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INTRODUCCIÓN
Desde tiempos arcaicos el ser humano mostró
inquietud hacia todo lo que le era desconocido y que
le producía malestar emocional. Este estado de
malestar sustenta sus bases en la propia ignorancia
humana y en el instinto de sobrevivir. Podríamos
llamar a este estado miedo; entendiéndolo como la
respuesta de la mente hacia las disfunciones en
nuestros patrones de referencia, pues miedo produce
todo lo que no se puede comparar con ningún patrón
mental pacífico del que dispongamos, o bien la
respuesta ante todo lo que pone en peligro nuestro
bienestar o supone un atranco a nuestro instinto de
supervivencia.

La literatura se hizo eco de este sentimiento a
través de una gran variedad de autores. Desde los
primeros románticos hasta los autores posteriores
interesados en lo desconocido (fundamentado
muchas veces en las mitologías locales), como los
irlandeses Lord Dunsany y Bram Stocker, las
inglesas Mary Shelley y Ágatha Christie, los
franceses Guy de Maupassant o Gaston Leroux, los
españoles Pardo Bazán y Bécquer, el checo Franz
Kafka... hasta los americanos Poe, Lovecraft y otros
autores de la casa Arkham1, pasando por los
modernos escritores de bestsellers Stephen King,
Dean Koontz y un enorme etcétera.

Todos fueron, y en cierta medida son, presa de
la influencia constante de un torrente de arquetipos
en el que flotan, con mayor o menor suerte,
monstruos abisales, asesinos, cadáveres, licántropos,
vampiros, investigadores, aventureros de lo insólito,
muertos
que
reviven,
espíritus
malignos,
extraterrestres con apéndices subversivos, criaturas
ominosas... y clichés como casas encantadas que
producen disgustos a sus moradores incautos,
invasiones alienígenas silenciosas o estrepitosas; con
la reclusión de humanos como designio, ciudades
asediadas por plagas indeseables de variados
orígenes, o posesiones demoníacas que no se le
desearían a nadie.

Tales aspectos que habitaron y habitan las
mentes del colectivo literario del horror, y que
formaron parte de tramas en prosa -casi siempre
relegada a un plano secundario- llamaron la atención
de las cabezas pensantes (produtores, directores o
guionistas) relacionadas con la séptima de las artes

1 Editorial fundada por August Derleth tras la muerte de Lovecraft para
hacer pública la gran cantidad de trabajos inéditos de este.
desde, prácticamente, el momento en el que los
hermanos
Lumière
pusieron
a
andar
el
cinematógrafo. Así podemos ver míticos films como
El Gabinete del doctor Caligari (Das Kabinet des Dr.
Caligari), el vampiro Nosferatu, el monstruoso King
Kong, la recua de películas sobre el malvado conde
Drácula y las no menos profusas series de muertos
revividos devoradores de la carne de los humanos.

Con el transcurso del tiempo y gracias a las
míticas produtoras especializadas, como la Hammer,
la Radio Keith Orpheum (a partir de ahora RKO en
este texto), la Amicus, Roger Corman y la American
International Pictures (AIP en este texto), o la
Universal, conocemos la fidelidad con la que se
adaptaron al celuloide las obras impresas hasta
llegar al actual cine de terror. Hoy en día vemos que
este género se halla quizás desvirtuado tras una
devastadora etapa posmodernista finalizada en 1991
con El Silencio de los Corderos (Silent of the Lambs,
1991), y monopolizado a nivel mundial por
producciones que aún explotan los tándems cliché
arquetipo de siempre sin detenerse a estudiar
nuevos esquemas; convirtiéndolo, por desgracia, en
un producto repetitivo que genera entretenimiento
para un público cada vez más joven.

¿Pero qué tienen en común todos los temas del
cine de terror a los que nos hemos referido? Pues la
sangre; el vital líquido elemento. Y en este libro que
ahora comienza viajaremos desde las primeras
producciones en las que comenzaba a sugerirse la
sangre
hasta
el
tiempo
de
las
exquisitas
producciones de terror de los años 70 del siglo XX.
Síganme, pero no se acerquen demasiado, no vaya a
ser que reciban alguna salpicadura.

Veamos, pues, como comenzó todo y como fue
resbalando hasta nuestros días: 

1. LA SANGRE EN LAS PELÍCULAS DE
TERROR
Siempre arrastró seguidores el llamado
subgénero del gore. Acólitos que se ven atraídos por
la oscura tendencia de las vísceras en pantalla.
Aunque tales gustos nunca sean reconocidos con
franqueza porque, inconscientemente, vuela el
perjuicio social que pueda presuponer.

Romperé media lanza en favor de las películas
de sangre y tripa (o con sangre y tripa) porque creo
que es menester dedicarle un trabajo, ya que sin la
púrpura
vital
los
designios
del
terror
cinematográfico se verían privados de esencia, pero
consideraré asimismo con interés análogo aquellos
films cuya exposición sangrienta sea sugerida, pues
las intenciones a la hora de mostrarla también
cuentan.

1.1. LOS ORÍGENES POSIBLES
1.1.1. EUROPA
Probablemente los prolegómenos literarios del
gore se encuentren en las obras del Marqués de Sade,
un controvertido escritor encarcelado durante
veintisiete años por su gusto por la aberración
sexual, que apelaba constantemente a un proverbio
que decía que a fuerza de cometer horrores se desean
otros nuevos, y que cuantos más se cometan más se
desean. Fue el padre del conocido sadismo, y dejó
escritos todos los horrores imaginables en su
catártica Las 120 jornadas de Sodoma (Les 120 journées
de Sodome); todo un compendio de vejaciones
sexuales y aberraciones. Hecha en una celda de la
Bastilla unos años antes de la revolución francesa en
un folio de grandes proporciones que, al parecer,
enrollaba y escondía en su propia cavidad rectal.
Estas barbaridades quedarían bastante fielmente
reflejadas en una adaptación cinematográfica de Pier
Paolo Passolini del año 1975 titulada Saló o las 120
jornadas de Sodoma, de la que hablaremos más
adelante.

Pero si partimos de diversas fuentes como el
Naturalismo de Zola o el Théatre Libre de André
Antoine llegamos a conocer que Oscar Mèténier
fundó en 1897 el Teatro Grand Guignol en la calle
parisiense de Chapetal. Este Mèténier era un
monstruo teatral que llegaba a montar hasta ocho
obras cortas de varios géneros en una sola noche, con
trucos escénicos sensacionalistas para flagelar los
corazones de los espectadores. Sin embargo es Max
Aurey un año después (1898) el que comienza, sin
quererlo, con los antecedentes visuales y estéticos del
gore, cuando pasa a regir el Teatro del Grand
Guignol. Reduce las obras a unas pocas y potencia
los elementos terroríficos con toda una suerte de
artificios escénicos como chorros de sangre,
decapitaciones y otras lindezas gráficas que atraen al
público con una inusitada sed de excesos. Dejando
patente lo atractivo que para los humanos es el
morbo en representaciones teatrales consistentes en
piezas de horror retorcidas, montones de sustos y
sorpresas sangrientas logradas con efectos ad hoc.

Aurey abandonó la dirección teatral en 1915 y
fue relevado por Camile Choisy hasta 1928. La
compañía realizó giras y giras, pero el gusto por las
tripas y la hemoglobina comenzaría a atenuarse y ya
no funcionaría como al principio. Un intento fue el
teatro Sybil Thorndike londiniense, pero tan sólo
duró tres años. Y así, de medio éxito en fracaso,
llegamos a noviembre de 1962 cuando el Teatro
Grand
Guignol,
que
había
comenzado
inconscientemente con los antecedentes del gore
cinematográfico, cerraría sus puertas para siempre;
quedando el nombre del Grand Guignol para
denominar de una manera eufemística futuras
producciones pre gore.

Pero lo que nadie sospechaba era que poco
tiempo después la huella del Grand Guignol sería
traspasada al cine como una calcomanía, con puestas
en escena de melodramas truculentos de títulos tan
llamativos y explícitos como La última tortura, El
castillo de la muerte lenta o El laboratorio de las
alucinaciones, viéndose más tarde esta influencia en
Lee Systeme du Docteur Goudron et du Professeur Plume
de 1912, adaptación de una obra del mágico Edgar
Allan Poe por parte del padre de Jacques Torneur,
Maurice Torneur y guionizada por André de Lorde.
También se entrevió este origen en una serie de
cortometrajes ingleses actuados en la década de los
veinte por los hermanos Thorndike con el título de
Grand Guignol. Grand guignol cuyo teatro entró en
declive después de la Primera Guerra Mundial
porque los efectos secundarios de los terrores bélicos
se comieron literalmente la brutalidad falsa de los
escenarios galos.

También está subxacente la expresión visual
de la sangre en los comienzos del expresionismo
alemán de F. W. Murnau, Fritz Lang o E. B.
Schoedsack2, previo a la fase clasicista del cine
fantástico, con sus ambientes asimétricos oníricos y
terroríficos que aún solo guiñaban un ojo a las
futuras producciones gore. Un ejemplo es El malvado
Zaroff (The Most Dangerous Game, 1932), uno de los
primeros films en el que se pueden apreciar
explicitamente miembros humanos, prolegómenos
del gore; que luego, en la década de los cincuenta, en
pleno período clasicista/manierista del terror
cinematográfico, Terence Fisher iría introduciendo
paulatina y livianamente en las producciones de la
Hammer: manos cortadas, sangre de un color claro
inverosímil, etcétera.

