelo al infierno (1970), de Jests Franco;
Cobras humanas (1971), de Adaberto Albertini; Kill! (1971), de Romain Gary; El
clan de los inmorales (1973), de José G. Maesso; Vacaciones sangrientas (1973), de
Juan Jaime Bernés; y Las violentas (1974), de Fernando Miranda), todas ellas dentro
de la moda epocal del thriller cosmopolita. Pero la tendencia mas amplia fue la de la
mezcla entre thriller y melodrama, casi siempre con una excusa moralizante: Algo
amargo en la boca (1969), de Eloy de la Iglesia; Hembra (prohibido) (1970), de
César F. Ardavin; etcétera.

El melodrama, por supuesto, era el relato més apropiado para un cine en su mayor
parte explicitamente discursivo, parabdlico y moralizante (recuérdese el fuerte melo-
dramatismo de titulos del cine propagandistico espafiol, como Raza, Locura de amor
0 Murié hace quince afios). Los demas gjemplos de hibridacién seran més aisados y
erréticos: los elementos de policiaco y horror en Una vela para € diablo (1973), de
Eugenio Martin (séatira feroz de la retrégrada y aislante cerrazon mental de la Espafia
catélica y franquista); horror, ciencia-ficcion y thriller en Las ratas no duermen de
noche (1973), de José Luis Madrid; ciencia-ficcion y thriller en Una gota de sangre
para morir amando (1973), de Eloy de la Iglesia; etcétera. A menudo, y como otra
sefial destacable de esa crisis de las politicas genéricas, la adscripcién de algunas
peliculas a uno u otro género concreto se revela complicada. Asi, algunos de ellos
incluyen elementos de thriller, pero |os elementos predominantes son otros.

Seglin Casilda de Miguel (1991, pp. 94-96):
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El cine, desde |os setenta, parece presentar un estado de anarquia, 0 mejor adn
de eclecticismo formal, que afectaalalibertad de formas, y a tratamiento na-
rrativo de la historia. (...)

Quizés también tendriamos que utilizar el término postgenérico para referir-
nos a aguel amplio conjunto de filmes que, desde |os setenta, viene marcando
la dificil evolucion del género. Ya que lo que encontramos en el cine no es
mas gue un claro reflejo de este fendmeno socio-cultural que supone, en pri-
mer lugar, unacrisis de las instituciones y, en segundo lugar, un cambio radi-
cal y una puesta en cuestion de los codigos y condiciones que aseguraban la
comunicacion.

Esta definicion de lo postgenérico en torno a la crisis sociocultural surgida sobre
todo a partir de la década que estudiamos, puede dar una pista méas sobre este resque-
bragjamiento de los codigos genéricos clésicos, otrora vinculados a la politica de
estudios y sus unidades de produccion especializadas. El cinema del periodo analiza-
do puede definirse, pues, como en deriva hacia |o postgenérico.

4.2.2. Thriller erético-moralistay de adulterios

Un tema especialmente recurrente en el periodo acotado es el del tridngulo amoro-
so, abordado desde una perspectiva indefectiblemente moralista. La contradiccion
entre una mayor represion censorial y una progresiva apertura, solia condensarse en
historias erético-sentimentales, cargadas todavia de moralidad catdlica, ambientadas
en entornos burgueses, y girando siempre arededor de la institucién matrimonial, tan
enrarecida entonces a causa sobre todo de la evolucion de las costumbres sexuales y
de la prohibicién del divorcio por € régimen franquista desde la Guerra. Asi: Hembra
(prohibido) (1970), del emblemético cineasta nacionacatdlico César F. Ardavin;
Fieras sin jaula (1971), de Juan Logar; El ojo del huracan (1971), de José Maria
Forqué; etcétera.