El arranque del (sub)género en Francia se
caracteriza por no suponer un continuo de actuación,
sino que cada film es básicamente una isla para ser
discutida por sí misma. Y lo mencionamos por la
enorme repercusión que tuvieron para el cine

2 Emigrados a Estados Unidos con el expresionismo a sus espaldas tras la
llegada de Hitler al poder.
fantástico autores como Mèlies con su dilatado
catálogo de cortometrajes cargados de imaginación.
Así como otra grande figura en la evolución de los
films fantásticos, Louis Feuillade, con seriales
cinematográficos como Fantomas (1913-14), Les
Vampires (1915-16), Tih Minh (1918) y Barrabás (1919),
inventando prácticamente el thriller de suspense. Y
hasta tal punto importante, que Alain Resnais,
Georges Franju y Claude Chabrol reconocieron estar
influidos por él.

Fue en lugares como Alemaña y los Estados
Unidos que los directores de cine comenzaron a
popularizar las pantallas con vampiros, monstruos,
cadáveres reanimados, doctores locos, robots
diabólicos y hombres lobo, manteniendo, quizá
inconscientemente, una esencia que procedía del
país galo. Y antecedentes que corroboren estas
palabras podrían ser Jean Epstein, que hizo La caída
de la casa Usher (Chute de Maison Usher. The Fall of the
House of Usher, 1928). Este hombre construyó su fama
en base a experimentos caseros como La Glace a la
trois faces (The Mirror with three panels, 1927). Maurice
Torneur hizo Le Main du diable (The devil´s hand.
Carnival of Sinners, 1942), que es simplemente una
película de terror desdentada que da a entender que
el padre de Tourneur carecía del coraje que
implicaban sus convicciones, pero que supuso un
claro referente y antecedente, paralelo al devenir de
los tiempos, de la enseñanza explícita de violencia
gráfica.

1.1.2.AMÉRICA
Durante los años treinta y cuarenta la
produtora especializada en este tipo de films fue la
Universal, fundada en 1912 por el emigrante alemán
Carl Laemmle, sin saber que iba a estar al mando de
la primera produtora que explotaría de manera
sistemática el género de terror y propiciaría la
aparición de un elenco de estrellas especializado, con
prebostes como Bella Lugosi o Boris Karloff, que
despertarían los primeros escalofríos góticos pre
gore provocados por la recua de monstruos
cinematográficos
arquetípicos
como
Drácula,
Frankenstein, el hombre lobo, la momia o el hombre
invisible, que conseguirían que en pocos años la
Universal pasara de llamarse “La gran U” a llamarse
“La casa de los Monstruos”. En cinco años la
produtora de Laemmle exprimió su rentabilidad con
más de diez títulos. Un número de films que iría
aumentando y que explicaría que mayor producción
llevó mayor trabajo, y la norma capitalista de invertir
menos en más producción para venderla de manera
masiva tuvo sus resultados.

Las secuelas monstruosas olvidaron a autores
de reconocimiento artístico como James Whale y
despejaron el camino a otros realizadores menos
conocidos y talentosos para tirar adelante con todo
tipo de guiones a menudo flojos que llevaron el cine
fantástico a una cierta hecatombe pulp populista.
Pero lamentablemente a mediados de los cuarenta el
ciclo de monstruos de la produtora caía a plomo. Las
películas en las que se enfrentaban varios monstruos
de la casa y las parodias de cómicos infumables
como Abbot y Costello anulaban la dignidad del
conde Drácula y todo el séquito. Nadie los tomaría
en serio hasta la aparición de la produtora inglesa
Hammer Films. Pero, por otro lado, los monstruos se
habían convertido en verdaderos iconos ligados a la
cultura moderna fuente de inspiración de cientos de
caminos de la producción tanto cinematográfica
cómo televisiva. Siendo la propia produtora la que
resucitaría de vez en cuando a sus propios
precursores terroríficos como el Drácula de 1979, y a
crear otros monstruos modernos como Tiburón
(Jaws).

Sin duda lo más provocativo de los años
treinta y cuarenta, y ante el terrorcito cáustico y
aséptico de la Universal, eran las bobinas educativas
sobre enfermedades venéreas, malformaciones, o
efectos secundarios de las drogas, o ese cine exhibido
en ferias ambulantes por Dwain Sper (Maniac 1934)
con un tipo arrancando un ojo a un gato vivo y
comiéndolo.

Mientras Tod Browning intentaba mostrar a
través de la Universal su fijación por la deformidad y
la mutilación, la produtora Warner experimentaba
con el incipiente Technicolor en dos películas del
húngaro Michael Curtiz: El Doctor X (Doctor X, 1932)
y Los Crímenes del Museo (The mistery of the wax
museum, 1933), que cruzaron la línea de lo que se
podía ofrecer unos años previos a la furibunda ira de
los censores. Especialmente lograda es la primera de
las películas, que cuenta las andanzas de un asesino
caníbal obsesionado con hallar un substitutivo
artificial de la carne humana.

En el 1949 Dwain Esper, sin reparar en
absoluto en otras connotacións que no fueran las
pecuniarias, estableció un vínculo entre lo exploit3y

3
Según Jordi Costa es un tipo de cine desde los anos 30 a los años 70 que
trata temas como la violencia explícita de la que no se ocupaba
una de sus más directas raíces: el freakshow4.
Adquirió los derechos de uno de los títulos malditos
de los archivos de la MGM, La parada de los
monstruos (Freaks, Tod Browning, 1932), le cambió el
título por Nature´s mistakes, y pensó que no sería una
mala idea explotarlo durante cinco años, reclutando
a los miembros de un circo de fenómenos humanos
para que ambientaran con sus taras el vestíbulo de
las salas de cine que acogían la proyección.

México sorprende con su propia iconografía
populista comenzada con La Llorona de Ramón Péon
del 1933, de la que surgieron innumerables remakes,
que nos mostraba al fantasma en pena de una mujer
que asesinó a sus hijos y que expía su culpa
buscándolos en la eternidad de una condena
terrestre. El gótico y el catolicismo previos a la
muestra cinematográfica explícita de sangre se dan
la mano en una serie de películas dirigidas a un
público sabedor de la tradición fantasmagórica
autóctona, pero aun así, la derivación no fue la
esperada por cualquier fiel amante del fantastique5,

Hollywood.

4 Exhibición de rarezas humanas de la natureza por las ferias americanas

que se dio sobre todo desde comienzos del siglo XX.

5 Término francés para referirse al cine de género basado en la ficción

científica, el terror y la fantasía.

pues films como
 Profanación (Chano Urueta, 1933),
La fantasma del convento (Fernando de Fuentes, 1934)
o Dos monjes (1934, Juan Bustillo de Oro) derivaron
por otros ramales. También es digna de mención
Nostradamus, asimismo de Juan Bustillo de Oro, de
1936, El baúl macabro de Miguel Zacarías (1936), toda
una panoplia de tópicos: Doctor loco que roba
cadáveres para investigar la manera de devolver la
vida a su amada. Con influencias que van desde el
expresionismo alemán hasta el cine fantástico de la
Universal de la época. Herencia macabra (1939, José
Bohr), como muestras de un cine de horror pre gore
que apuntaba maneras de una evolución que, en vez
de ir a lo que querría cualquier cinéfago6, derivaron
en comedias insípidas, en intrigas naturalistas o en
tramas absurdas vividas por héroes luchadores
entrados en kilos.

1.1.3.ASIA
Apreciar el cine de sangre de Indonesia no es
una tarea fácil para la psique del oeste, pues un
montón de espectadores occidentales a menudo
encuentran diversión en los presupuestos irrisorios;

6 Consumidor de cine por puro entretenimiento.
en la baratura en los efectos especiales y en los
diálogos torpes del cine de terror asiático en general
y del hecho en Indonesia en particular. Pero todo
tiene un motivo, y conviene ver más allá del punto
de vista cinéfago y poco crítico. Lo básico y primitivo
para explicar estas carencias fue que la industria
cinematográfica en este país fluctuó siempre con las
luchas políticas repercutiendo, de manera casi
inconsciente, en el cine y en el de terror en particular
las vicisitudes de los mecanismos internos que
regían el país.

El cine de horror en Indonesia abarca tres
períodos de ocupación por otros tantos países. Los
holandeses fueron los primeros en emplear los
recursos naturales del archipiélago, y luego
comenzaron a hacer un montón de documentales
exóticos para exportar a su país de origen durante
los comienzos de la década de los años 20 del siglo
pasado.

El primer film indonesio fue una producción
holandesa, Loetoeng Kasoroeng
(The Enchanted
Monkey), que fue blandamente recibida debido más
que nada al origen holandés de la práctica totalidad
del reparto.

Una vez que los holandeses reclamaron su
territorio en agosto de 1945, nuevas corporaciones de
cine y televisión comenzaron a brotar. Una de ellas
fue la South Pacific Film Company, que apadrinó a la
futura estrella del cine indonesio Usmar Ismail; el
primero en apreciar el cine como una verdadera
forma de arte hasta un punto tan salientable que sus
películas aún son admiradas entre sus fans y
seguidores
indonesios.
Pero
la
verdadera
independencia llegó cuatro años después, en el 1949,
y pareció ser un grande estímulo para las películas
del archipiélago, cuyo exceso de producciones fue
parte de la causa de la intervención americana en su
filmografía con la ayuda de la American Motion
Pictures Association in Indonesia, que solidificó los
talentos de los realizadores locales instruyéndolos en
avanzadas
técnicas
cinematográficas
y
contribuyendo para la causa con ingentes cantidades
de dinero. Tal padronato pavimentó el camino para
futuras coproduciones americanas en films más
modernos de terror, haciéndolo parecer un
equilibrio. Sin embargo, el influjo de importaciones
americanas que penetraban en el país, a menudo
retrataban a los asiáticos y otros oriúndos como
salvajes y primitivos, sin coherencia y cayendo en
tópicos.

Los tiempos más frutíferos fueron a partir del

30 de septiembre de 1965, cuando el antiguo régimen
del general Sukarno se convirtió en una “democracia
guiada” por el general Suharto, que tenía como
principal designio occidentalizar Indonesia hasta tal
punto que uno de los modus operandi consistía en
incrementar el consumismo, estimulando el aumento
de la clase media indonesia. Imagen que serviría de
espejo
de
la
vida
indonesia
en
pantalla;
especialmente
en
los
films
de
terror
más
contemporáneos. Contemporaneidad que hace que
hablemos de estas películas más adelante, bajo otro
epígrafe.

1.2. GORE EN LOS AÑOS 50 Y 60 DEL
SIGLO XX

1.2.1. AMÉRICA

1.2.1.1. ESTADOS UNIDOS
Después de rodar
 Con la muerte en los talones
(North by Northwest, 1959) el británico de exitosa
carrera americana, Alfred Hitchcock, se metió en un
proyecto nuevo con la intención de producir una
intriga de bajo presupuesto que resultó superior a las
intrigas de bajo presupuesto de aquel año. Su base
era la novela Psycho de Robert Bloch. Empleando su
equipo habitual de colaboradores de su serie de éxito
Alfred Hitchcock presents, eligiendo filmar en blanco y
negro, y contratando actores por el precio más bajo
posible, hizo por 800.000 dólares la conocida Psicosis
en el año 1960. Un ejemplo quizá de la proyección
explícita de la sangre por la famosa escena de la
ducha que hizo sentir escalofríos a los espectadores
del momento con cada cuchillada que Anthony
Perkins propinaba en el cuerpo indefenso de Janet
Leigh (en realidad una doble), entregándonos a su
vez un originalísimo giro inicial profusamente
copiado en posteriores producciones (Dementia 13,
1963). Dicha escena se tardó siete días en rodar y fue
el resultado de setenta posiciones de cámara para
obtener tan sólo cuarenta y cinco segundos de
película. También fue curioso el montón de clones
oportunistas que surgieron tras Psycho: Homicidal
(William Castle, 1961), Paranoiac (Freddie Francis,
1963) o Crescendo (Alan Gibson, 1969).

Los cineastas acostumbrados a hacer cine de
explotación sexual encontraron un filón en la
muestra de sangre derramada sin ningún tipo de
sutileza para llamar al choque del espectador. Que si
recibía una buena ración de morbo, volvería una y
otra vez a las salas de proyección a internarse cada
vez más en los horrores visuales gratuítos. Algo
tristemente próximo a aquella vieja idea del Marques
de Sade.

El primer director que empleó la palabra gore
fue Herchell Gordon Lewis, natural de Pittsburgh.
Un periodista, profesor universitario de inglés,
produtor, escritor, director y camarógrafo de poca
aptitud artística, que llegaba incluso a cantar en las
bandas sonoras de sus trabajos. Este hombre,
aficionado al nudismo voyeur, realizador de
cortometrajes pornográficos al hilo de Russ Meyer,
aunque incapaz de imitar la inquebrantable obsesión
por el perfeccionismo técnico y formal de sus
trabajos, no pasará a la historia del cine por usar
actores no profesionales, hacer una fotografía
deplorable, componer una música horrísona para sus
películas, tener pocos medios, expresar sus historias
a través de diálogos penosos, no hacer nunca más de
tres tomas, estar nombrado con Ed Wood a los
antipremios de cine Turkey Awards, recibir
homenajes en la revista Cahiers du Cine o en el
festival de cine fantástico de Sitges, o por ser
miembro de la Society for Clinic and Experimental
Hypnosis... sino por emplear falsos torsos de los que
extraía vísceras de animales y por MOSTRAR
CHORROS DE SANGRE Y TRIPAS CADA DOS
IMÁGENES. Dicen que H. G. Lewis fue el primero
en mostrar ultra violencia explícita, aunque un
servidor no esté totalmente de acuerdo. Y me
explicaré mas adelante.

El único designio de Lewis era causar fuertes
impactos en unos espectadores hambrientos de
nuevas
sensaciones
con
un
fin
puramente
mercantilista. Digamos que una manera de buscar
reclamos atractivos cansado de explotar el reclamo
sexual durante casi una década, después de que Russ
Meyer hubiese rozado el camino con The Inmoral Mr
Telas (1959). David Friedman era el produtor fetiche
de Lewis y ya habían trabajado juntos en varios films
de mujeres desnudas (nudies); cosa que hacían por
dinero todas las pequeñas compañías de cine porque
costaban cuatro perras y luego los beneficios eran
ingentes.

Cuando se agotó la fórmula del sexo, los
directores con bajos presupuestos encontraron en el
gore un nuevo cebo para atraer a los espectadores; y
entonces llegaron a la conclusión de que lo que les
faltaba por aquel entonces a las películas era la
sangre; pero la sangre mostrada de manera gráfica,
explícita, abundante, gratuíta, morbosa y repulsiva.
Faltaba golpear con la visión directa, porque
indirectamente el hiperactivo Roger Corman ya
había entretenido y había aportado lo suyo con sus
propuestas de humor negro Un cubo de sangre (A
Bucket of Blood) de 1959 y La Pequeña Tienda de los
Horrores (The Little Shop of Horrors, 1960) o con los
dos efectos pseudogore de The Attack of The Crab
Monsters. Estos dignísimos trabajos de Corman
mostraban ciertos efectos gore, pero digamos que
entre la sutileza del director y el hecho de estar
rodadas en blanco y negro, no tuvieron impacto
visual de sobra. Digamos que faltaba “algo”; que el
tándem Herchell Gordon Lewis David Friedman no
tardaría en parir. Ambos hombres estaban pasando
unos días libres en Miami después de rodar Bell, Bare
and Beautiful (1963) y llegaron a la conclusión de que
tenían que hacer algo distinto, que tenían que dar
más a los espectadores; algo que sus ojos nunca
hubiesen visto en una humilde sala de cine. El nexo
común era la violencia gráfica: ya que hemos
mostramos la carne ahora mostraremos las tripas, las
vísceras, los higadillos. Hagamos que el gore y el
porno ligero sean primos hermanos donde prime la
parte sobre lo todo. ¿Qué más da que la película en
global sea una mierda si hay escenas de mutilaciones
explícitas? Aparece entonces Blood Feast (1965), como
un post slapstick7 del desmembramento y la
hemorragia, que por lo visto nació como reacción a
la incipiente permisividad erótica de Hollywood, y
cuya representación gráfica de la violencia acabaría
siendo asimilada por la gran industria, aunque el
sentido común nos revele otras atribuciones.

Los sectores fanáticos del terror dicen que la
primera película gore propiamente dicha fue esta,
guionizada por Allison Louise Downe, y que cuenta

7 Tipo de comedia que implica la exageración de la violencia física.
la historia de una familia que contrata los servicios
de Fuad Ramsés (Mal Arnold), un cocinero
ensimismado que venera a una diosa Ishtar de cartón
piedra en la parte trasera de su negocio. Tanta es la
vehemencia de su adoración que convertirá su
encargo culinario en un ejercicio ritual tributado a su
diosa, cometiendo una serie de crímenes mostrados
con enfermo gusto por el detalle. Detalles
conseguidos con brazos de maniquí llenos de tripas
de carnero, entresijos diversos comprados en una
empresa
empaquetadora
de
carne,
cera
de
embalsamar de las que se emplea para la
reconstrucción de las víctimas de los accidentes, y
varios litros de sangre artificial facturada por la
empresa Barfred Cosmetics de Coral Gables. Los
pormenores de este armatoste son, grosso modo, los
siguientes: El presupuesto fue de 24.000 dólares; los
actores desconocidos, salvo Connie Mason, que fue
chica Playboy en junio del 1963 y William Kerwin,
que tenía un bueno tirón como actor en pequeñas
películas de explotación. El guión apenas cubría
quince páginas por lo que, a base de estirar y estirar,
dio un ajustado metraje de sesenta y siete minutos.
Con estas premisas, y tras su visionado, puedo decir
que tecnicamente está muy mal resuelta, tiene unos
diálogos forzados y estúpidos, tiene poderosas
connotaciones con los EC cómics americanos Tales
From the Crypt en el tratamiento de la carne, y un
irónico y satisfactorio final para los malhechores;
digamos que para compensarle al público todas las
barbaridades
que
se
le
mostraron
(lenguas
arrancadas, mutilaciones coloristas, extracción de
ojos...). Todo a través de efectos no muy
conseguidos, pero que en algún momento dejan
bastante mal cuerpo, y sino que se lo pregunten a
alguno de los asistentes a la primera proyección
pública en el Bel Air Theatre de Peoria, en Illinois, en
el 1963.

La verdad es que
 Blood Feast es una mala
película. El propio autor llegó a decir de ella que es
como la poesía de Walt Whitman. «No es
endiabladamente buena pero fue la primera
referencia en su campo. Habría que atender
solamente a su valor histórico». Que conste, y reitero,
que no estoy plenamente de acuerdo en que este
hombre fuera un pioneiro del gore. Más adelante, en
varios párrafos, diré por qué. Según mi modo de ver
el cine fantástico, el rango que podría ostentar -el
único y gracias- sería el de primera película del
subsubgénero de las «Nasty Movies» o películas que
dejan mal cuerpo tras ser vistas.

La segunda película de contenido sangriento
explícito de estos productores fue 2000 Maníacos
(2000 Maniacs, 1964), vagamente inspirada en una
producción de Broadway que se titulaba Brigadoon,
y que era un cuento sobre una villa escocesa que se
hacía visible en la niebla una vez cada cien años.
También puede existir una cierta (sólo cierta)
reminiscencia con la ciudad subterránea de La torre
de los siete jorobados de Edgar Neville, y quizá
forme parte del fascinante imaginario de las
ciudades perdidas. En la adaptación particular de la
leyenda de Lewis y Friedman la villa se llama
Pleasant Valley y la historia local en la ficción dice
que fue invadida en el 1865 por una horda de
renegados soldados de la Unión, que pasaron por
cuchillo sin motivo a todos los oriúndos. Ahora, un
siglo después, la ciudad reaparece, resurge de las
cenizas para cobrar venganza celebrando un
centenario sangriento con el programa de festejos
propio de un matadero. Los oriúndos atraen a seis
turistas que tuvieron la malísima suerte de estar en
el sitio inadecuado en el momento inoportuno...