4.2.3. Thriller psicolégico

Relatos morbidos con un fuerte componente claustrofébico y notorios efluvios
hichcockianos, imperaran en € thriller espafiol del “periodo oscuro”. Asi: Algo amar-
go en la boca (1969), de Eloy de la Iglesia (hibrido genérico, como ya se ha dicho:
cruce de thriller psicolégico, melodrama erético-intimista y morboso, y parabola
sociopalitica); Helena y Fernanda (1969), de Julio Diamante; Una droga llamada
Helen (1970), de Umberto Lenzi; Una maleta para un cadaver (1970), de Alfonso
Brescia (que introducia fuertes rasgos de ironia que lo hacian lindar con la comedia
negra); etcétera...
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4.2.4. Thriller autoctono de apologia policial

Latradicion espafiola del thriller franquista (procedente de la factoria Iquino y que
conocio su esplendor en los 50) con reminiscencias del “optimismo policial” inaugu-
rado por William Keighley, hallé continuidad en € periodo que nos ocupa, con titulos
como: Investigacion criminal (1969), de Juan Bosch (estricta apologia de la labor de
la Brigada de Investigacion Criminal); El vértigo del crimen (1970), de Pascua
Cervera (el més ortodoxo continuador de esta tradicion); Disco rojo (1972), de Rafael
Romero Marchent (pese a su ambientacion lisboeta); etcétera.

4.2.5. Giallo

Como consecuencia de los recientes éxitos internacionales de Dario Argento con
cintas como El p4jaro de las plumas de cristal, se crea (a semejanza de |0os numerosos
imitadores de Leone en el spaghetti-western) una corriente derivada que se extiende
aproximadamente hasta 1975, y que contindia en verdad la concepcién del suspense 'y
el policiaco emprendida por Mario Bava, maestro cinematografico de aquel, y cuya
criatura sera conocida historicamente como giallo. El giallo (amarillo, en italiano)
tomaba su nombre del color de las cubiertas de una celebérrima coleccion de novelas
criminales sensacionalistas de kiosco, publicadas en el pais transal pino. Esta corriente
puede definirse como un ciclo de peliculas de asesinatos en serie, con una puesta en
escena efectista (incluyendo casi siempre una banda sonora a base de atmdsferas y
formantes estridentes); resortes narrativos propios del suspense filmico (anticipacion,
montaje de presagio, etc.); estetizacion de los crimenes y de su formalizacién visual
(barrogquismo de los encuadres y angulos enfaticos, aungque esto no siempre se cum-
ple...); un cierto erotismo tanético mas o menos acentuado segun los casos (esa liga
zOn sexo-muerte que obsesionaba a los surrealistas); titulos a tono con € sensaciona-
lismo imperante (Rojo intenso, La muerte acaricia a medianoche); ciertas dosis de
psicologismo, y un marcado protagonismo femenino, con elencos encabezados por
féminas explosivas como Marisa Mell o Florinda Bolkan... En Espafia, € giallo tuvo
un impacto especia mente potente que ha sido obviado o ignorado por los historiado-
res. La ndmina de titulos es, cuando menos, caudalosa: Una historia perversa (1969),
de Lucio Fulci; Dias de angustia (1970), de Luciano Ercoli; Las fotos de una mujer
decente (1970), de Piero Sciume; etcétera.

4.2.6. Poliziesco

La tradicion especifica del policiaco italiano es reconocible en una serie de rasgos
gue adquirié desde los abores de los 70: una cierta anécdota de critica social, no
siempre sincera (més bien a rebufo de la moda izquierdista de la época), una des-
acomplejada aclimatacion realista de la forma filmica del thriller norteamericano de
accion alas condiciones italas; y la alargada sombra del Harry € Sucio de Don Siegel,
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dentro de discursos coyunturales contra la corrupcion social y la figura del héroe
solitario de métodos duros y violentos enfrentado con la impotencia del legalismo.
Pero el matiz italiano a respecto estribaba en que el inexorable policia solia acabar
peleando con estructuras de poder de gran fuste (mafias internacionales, redes delicti-
vas sostenidas por algun oligarca empresarial o financiero), lo cual situaba a este cine
a la izquierda del polémico tandem Siegel-Eastwood... En Espaiia, donde la forma
italiana o italianizante del policiaco tuvo su peso, la aludida anécdota politica hubo de
ser, por fuerza, mucho mas recatada y ambientada en €l pais coproductor. El polizies-
co hispano-italiano est4 integrado por obras como Los frios ojos del miedo (1971), de
Enzo G. Castellari; EIl consgjero (1973), de Alberto de Martino; Los mil ojos del
asesino (1973), de Juan Bosch; etcétera.

4.2.7. Polar

Latradicion propiamente gala del policiaco, conocida como polar, también hallara
cabida en varias coproducciones con Espaia a lo largo del “periodo oscuro”: tal serd
el caso de Jaque mate (1969), de Claude Carliez; Las bellas (1969), de Pierre Chenal;
Que esperen los cuervos (1970), de Jean-Pierre Desagnat; El affaire Dominici (1972),
de Claude Bernard-Aubert; y Trafico de mujeres (1974), de Roger Hanin.

4.2.8. Krimi

Por su parte, la tradicion de cine criminal teutdn, conocido como Krimi, e implan-
tado en la RFA a partir sobre todo de adaptaciones filmicas de Edgar Wallace, con
una serie de rasgos generalmente consustanciales (ambientacién cosmopolita, tramas
enredadas y repletas de intrigas extrafias y de personajes enigmaéticosy estrambaticos,
oscuros villanos que parecen remitir a los enmascarados de los vigjos seriales de
Louis Feuillade...), conocera también su connubio con la cinematografia espafiola, s
bien este sera muy escaso. A saber: Los crimenes de Petiot (1972), de José Luis
Madrid; Una secretaria para matar (1972), de Carl Zeiter (bajo €l seudénimo Dou-
glas Fithian); y Orden de INTERPOL: sin un momento de tregua (1973), del emble-
matico Alfred Vohrer, en su dia un simbolo viviente del cine aleman de género, sobre
todo del westerny el Krimi.

4.2.9. Derivados de Diez negritos y Las diabdlicas

Una formula recurrente en el thriller espafiol del “Periodo Oscuro” es el de los
derivados temético-argumentales del Diez negritos de Agatha Christie: un lugar
cerrado, claustrofébico, donde varios personajes reunidos, culpables todos de crime-
nesy abyecciones encubiertas, van siendo eliminados por un asesino misterioso: Un
silencio de tumba (1972), de JesUs Franco; El asesino esté entre los trece (1973), de
Javier Aguirre; La noche de los asesinos (1973), de Jeslls Franco. Asimismo, se
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produce una adaptacion real de dicha novela dentro del periodo: € Diez negritos
(1974), de Peter Collinson, coproduccién internacional cuatripartita (Espafia-RFA-
Italia-Francia) con un fastuoso reparto (Oliver Reed, Elke Sommer, Richard Attenbo-
rough, Gert Frobe, Teresa Gimpera, Herbert Lom...) Otra formula que se repite en la
etapa estudiada es |a de los derivados de Las diabdlicas de Boileau-Narcejac (y es de
suponer que también de su celebérrima adaptacion cinematografica por Henri-
Georges Clouzot): un tridngulo amoroso en que la o el amante propone al marido o la
esposa aliarse para asesinar a conyuge. Asi: la muy hitchcockiana Helena y Fernan-
da (1969), de Julio Diamante; Una droga |lamada Helen (1970), de Umberto Lenzi;
Historia de una traicion (1971), de José Antonio Nieves Conde; Homicidio al limite
delaley (1971), de Tonino Ricci, coescrito por Forquéy Azcona; etcétera.

4.2.10. Revival del cinede gangsters

Asimismo, se repite en € thriller dd “Periodo Oscuro”, un revival del cine de
gangsters, nacido del gran éxito internacional de Bonnie & Clyde (1967), de Artur
Penn. Asi: América rugiente (1969), de Alfio Cantabiano (cuyo titulo es un homenaje
a The roaring twenties (1939), de Walsh); La banda de los tres crisantemos (1969),
de Ignacio F. Iquino; El regreso de Al Capone (1969), de José Maria Zabalza; Tiem-
pos de Chicago (1969), de Julio Diamante; y j Viva Américal (1969), de Javier Seto.

4.2.11. Parodias, metalenguaj e y autoconsciencia

Al hilo de las anteriores afirmaciones sobre o postgenérico, se dan varios casos de
autoconsciencia metagenérica y metalinglistica en € cine de la época. El mas ele-
mental es el de un cierto auge de la comedia macabra, con titulos como Me debes un
muerto (1971), de Sdenz de Heredia (que, sobre la falsilla del Extrafios en un tren
hitchcockiano, parodiaba el género negro, €l furor epocal por lo sobrenatural y fanta-
terrorifico, y la propia tradicion autéctona del musical folclérico...), o Black Sory
(1971), de Lazaga (donde la trama se articulaba en | as fantasias literario-criminales de
un infeliz espafiolito medio), entre otras. Casos mas curiosos se darén con las incur-
siones en € territorio del cine-comic, entonces en boga gracias a cineastas como
Vadim, Bava o Lenzi. Asi, Crimen imperfecto (1970), encargo de Lazaga a Fernan-
Gbmez, en que este parafraseaba la estética chillona y de colores planos del tebeo
Bruguera; y Sexy Cat (1972), de Julio Pérez Tabernero.