Dos mil maníacos es un film de culto que tiene
el particular honor de despertar en varias
generaciones de personas el gusto por las películas
gore. Un film campestre de bastante mal gusto, con
violencia explícita (aunque mal representada) y sin
demasiado encanto, hecha para hacer de revulsivo a
los espectadores con la garantía del estandarte de
mostrar algo que nadie había mostrado antes. Como
curiosidad mencionar que conoció un remake en el
nuevo milenio con el rostro del incansable Robert
Englund.

Cierra la trilogía de la sangre por la sangre la
perdularia Color me Blood Red (1965) que cuenta la
historia de un pintor que pinta cuadros con amor y
con sangre, de la que no merece la pena comentar
nada, y que precede a cosas del calibre de A Taste of
Blood, Something Weird, (1967), The Gruesome Twosome,
She Devils on Wheels, (1968), The Wizard of Gore ( 1970)
o The Gore Gore Girls (1972), como podemos ver con
la palabra clave insertada en el título como primer
paso para captar adeptos, hacer una suerte de
proselitismo del terror, o hacer caja. Todos estos
films respondían a un ansia imparable en un público
que deseaba exorcizar de alguna manera pasiones
perdidas en las esquinas más inaccesibles de sus
conciencias, respondiendo a un efecto similar a la
futura alienación con el fútbol; a buscar un chibo
expiatorio de sus vidas insatisfactorias en esos
malogrados personajes pasados por machete.
Rincones de la conciencia colectiva que Friedman y
Lewis no dudaron en explotar cuando vieron la
oportunidad de golpear la corrección política de
Hollywood.

Así fue cómo dicen los entendidos que nació el
cine gore, en América, y fuera de propósitos
económicos. Pero es una postura de la que discrepo
por dos razones, la primera es que no parece que el
gore naciera ajeno a la sujección económica que
imperaba en las mentes de estos dos hombres (Lewis
y Friedman) y segundo porque considero que hubo
otros países implicados en esta génesis. Dentro de
unas páginas matizaré esto.

Luego de la incursión catártica, ultra colorista,
y técnica y artisticamente mediocre de H.G. Lewis,
hubo un montón de réplicas más o menos
miserables: The Astro Zombies (1967) de Ted V.
Mikels, con un John Carradine que al parecer no le
ponía mala cara a ningún proyecto, y de la que
hablamos en otro apartado por un honor bastante
indeseable. O The Ghastly Ones (1968) de Andy
Milligan.

Pero el posterior uso del gore en secuencias de
películas futuras por parte de las nuevas
generaciones de realizadores originó una nueva
denominación un poco eufemística atribuida al ya
reiterado George A. Romero: splatter; desviación casi
dentro del campo semántico de la sangre que
significa salpicar. Quizás una forma simbólica e
inconsciente de apartar la vista directa de la
hemoglobina y las tripas. Más adelante incluso
Romero pariría un nuevo término: el «splastick»; de
Splatter (salpicar) y slapstick (pallasada), del que se
erigió cicerone. Aunque su máximo representante, el
díscolo Peter Jackson de Bad Taste y Brain Dead, se
había desviado notablemente de la influencia del
maestro Romero.

Luego llegaría
 La noche de los muertos vivientes
(Night of The Living Dead, 1968), como paradigma del
gore cinematográfico, y dejando patente que los
efectos sangrientos, para ser efectivos, no precisan de
los intensos colores de Lewis, y que sugerir es tan
efectivo como mostrar explicitamente; cosa que
volveremos a comprobar en 1974 con La Matanza de
Texas (The Texas Chainsaw Massacre, Tobe Hopper).
Con Romero comenzó el subxénero de los zombis
truculentos y asquerosos, y con él la excusa perfecta
para seguir mostrando lo impensable a través de las
pantallas de los cines. La pobre productora inglesa
Hammer quedaba desfasada en el espectáculo
grandguiñolesco porque lo que durante esta década
había sugerido a través de los films de Terence
Fisher y otros lo acababa de mostrar Romero de
manera más que directa.

También es digno de comentario el cine gótico
sureño americano, surgido tras el éxito de Que fue de
Baby Jane? (What ever happened to Baby Jane?; Robert
Aldrich,
1962)
con
propuestas
con
varios
denominadores comunes: ancianos, solteronas y
mujeres reprimidas con algún que otro cadáver
enterrado de forma subrepticia: Canción de cuna para
un cadáver (Hush, Hush, Sweet Charlotte; Aldrich,
1965), Que fue de tía Alice? (What ever happened aunt
Alice?; Líe H. Katzin, 1969). Protagonizadas casi
todas por un fantasmagórico elenco de viejas glorias
de Hollywood como Bette Davis, Joan Crawford,
Ruth Gordon, Olivia de Havilland, Shelley Winters o
Agnes Moorehead.

1.2.1.2. BRASIL
En esta década de los sesenta también se
gestaba
un
movimiento
cinematográfico
underground
en
una
zona
del
mundo
completamente distinta. Sao Paulo, en Brasil, que,
tomando su nombre del distrito de la clase obrera en
el que nació: Boca do lixo, derivó en el nombre Cine
de la Basura, que consistía en ir en contra de las
producciones exquisitas del cine convencional
contraatacando con propuestas baratas, crudas y
provocativas.

Sin embargo algún tiempo antes ya había un
hombre, ajeno a las tendencias, que se dedicaba a
rodar propuestas extrañas y sangrientas. Su nombre
José Mójica Marins, también conocido como Zé do
Caixão.
Este
curioso
personaje,
nihilista,
nietzscheano, con sospechoso parecido con Freddy
Kruegger (es antes él que Freddy), nació de una
pesadilla de Marins en la que una figura sin rostro y
vestida de negro lo arrastraba a una cueva donde
contemplaba una enorme lápida con su nombre
inscrito. Zé do Caixão dio vida a todas las
propuestas
terroríficas
de
Mojica
Marins,
consiguiendo hacer una mítica serie de trabajos que,
aunque técnicamente no sean demasiado buenos,
consiguieron una proyección internacional. Son
películas extrañas que mezclan con más o menos
homogeneidad,
surrealismo,
expresionismo,
nihilismo,
culpa
cristiana,
terror
gótico
y
primitivismo, que rezuma sorprendentemente de su
propia y particular forma de vivir. Llegando a dirigir
en esta década cinco de las películas con más
ingresos de recaudación del cine brasileño,
antecedentes al nacimiento de su alter ego Ze do
Caixao. Toda una infraestructura de mercado que
llegó a extenderse a la gravación de discos y a la
fabricación de aerosoles desodorantes (!!!); hasta
llegar a convertirse en un controvertido ser
cinematográfico capaz de rodar películas de zoofilia,
películas del oeste y films gore.

Trabajos de este peculiar cineasta dignos de
mención son A meia noche levarei sua alma (1964),
deudora en ciertos aspectos de los EC Cómics
norteamericanos Tales From The Crypt (influencia
reconocida en él) y a las historias del americano
Edgar Allan Poe. Sin duda toda una odisea
económica debido a la época, a la situación del país y
a su forma de financiarse. Quedó practicamente
arruinado debido a un impulso obsesivo por hacer
cine. La siguiente propuesta fue Esta Noche Encarnaré
En Tu Cadáver (1967), una variación surrealista del
film anterior donde la dirección y la fotografía
muestran algo más de destreza. Está rodada en
blanco y negro menos las escenas del infierno que se
muestran con colores vívidos que recuerdan con
cierta fuerza a las propuestas del manierismo
colorista del ciclo de Poe de Corman y al film
americano protagonizado por Vincent Price The
Tingler8. La última propuesta de esta década fue O
Extraño Mundo de Zé do Caixão (1968), que lo
consagró como una especie de “coco” que visita las
pesadillas de los críos adelantándose a las
producciones de Wes Craven.

1.2.1.3. MEXICO
En México la situación del cine fantástico
como exponente de meras intrigas naturalistas
cambió a mediados de la década de los cincuenta con
Fernando
Méndez,
influenciado
por
las
producciones británicas Hammer (por algo se le
llamó Fisher Mejicano), que ya había irrumpido en el
fantástico con Las calaveras del terror en el 1943, nos lo
muestra en el 1956 Ladrón de cadáveres, donde un
doctor loco busca luchadores como ratones de
laboratorio para operaciones de cerebro. Primer film
de horror mexicano propiamente hablando y

8 La escena en blanco y negro en la que se ve vivamente el rojo de la
sangre dentro de una bañera.
prolegómeno de toda la recua de inefables films de
luchadores que estaba por venir. De este director
también es El Vampiro, la clásica historia de Stoker
adaptada al rural mexicano con muy buena
fotografía y decorados. Y El ataúd del vampiro, mera
secuela de la anterior en el 1958, pero que fue su
original y respectuoso acercamiento al mito del
conde Drácula. Ambas películas cimentaron una
manera de hacer cine ajena al subproducto de otros
artífices en otras partes del mundo, pero que no
continuó.

Lo que sí que se abrió fue un camino de
sicotronía irrespectuosa sobre las momias de la
cultura azteca sin aprovechar los buenos y previos
puntos de partida mendecianos. Me estoy refiriendo
principalmente a La momia azteca (1957) de Rafael
Portillo. Pero antes del imparable aluvión de collages
protagonizados por enmascarados y criaturas de la
noche como Mil Caras, Santo o Blue Demon,
pudimos disfrutar de algunas propuestas que
emplearon la sangre como un medio de expresar
tramas bastante interesantes, como El hombre y el
monstruo (1958) de Rafael Baledón, con su atmósfera
enferma, El esqueleto de la señora Morales de Rogelio
González del 1959 donde Luis Alcoriza adapta el
relato
original del irlandés Arthur
Machen
acercándose a Buñuel por la banda del negro
esperpento, o la fábula fúnebre Macario, de Roberto
Gabaldón del 1959. También hace falta recordar
aportaciones al cine extraño más situables en el
horror gótico que en el gore propiamente dicho,
como la de Carlos Enrique Taboada, Hasta el viento
tiene miedo (1967) o René Cardona Jr con La noche de
los mil gatos del 1960.