Otros cineastas empleaban el punto de partida del thriller para realizar gjercicios
autorales: asi, Vicente Aranda con Cadaver exquisito/ Las crueles (1969), inspirado
en los experimentos de deconstruccion temporal y linglistica del relato por Resnais,
Robbe-Grillet y el Nouveau Roman; etcétera.
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4.2.12. Pulp y novelistica popular

Aun eran los tiempos dorados de Marcial Lafuente Estefania, Silver Kane, Corin
Tellado, Curtis Garland. El influjo de la novela popular de kiosco, a la sazén tan en
boga en nuestro pais sobre todo desde los afios 20 (con las novelas del Caballero
Audaz, de Canellas Casals y de Hoyos y Vinent, por jemplo), y precedida por los
folletines decimondnicos de Fernandez y Gonzalez, también dejo su impronta (abier-
tamente americanizada desde €l rotundo éxito de la serie de novelas FBI en los afios
50) en el celuloide patrio. Tal es el caso de las adaptaciones (sobre pulps preferente-
mente espafioles, pero también foréneos): Jagque mate (1969), de Claude Carliez,
sobre un original de Claude Rank; El muerto hace las maletas (1970), de Jesus Fran-
co, sobre una novela del germano-occidental Bryan Edgar Wallace; Que esperen los
cuervos (1970), de Jean-Pierre Desagnat, sobre André Lay; etcétera.

5. CONCLUSIONES

1) Sehacorroborado la operatividad de la periodizacion histérica 1969-1975 pa-
ra el estudio de la Ultima etapa de la cinematografia del franquismo (el “pe-
riodo oscuro” del cine espafiol) y € andlisis de la crisis coetanea del cinema
autdctono, tanto en lo concerniente a su aparato politico-administrativo, aca
démico (EOC) y sindical (ASDREC como gjemplo significativo), como a su
estructura econémicay empresarial.

2) Se haapreciado €l crecimiento del consumo de receptores de television en el
periodo, y su posible incidencia en el simultaneo declinar de la economia ci-
nematogréfica.

3) Sehapodido ver lainestabilidad y decadencia del cine de género y de las co-
producciones internacionales, durante el “Periodo Oscuro.”

4) Sehailustrado la decadencia del pargque de salas de exhibicién durante la eta-
pa estudiada.

5) Sehacomprobado, eilustrado con ejemplos, €l ascendiente comercial y € so-
lido negocio y entramado empresarial en torno a cine de género, durante el
periodo.

6) Se ha discutido y problematizado adecuadamente la denominacion cine de
subgéneros, para llegar a la conclusién de que el cine de género periférico
(no-hollywoodiense) de bajo presupuesto, estd pendiente de una denomina-
cion cientifica pertinente.

7) Sehahallado que, inesperadamente, los films centrados en tramas delictivasy
deintriga (o que se entiende por thriller) alcanzan —al menos, en lo que se ha
podido encontrar a través de diccionarios, anuarios, cronologias, catalogos,
bases de datos y revistas-, la fabulosa cifra de 147 films en tan solo siete afios
que abarca €l periodo analizado. Asimismo, se harealizado un andlisis cuanti-
tativo de la evolucion del thriller en la etapa analizada, con detenimiento es-
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pecifico también en las coproducciones internacionalesy e procedimiento de
rodaje Techniscope.

8) Se ha concluido en la importancia del procedimiento Techniscope en el cine
de género de la época, 10 que proporciona nuevos elementos de juicio para
historiar y analizar este cine.

9) Sehan inventariado las diversas categorias y tendencias que adopta el thriller
espariol del “periodo oscuro”, lo que constata su carécter cosmopolitay capaz
de rebasar nuestras fronteras, fundamentalmente por la abierta impregnacién
de corrientes y modas internacionales, y proporciona pistas sobre su comple-
jidad referencial y sobre su alcance ideol6gico y socioldgico-cultural, de cara
a posibles futuros andlisis en este sentido. Igualmente, se ha relacionado esta
complejidad y enmarafiamiento de categorias y tendencias, con la crisis de la
politica de géneros cinematograficos en los afios 70, y la deriva hacia lo post-
genérico en el cine espafiol.
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