Cada vez a peor, el cine fantástico mexicano
no
sería
capaz
de
exportar
ningún
genio
cinematográfico hasta unas décadas más tarde.

1.2.2. EUROPA

1.2.2.1. GRAN BRETAÑA
Tras una serie de propuestas más o menos
lúcidas de ciencia ficción apadrinadas por Herbert
George Wells en las décadas de los treinta y cuarenta
y carentes de escenas gore, el terror británico
comenzó a intentar buscar su sitio entre las
propuestas americanas de la Universal y los excesos
del mencionado Herchell Gordon Lewis. Y todo
comenzó a principios de 1936, cuando Tod Slaughter,
acostumbrado a las representaciones teatrales
grandguiñolescas del Theatre of Blood, pasa al cine
para encarnar a un barbero sanguinario de la crónica
negra británica de la época (Sweeney Todd),
ahorcado por matar a sus clientes a golpe de navaja
para robarles. No contento con eso llevaba los
cadáveres a los sótanos de su negocio y su amante
hacía con ellos pastelitos de carne que vendía sin
ningún escrúpulo. No sé si les suena de algo tan
sórdida trama pero fue verídico. Las andaduras de
Todd fueron recreadas hasta insospechados límites
llegando incluso a los Penny Dreadfuls9. Estas
publicaciones evolucionaron muchísimo debido a la
demanda de morbo de los lectores, incluyendo
ilustraciones escabrosas que las convirtieron en todo
un fenómeno de masas: pasiones morbosas, crímenes
abyectos, historias góticas de terror... La historia del
barbero carnicero viajó en el tiempo, y en el año 2007
se convirtió en una película musical con el actor
Johny Deep como protagonista y dirigida por el
peculiar e inconstante Tim Burton.

Slaughter adaptó al gusto inglés la esencia del
Le Theâtre du Grand Guignol del ya mencionado
Oscar Métènier, rememorando a su imagen y
semejanza la tradición del teatro británico desde la

9 Por definirlos de alguna manera eran los bestsellers de la época
victoriana, que se vendían en fascículos semanales de ocho páginas.
época isabelina hasta las representaciones de Henry
Irving, con toda suerte de fenómenos truculentos
como apariciones, crímenes, efectismo gore, intrigas
retorcidas y sexualidad desbocada.

Robert S. Baker y Monty Berman, realizadores
y productores que partían de la premisa de que
había que dar al público lo que pedía (muy en la
línea de Lewis), tramaron las primeras producciones
en las que se veían las truculencias de las Penny
Dreadfuls. Dignas de mención son Jack the Ripper
(1959), basada en la famosa historia del médico que
masacra a las prostitutas que encuentra, La carne y el
demonio (The flesh and the fiends, 1959), según los
entendidos la mejor película sobre ladrones de
cadáveres que existe, basada en otra macabra
historia de la crónica negra británica, en la que unos
maleantes roban cuerpos para los experimentos de
un nefrólogo hasta que el género escasea y deciden
hacer su particular “industria” a base de crímenes ad
hoc. Los caballeros del infierno (The hellfire club, 1960),
basada en la secta de libertinos Hellfire Club que se
entregaba a las más desenfrenadas orgías en los
subterráneos de Londres. Fue una secta que contó en
sus filas con hombres de la cultura y escritores
conocidos. Estos trabajos reflejan perfectamente la
doble moral británica de la época10, la pulcritud
aparente, las desigualdades que impelen a los
desgraciados al crimen, la estética y la pose
manierista donde hallamos subyacente lo macabro y
lo horrible.

Supone esta década la proliferación de las
películas góticas británicas entre las que es menester
destacar: Ultimatum (1950) de John y Roy Boulting,
más encuadrada en la intriga política, Los Cuentos de
Hoffman (1951) de Mike Powell y Emeric Pressburger,
toda una psicotronía colorista ajena al gore y Three
Cases of murder (1954) de tres directores entre los que
estaba David Eady, y supone quizás la britanización
de las tramas policiales negras venteadas por la
Universal y otras productoras americanas. Pero la
productora verdaderamente importante en cuanto al
dibujo explícito de los efectos del gore fue la
Hammer, en la que profundizaremos ahora dada su
relevancia en la aparición de la sangre en las
pantallas:

Enrique Carreras fue un español -asturiano
concretamente- que, como muchos gallegos, emigró
a Inglaterra para buscarse la vida. Con el paso del
tiempo
llegó
a
adquirir
un
teatro
para,

10 Todavía actual y extrapolable a algunos ámbitos de las distintas
sociedades.
posteriormente, dotarlo con capacidad para dos mil
personas
y
la
proyección
de
dos
films
simultáneamente. Dicen que sería este el preludio de
los multicines. El teatro se llamó Blue Halls, y pronto
se convirtió en una cadena de teatros. En los años
veinte este hombre creó Exclusive Films para servir
de distribuidor de films dentro de Inglaterra. Y fue
en estas fechas cuando un vodevil11promovido como
Hammer & Smith apareció en la Inglaterra bajo la
batuta organizativa de William Hinds; quien actuaba
con el seudónimo de Will Hammer. Ambos hombres
se conocieron y formaron sociedad en 1932,
asegurando los derechos de distribución de varias
películas de la British Lion. Decidieron que una
compañía independiente podría producir films para
una distribución exclusiva, y pusieron la idea en
práctica. La compañía pasaría a llamarse Hammer
Films.

Los primeros films producidos fueron de
diversa índole, incluso comedias. Toda una miríada
de películas de serie B en las que la mayoría eran
dramas negros con un crimen de por medio. Estas
películas no se cotizaban excesivamente pero
produjeron beneficios a Carreras y a Hinds. El
estudio mudó en negocio familiar cuando Jaime
Carreras, el hijo de Enrique, y Anthony Hinds, el hijo
de William, se unieron al equipo en 1939. Medió la
guerra y, una vez finalizada, la cabeza pensante de la
Hammer la volvió a reorganizar cogiendo en sus
filas en 1943 a Michael Carrerras, el hijo de Jaime
Carreras y nieto de Enrique. Los films eran rodados
en varias casas de campo en vez de los estudios
convencionales de las productoras grandes, que casi
siempre estaban ocupados. Esto fue hasta que
filmaron The Lady Craved Excitement en 1950 en
Oakley Court, donde se interesaron por el sitio y se
quedaron. Fue en esta década cuando consiguieron
importantes derechos de distribución con compañías
americanas; importante operación porque les
permitió
usar
estrellas
americanas
en
sus
producciones británicas para hacer las películas
accesibles a las audiencias de los Estados Unidos.

11 Subgénero dramático que consiste en una comedia frívola, ligera y
picante que da lugar a equívocos y situaciones cómicas, en la que se
alternan partes cantadas y números musicales. Vaudeville en francés.

La fuente principal de inspiración de la
Hammer Films eran los seriales de radio de la BBC,
de los que la productora obtenía los derechos para su
postrera adaptación fílmica. De esa manera se
consiguieron los derechos de una serie de seis
episodios emitidos en verano de 1953 llamada The
Quatermass Experiment, de Nigel Kneale. La película
El experimento del Dr Quatermass (The Quatermass
Xperiment) de Val Guest llegó en 1955 y fue toda una
revolución cinematográfica, mostrando la historia de
una nave espacial que regresa a la tierra con tan sólo
uno de sus ocupantes, que muta irreversiblemente
en un monstruo de naturaleza desconocida.

En medio de secuelas más o menos apócrifas
de este éxito de Quatermass como fue First Man into
Space, Robert Day (1958), la Hammer no tardará en
decidir revisitar los mitos de terror de la Universal
en vista del éxito del cine fantástico; de la irrupción
del desasosiego en un entorno cándido, encarando la
empresa hacia este cine sanguinario de atmósferas
cuidadísimas.

Luego llegará
 La Maldición de Frankenstein (The
curse of Frankenstein) de Terence Fisher, director
fetiche de la productora, que fue la primera película
de Frankenstein en color y la primera también en
mostrar los detalles más desagradables. La gente que
acudía a las salas de cine podía ver por vez primera
globos oculares y cerebros en tarros de cristal, la cara
terrorífica del monstruo (Cristopher Lee), y al Baron
Victor Frankenstein (Peter Cushing) manipulando
unas manos sin cuerpo. Fue este un film que tuvo
fuerte impacto en la producción de las posteriores
películas y que cambió el género para siempre,
haciendo uso explícito (sin excesos ni gratuitamente)
de la sangre y lo sangriento.

En 1958 aparece
 Dracula, encarnado en un
genial Christopher Lee, que revive el mito y le
confiere propiedades ajenas a las conferidas por Bela
Lugosi o Boris Karloff. La película tenía cualidades
que sobresalían del pudor de cualquier crítico;
aficionados
por
lo
general
a
acusar
estas
producciones de sádicas, sensacionalistas y de mal
gusto. Acusaciones de las que Michael Carreras
acostumbraba a defenderse de la siguiente manera:
«la opinión de la crítica no nos preocupa lo más
mínimo. Juzgamos nuestras películas según el
rendimiento en la recaudación. Somos una empresa
puramente comercial, y producimos films que para
nosotros son como cuentos de hadas». Y de espaldas
a los gritos, los cines hacen pases de un Drácula más
animal,
más
sexual,
más
depredador,
más
provocador, más fiera, más elegante... más humano
de lo que nunca se había visto en las pantallas. Con
este trabajo, y después del repaso al monstruo de
Frankenstein, y comprar los correspondientes
derechos a la Universal con la condición de que no
imitaran mucho la estética de los monstruos
originales, comienza la serie hammeriana de horror
gótico, con unas versiones de los clásicos tan
diferentes como reconfortantes. El equipo era el
mismo que en la anterior película: Terence Fisher en
la dirección, Jimmy Sangster en el guión, Jack Asher
para la fotografía en technicolor, James Bernard en la
música y Peter Cushing y Christopher Lee en los
papeles principales. El guión de Sangster es escueto
y sólido, eliminando por problemas de presupuesto
la metamorfosis del vampiro, y Fisher consiguió la
mejor adaptación cinematográfica del conde desde el
punto de vista cualitativo, independientemente de si
es fiel o no a la obra de Stoker. Fisher confiere al
vampirismo un tono humano y carnal de espanto. La
fotografía en color retrata los interiores como si fuera
un elemento más de la acción, poniendo en marcha
una de las constantes de Fisher: integrar el decorado
dentro de la obra sin dejar nada al libre albedrío;
decorado en el que evolucionan unos personajes
maravillosamente actuados (otras veces no tanto).
Subyacente se percibe el influjo sexual del poder de
la sangre a través de un manierismo británico
fastuoso.

Más tarde llegaría la segunda parte de las
andaduras del gabinete del profesor Quatermass con
Quatermass 2 (1957), de nuevo de Val Guest, menos
conocida e inédita en España. Supera sus carencias
presupuestarias -más patente con la aparición de las
criaturas en el clímax final- con una línea argumental
potente, de un gore sugerido en una inmejorable
ambientación fotografiada en blanco y negro; como
cuando los seres extraterrestres tapan con cuerpos
humanos aplastados el tubo que introduce un exceso
letal de oxígeno en las cubetas en las que hibernan.
Supone la última aparición del grande Brian
Donlevy.

El indudable éxito de
 La maldición de
Frankenstein (The curse of Frankenstein, 1957)12
amparado por el éxito dejado por el Frankenstein de
James Whale para la Universal en el 1931, echó una
secuela sobre la mesa. Se trató de The Revenge of
Frankenstein (1958), también dirigida por Terence
Fisher. Fue la segunda de una serie de cinco visiones
episódicas sobre el mito prometeico y supone el
punto álgido del discurso fisheriano. Cuando parece
que se hace una lanza sin romper en contra de la
ignorancia, envuelta en sarcasmo y cinismo,
convirtiendo al barón Frankenstein del film anterior

12 Revisión personal de Frankenstein o el moderno prometeo, de Mary
Shelley.
en un hombre oscuro y carente de piedad,
anteponiendo a todo las irrefrenables ansias por el
conocimiento supremo, no por la tópica conquista
del mundo, sino por curar enfermedades, por la
prolongación de la vida.

Horrors of the Black Museum
 (1959). En los años
sesenta la Hammer seguía aprovechando el tirón del
terror resucitado con la revisión a los clásicos de la
Universal. Podemos destacar en el 1960 y del
admirable Terence Fisher Las dos caras del doctor Jekyll
(The two faces of Dr Jekyll, 1960); consiguiendo una
particular lectura de la obra de Robert L. Stevenson
en la que el detestado doctor Jekyll se transforma en
un Hyde exquisito que ansía tan sólo la satisfacción
de sus instintos más bajos en unos círculos
burgueses suntuosamente fotografiados por Jack
Asher. Las novias de Drácula (Brides of Dracula),
acogida con frialdad por la ausencia vampírica de
Christopher Lee, que fue sustituido por un mediocre
David Peel por asuntos de contratos, que hicieron
que el guión fuera corregido hasta en tres ocasiones;
suprimiendo la figura del conde Drácula. Hoy en día
los aficionados acogen este trabajo con el calor que
en su día no tuvo, considerándolo cómo uno de los
máximos exponentes de la producción Hammer:
terror gótico en su quintaesencia en las manos de un
formidable Terence Fisher que refleja a su antojo el
horror en un despiadado retrato de la perversión de
la clase noble con ciertas innovaciones manieristas
como los planos largos, al igual que gustaba hacer
Roger Corman en las producciones poescas de la
AIP.

En el año 1961 la Hammer y Terence Fisher
aportan a la filmografía sangrienta The Curse of the
Werewolf, adaptación fiel a la novela de Guy Lom y el
primer trabajo con el mito del licántropo. Rodado en
España y personificado en el hijo de un mendigo a lo
que un marqués convierte metafóricamente en
animal, forzándolo a poseer a la doncella virgen, que
mata al aristócrata y huye del castillo. Tan sólo el
amor puede redimir la maldición que surge cuando
el niño crece y se convierte en un Oliver Reed de
veintitrés años. Relato negro antes que película de
terror, destaca por un tratamiento elíptico del gore
en favor de la sublimación del ambiente de
interacción de los personajes.

El siguiente año, 1962, Terence Fisher junto con
la Hammer convierte otro éxito de la Universal en
película de terror. Se trata de la indagación en la
novela del francés Gaston Leroux El fantasma de la
ópera, que pone de relieve oscuros matices del mito,
con una fuerza similar a otras de las adaptaciones,
no fieles a la escritura original pero de una riqueza
pasmosa en profundos detalles de la personalidad de
los personajes. La muestra de elementos gore tuvo
que ser reducida drásticamente por el principal
designio de la productora: interesar ahora a todos los
públicos. Cosa que supuso una notable reducción en
la calidad que Fisher, como siempre, intentó resolver
a base de buen hacer.

En este año otro director prueba a dirigir
películas al amparo de la productora. Se trata de Don
Sharp con la película El beso del vampiro (The Kiss of
the Vampire) que supuso una de las curiosas películas
del período 1958-1966 de vampiro sin vampiro (sin la
figura más arquetípica de todas; la del conde), donde
se resaltan alegóricamente aspectos del vampirismo
en la sociedad decadente de comienzos del siglo XX.
Rodada de una manera completamente ajena a
Fisher, nos sorprende con un guión del propio
productor Anthony Hinds (John Elder) hecho gráfico
con buenas situaciones visuales de elegante estilo y
preciosista vestuario. Las constantes son similares a
otras producciones: tema implícito del adulterio,
turbia sensualidad de los vampiros, y algo de
sadismo sugerido, en una sucesión de escenas que
antecederán a otras similares de El Baile de los
Vampiros (The fearless vampire killers, 1967) de Roman
Polanski o El abominable Dr Phibes (The abominable
doctor Phibes, 1971) de Robert Fuest.

1963 es conocido por la Hammer por
 El
Alucinante Mundo de los Ashby (Paranoiac) de Freddy
Francis, inspirada en el cine de Hitchcock y que
muestra una intriga policial terrorífica en la que todo
se sugiere y nada se muestra, pero cuyo
delineamento es ajeno a la concepción tradicional del
cine fantástico.

Del año siguiente es la conocida
 La Gorgona
(The gorgon), protagonizada por el popular tándem
Cushing/Lee, basada en la leyenda de Perseo,
portadora de un diferente punto de interés al
sustituir los arquetipos de siempre por un monstruo
de la mitología griega, y que consagraba a Terence
Fisher cómo gran director del fantástico, mientras en
Estados Unidos Roger Corman remataba su ciclo de
películas basadas en la literatura de Poe con la
fallada La tumba de Ligeia (The Tomb of Ligeia, 1964).
Una combinación bárbara de horror, realidad,
leyenda y sensualidad, traición y pasión, en una
ambientación que hace evocar con poder El Baile de
los Vampiros de Polanski.

Del 1965 es
 Drácula Principe de las Tinieblas
(Dracula: prince of darkness), también de Fisher,
considerada como una continuación del Dracula del
1958,
que
conserva
todos
los
elementos
característicos de la película previa más algún nuevo,
como puede ser la desaparición de Van Helsing y la
aparición de Renfield, así como inesperados toques
de western. Sin duda puede ser considerada como
una digna continuación que deja patente una vez
más el poder evocador de la sangre, que sigue dando
éxito comercial a la productora. A destacar la
suculencia
de
momentos
ambivalentes
como
religión/sexo, costumbrismo/transgresión... y el
hecho de que Lee no pronuncia una sola palabra,
sino que se limita a hacer sonidos salvajes, por dos
razones: desavenencias crematísticas y decepción a
la hora de leer los diálogos. En fin.

1966 se caracteriza por
 Frankenstein creó a la
mujer (Frankenstein created a woman), también de
Fisher, que supuso la tercera visión del mito de
Frankenstein, rodada ocho años después de la
segunda, y que muestra una mezcla ciertamente
surrealista entre la cirugía estética y el trasplante de
las almas de unos cuerpos a los otros. En ella reposa
una subtrama de amor imposible entre una mujer
deformada y el injustamente condenado hijo de un
criminal, que llevará a que el doctor Víctor
Frankenstein desarrolle uno de sus nuevos
experimentos transplantando el alma del muchacho
en el cuerpo estéticamente operado de la chavala.
También es este, año de otras propuestas ajenas al
estilo gótico pre gore como pudieron ser Hace un
millón de años (One Million years B.C.), de Don
Chaffey, remake de la desconocida One Million B.C.
del 1940, Hal Roach y Hal Roach Jr. También destacó
John Gilling por La Praga de los Zombie (The plague of
the zombies), revisión de White Zombie, y The
Mummy´s Shroud que nos ponen de manifiesto la
escasa suerte que tuvo la momia dentro de la
revisión de la Hammer de los monstruos clásicos,
con cierta torpeza narrativa y escasos elementos de
terror.

La Hammer de 1967 produjo
 The Devil Rides
Out, adaptación de una novela de Dennis Wheatley y
estrenada en los Estados Unidos como The Devil´s
Bride, constituye una de las más densas y originales
obras del inagotable Terence Fisher, que tuvo la
suerte de trabajar con un guión bruñido nada más y
nada menos que por Richard Matheson, afamado
escritor de la época y guionista del ciclo de películas
de Roger Corman basadas en Poe, que consiguió en
este caso una fastosa atmósfera fantástica en un
ambiente cotidiano. Nigromancia y satanismo en un
puro estado que se nos muestra como un compendio
de las inquietudes personales de Fisher. También
tenemos que destacar de este año la tercera parte de
la rentable serie del doctor Quatermass, que se tituló
Que ocurrió después? (Quatermass and the pit) y que fue
dirigida por Roy Ward Barker. Sin duda la mejor de
la serie, precediendo en un año a la muy conocida
2001: una odisea del espacio, de Stanley Kubrik, trata
de la capacidad o incapacidad para resolver las
cuestiones contemporáneas de una humanidad que
es consciente de su potencial heredado de una
intervención hecha hace millones de años en los
humanos por una raza alienígena mucho más
avanzada tecnológicamente y en la que lo horrible se
funde con lo fantástico.

La Hammer del 1968 vio concluidas dos
películas: Drácula vuelve de su tumba (Dracula has
rise from the grave) y Mujeres Prehistóricas
(Prehistoric women). En cuanto a la segunda no
entraré por estar ajena a la concepción gore que nos
interesa. Constituyó una serie de trabajos de la
Hammer sobre prehistoria apadrinados con los
efectos especiales en stop motion13 del genial y
paciente Ray Harryhaussen, pero que peca en la
estética excesivamente naïf y en sus tramas llenas de
anacronismos. La otra es obra del correcto Freddy
Francis, brillantemente ambientada y sugestiva, que
nos hace disfrutar con el torrencial expresivo
sangriento del sempiterno conde con la faz prestada
de Christopher Lee.

El cerebro de Frankenstein
 (Frankenstein must be
destroyed) y El poder de la sangre de Drácula (Taste the
blood of Dracula) fueron los únicos film salientables
de la productora del 1969. La primera, con una de las
mejores secuencias de apertura en el cine de terror,
lleno de detalles gore tanto sugeridos, como una
posible cabeza dentro de un sombrerero, como
explícitos, gotas de sangre chocando contra un
cristal, fue un film fisheriano de cierta revolución,
pues el director renuncia a las largas tomas y
movimientos de cámara siguiendo a los personajes
en aras de una planificación de vértigo. Que nos
cuenta una nueva andadura del barón Frankenstein
(Cushing) esta vez transplantando el cerebro de un
eminente doctor colaborador en el cuerpo de otra

13 Técnica artesanal de animación fotograma a fotograma.
persona. Y la segunda, dirigida dignamente por
Peter Sasdy, es un cierto augurio de la decadencia
que comenzaba, indicado por ciertas desavenencias
de Lee con los productores al reclamar un porcentaje
de las ganancias de las películas en América. La
película narra el retorno de Drácula a través de un
nigromante que consigue ayuda económica de tres
pseudolibertinos para comprar a un mercader sin
escrúpulos la capa del príncipe de las tinieblas, su
medallón, y un frasquito con un poco de su sangre.
Una vez conseguidos los objetos, un rito satánico
volverá a Drácula-Lee al mundo de los vivos para
vengarse de los tres pseudolibertinos que se
retractaron de venderle sus almas en el último
momento de la ceremonia.

Es a finales de la década de los sesenta cuando
la productora Hammer comienza a hacer agua, pues
los recursos temáticos y contextuales estaban
trillados de por sí. Bien cierto fue que su papel de
revulsivo y preboste de la revolución del cine de
horror con insertos de gore explícito ya se iba
apagando. Todo esto hasta el punto y final por la
aparición de una nueva visión del terror comandada
primordialmente por películas como La semilla del
diablo (Rosemary´s Baby), 1968, Roman Polanski, o la
conocida e inflexiva El exorcista (The Exorcist, 1973),
película cuya historia retrotrae al 1949 cuando un
estudiante de la universidad de Georgetown,
William Peter Blatty, leyó un artículo en el periódico
sobre un caso de posesión ocurrido en Mount
Rainier, Maryland: un niño de catorce años tuvo que
ser exorcizado por curas católicos en sesiones que
comenzaron el dieciséis de marzo de aquel año y
terminaron el dieciocho de abril. Con el tiempo
Blatty se convirtió en guionista y en periodista,
trabajando a un lado de gente tan respetable como
Blake Edwards, y en el 1970 decidió escribir una
novela inspirada en aquel alejado suceso. Harper &
Row decidió publicar el texto, y pronto The Exorcist
se convirtió en un éxito de ventas, y por si fuera
poco, el golpe de efecto de la película de Polanski La
Semilla del Diablo (Rosemary´s Baby) del 1968 hacía
suponer que otro relato de posesiones podía rendir
en la recaudación de caja. Finalmente fue William
Friedkin el que dio la campanada.

Parejas al trabajo de la Hammer proliferaron
en esta década de los sesenta otras productoras
menores, como la Amicus, la Tyburn o la Tygon, y
otras mayores que vieron la rentabilidad del género
fantástico y que trataron los temas terroríficos con
progresiva inclusión de elementos gore al amparo
del ingente éxito conseguido por Carreras y sus
secuaces. Haremos una mención seriada del más
representativo del cine de terror inglés de los años 60
ajeno a la Hammer:

Del 1960 son:
 Circus of Horrors, de Sidney
Hayers, de las Lynx Films y Anglo Amalgamated.
The City of the Dead, de John Moxey para la Vulcan
Film. Dr Blood´s coffin, de Sidney J. Furie, Caralan
United Artists. El Fotógrafo del pánico (Peeping Tom),
de Michael Powel para la Michael Powell Theatre y a
Anglo Amalgamated. The Telltale Heart, de Ernest
Morris para Danziger Productions y Village of the
damned, de Wolf Rilla para la MGM.

1961 fue testigo de las siguientes producciones
británicas: The Day the Earth caught fire, del poco
valorado Val Guest, para British Lion. Gorgo, film de
monstruo algo perdularia de Eugene Lourie para la
King Brothers Productions. La isla misteriosa
(Mysterious island), coproducción con América de Cy
Endfield para la Charles H. Schneer Productions.
Night of the Eagle, de Sidney Hayers para la
Independent Artists y la Anglo Amalgamated, y
Suspense de Jack Clayton para la Achilles y la 20th
Century Fox.

El 1962 trajo
 The day of the triffids de Steve
Sekely para la Security Pictures, el 1963 The
Haunting, de Robert Wise para Argyle Enterprises, y
una coproducción de la Morningside Worldwide con
la Columbia Pictures llamada Jason y los Argonautas
(Jason and the Argonauts), de Don Chaffey,
antecedente famoso de los peplums14 italianos con
magistrales efectos de stop motion a cargo de Ray
Harryhausen.

En 1964, y siempre de espaldas a la Hammer15,
se hicieron Los demonios de la oscuridad (Devils of
darkness), de Lance Confort para Planet Film y Dr
Terror de Freddie Francis para Amicus, una de las
primeras apariciones del actor Donald Sutherland,
que supuso una de las primeras famosas películas de
episodios de esta época, que tanto popularizó esta
compañía en la década siguiente.

El 1965 testimonió
 La Maldición de la calavera
(The Skull), de Freddy Francis para la Amicus, con el
ubicuo tándem Cushing Lee, basada en un relato de
Robert Bloch sobre la calavera del marqués de Sade,
y Repulsión (Repulsion) de Roman Polanski para
Compton Films.

14 Subgénero fílmico que puede conceptualizarse popularmente como cine
histórico de aventuras. Films ambientados en el mundo antiguo.

15 Aunque no completamente, por el hecho de compartir actores.

1966 fue el año de
 It, de Herbert J. Leder,
coproducción anglo americana de las productoras
Seven Arts y Goldstar, Las novias de Fu Manchu (The
Brides of Fu Manchu) de Don Sharp, otro film sobre el
mito del pérfido Fu Manchu coproducida entre la
Anglo
Amalgamated,
Hallam
Productions,
Constantin Film Produktion Gmbh y Fu Manchu
films. Por que lloras Susan? (The shuttered room) de
David Green para Schenck y El teatro de la muerte
(Theatre of death) de Samuel Gallu para Pennea
Productions.

El Baile de los Vampiros
 (The fearless vampire
killers) de Polanski y Los Brujos (The sorcerers) de
Michael Reeves son los dos films fantásticos ajenos a
la Hammer más representativos del año 1967; y de
1968 son dignos de mención la floja La Maldición del
Altar Rojo (Curse of the crimson altar) de Vernon
Sewell para la Tigon British y la AIP con Corman,
con un ancianísimo Boris Karloff en el que sería uno
de sus últimos roles. La última es Witchfinder General
de la Tigon y también de Michael Reeves y
distribuida por la AIP de Corman bajo el título The
Conqueror
Worm
por
motivos
pecuniarios,
intentando, de una manera algo patética, confundir
al espectador con una posible película en la línea de
sus conocidas y exitosas del ciclo poesco.

La productora Amicus en el 1969 “sorprende”
con La Carrera de la Muerte (Scream and scream again),
de Christopher Wicking, basado en la novela de
Peter Saxon The Disoriented Man. La casa de
terciopelo (The corpse) de Viktors Ritelis para la
London Cannon y la Abacus Productions y por
último La caja oblonga (The Oblong Box) de Gordon
Hessler para la productora de Roger Corman y
noveno film sobre los relatos de Edgar Allan Poe,
todo un batiburrillo de tópicos.

1.2.2.2. ITALIA
La aparición de películas de terror en Italia
pudo deberse al éxito de la productora inglesa
Hammer, aunque el cine de horror italiano tenga
unas características formales muy alejadas de los
cánones británicos, y la Hammer a su vez había
tomado su inspiración de productoras americanas
como la Universal. También es necesario mencionar
la influencia de los fumetti neri, unas novelitas pulp
de terror con mucho éxito en estas dos décadas, en
su mayor parte inspiradas en el thriller, pero también
en el terror de personajes arquetípicos como
vampiros y brujas, y con un contenido muchísimo
más desinhibido y explícito que en las películas.
Unas novelas en las que encontramos series como
Kriminal o Satanik, más dignas de encuadrar en el
género del giallo, llamadas así por estar basadas en
novelas policiales italianas de bolsillo con cubiertas
amarillas, o Classici dell´orrore, dedicada al horror
gótico, base de los primeros trabajos en el cine de
terror en la década de los cincuenta por la parte de
Ricardo Fredda (Robert Hampton), quien se había
curtido en el cine histórico y épico (el peplum). Su
primera incursión fue Caltiki, il muestro inmortale que
copia parámetros ya conocidos pero con un
resultado muy superior a los originales -las
americanas The Blob y X The unknown o la inglesa El
experimento del doctor Quatermass-. Luego llegaría I
Vampiri (1957) con Mario Bava -otra futura figura en
el terror italiano- cómo director de fotografía, técnico
de efectos especiales y asistente, que luego dirigiría
sus propias propuestas de terror y que ya había
trabajado con gente importante como Tournier,
Rosellini o Raoul Walsh.

A
Freda
le
interesaba
mostrar
la
monstruosidad de sus personajes mediante torticeros
procedimientos psicológicos; hecho que mostrará en
I Vampiri, que supone el nacimiento del terror
italiano a partir de la explotación de los éxitos del
gótico británico de la Hammer, pero con la diferencia
primordial de ser producciones latinas transgresoras
que chocan con la “corrección política” de las
producciones de Terence Fisher. Unas producciones
de las que llegó a decir Christopher Lee que era la
destrucción del mal la razón de que la Iglesia nunca
se opuesiera a sus películas, y de que hubiesen sido
tan populares en Irlanda, España o Italia.

Esta forma de mostrar el terror sin artificios,
recurriendo a la psicología de unos personajes
perturbados de I Vampiri, será fundamental para la
siguiente película italiana pudiente de adscripción al
gótico: Il mulino delle donne di pietra, de Giorgio
Ferroni, que emplea una impecable puesta en escena
en la Holanda del siglo XIX en la que la atmósfera de
aparente costumbrismo se va contagiando por el
elemento inquietante de la psique humana
desarrollada hasta el límite debido al terror clásico
mezclado con las pasiones de unos personajes
decadentes propios incluso de las películas
cormanianas sobre Poe y con pinceladas propias de
autores clásicos como Leroux, Hoffmann o
Maupassant. A destacar también los decorados, los
colores oscuros que predominan en unos planos
llenos de color rojo que tiene mucha presencia en la
película.

A continuación destaca
 La máscara del demonio
(La maschera del demonio, Black Sunday de 1961), ya de
Bava en solitario y basada en una novela de Nicolai
Gogol (Elviyi, 1835). Es una película que hizo
conocida a Barbara Steele y que deja patente la
maestría de Bava, a cuya sombra apareció una
trilogía vampírica protagonizada por Walter Brandi;
la contrapartida italiana a Christopher Lee,
compuesta por L´ultima preda del vampiro, llena de los
tópicos de siempre pero bastante sobria, L´amante del
vampiro, muy superior a la anterior con elementos
del cine mudo incluidas escenas del Vampyr de
Dreyer, y la tercera La strage di vampiri, reflejo del
gótico británico de la Hammer con un componente
sexual algo más explícito, pero de menor catadura
artística.

Tras el éxito mundial de
 La maschera del
demonio de Bava, Freda contraataca con una vuelta a
los ambientes suntuosos y decadentes del terror
gótico. Se trata de L´orrible segreto del dottore Hichcok,
donde la ciencia es el vehículo para una monstruosa
transformación del protagonista: su febril pasión por
la necrofilia, tema que, al parecer, nunca antes había
sido tocado, y menos de una manera tan directa
como en este film, donde el barroquismo del
escenario, el simbólico vestuario de los actores, el
uso de los encuadres, el aumento progresivo de la
tensión hasta un final que molesta, hacen de ella una
cinta gótica muy oscura y enfermiza sin necesidad
de mostrar sangre explícitamente. Aunque acuse
cierto exceso de trucos y puesta en escena propios de
Hitchcock -de ahí también el homenaje en el título.

Es curioso averiguar como la crítica denostaba
tanto a estos films como a la propia literatura de la
que provenían, criticando esta suerte de variantes
literarias y cinematográficas como vicios dañinos
para la juventud frente a los males impíos, a
excepción de la revista francesa Midi Minuit
Fantastique, que en el 1963 revalorizó la obra de
Freda, Bava o Margheriti. Tales trabajos suponen el
antecedente de la subsiguiente producción giallo que
surgió al amparo de las producciones alemanas
krimis de la década de los 50, basadas en los libros
baratos del escritor Edgar Wallace.

La primera incursión del horror italiano en el
subgénero giallo fue La Ragazza che Sapeva Troppo,
The Girl Who Knew So Much, La chica que sabía
demasiado (1963), de Mario Bava. Película en blanco y
negro deudora remota del cine de Hitchcock que
toca el tema pre tópico de la persona inocente que
testimonia un crimen y comienza a sufrir acoso, que
fue el detonante de los cuatro denominadores
comunes a toda la cascada subsiguiente de films
giallo: bajos presupuestos, gran sentido del
espectáculo,
ausencia
de
cierta
lógica
cinematográfica y sugerencia de la sangre; que se
haría cada vez más desprejuiciada en posteriores
trabajos. Son producciones que se complacen con
frecuencia en escenas de violencia más que explícita
a través de asesinatos a cada cual más creativo. La
segunda destacable sería Las tres caras del miedo (I tre
volti della paura, 1963) que fue al parecer la primera
incursión de Boris Karloff en el cine fantástico
italiano, que destaca por su ambientación en tres
historias que tocan temas tan dispares como los
asesinos de siempre, los vurdalaks o vampiros en la
estepa rusa, y la venganza de los muertos desde el
más allá. La aparición de Karloff al principio del film
avisando del miedo que van a pasar los espectadores
es algo completamente accesorio. De las tres
historias, la crítica especializada se queda con la
segunda, de una familia aislada en las nieves de la
estepa rusa que espera por el padre (Karloff) en la
incertidumbre de si volverá o no convertido en
vampiro. En mi opinión este episodio es demasiado
lento y destacaría como mejor el tercero, La Gota de
Agua, que narra la venganza de una enferma recién
muerta hacia su cuidadora que le había robado una
valiosa sortija.

Luego llegaría
 Ses Donne Per L´assassino, Blood
and Black Lace, Seis mujeres para el asesino (1964),
dirigida también por Bava y tercer producto de su
trilogía salientable del giallo, que cuenta la historia
de unos crímenes misteriosos en torno a las
empleadas de una empresa de alta costura. Las
muertes se suceden sin demasiados alardes
sangrientos y, como en las mejores novelas de
Ágatha Christie, el culpable acaba siendo quien
menos se espera. Añade al imaginario arquetípico
del cine de horror la figura del asesino embutido en
gabardina negra y bajo un oscuro sombrero de ala
ancha. Aunque a un servidor se le antojó un final un
poco precipitado no es justo despreciar el film ya que
tiene una buena factura y hace gala de una
ambientación que ya tuvimos ocasión de ver en Las
Tres Caras del Miedo (I tre volti della paura). Es quizás
la anticipación a los films de Herchell Gordon Lewis
mencionados hace unas páginas; de ahí que el que
suscribe hubiese llegado a cuestionar la paternidad
del gore por su parte. Mas adelante daré mi opinión
sobre la “paternidad” de la sangre en la pantalla.

Al hilo de Bava cayeron como chuzos muchas
producciones más o menos buenas, susceptibles de
encuadre en el giallo, de las que es menester destacar
L´ucello Dalle Plume Dice Cristallo, The bird With
Crystal Plumage, El Pájaro de las Plumas de Cristal, de
1969 que supuso el debut de una nueva promesa del
terror italiano: Darío Argento, que abrió un nuevo
sendero cara unas dosis más altas de violencia y
efectos de terror y gore, pero siempre siguiendo el
camino marcado por Bava. Sendero que comenzó a
tener un ramal hacia las películas mondo en las que
vemos como ejemplo Mondo Cane (1963) y Mondo
Cane II (1964) de Jacopeti y Prosperi, mezcla extraña
de documental y ficción con el gore desopilante
como bandera.

Aparte de las incursiones en el gore del
brillante Mario Bava y el artesano Darío Argento, es
preciso mencionar otros nombres menores que
también tuvieron su repercusión, aunque siempre al
amparo de los dos anteriores. Es el caso de Umberto
Lenzi (Orgasmo, Paranoia detrás del silencio, 1968. Còsi
dolci... così perpersa, Kiss me, kill me. Paranoia, 1969),
que conjuga en sus films elementos macabros con la
sensualidad; antecedente quizás del Instinto Básico de
Verhoeven, o Antonio Margheriti (Nude... sí muore,
School Girl Killer, 1968) que en palabras de Pete
Tombs «tiene una forma de hacer cine próxima a los
espectáculos de los circos romanos; conjugando lo
salvaje de la sangre con la pasión y el espectáculo».
También habría que mencionar a un Lucio Fulci
incipiente con Una Sull´altra, On the Top of the Other,
Una historia Perversa, 1969, que podría ser
el
preludio a sus desmandes y excesos gore posteriores.

Poco a poco, desde comienzos de los sesenta y
durante todo el decenio se va consolidando una
manera muy particular de hacer cine de terror. Una
teoría explicativa de por que el fantastique italiano es
así, es por su carencia de tradición gótica y su
alejamiento de la tradición anglosajona. Digamos
que estos directores previamente mencionados
modelaron una tradición cinematográfica a partir de
las historias criminales de quiosco y crearon a partir
de
ellas
su
imaginario
terrorífico,
siendo
inmediatamente imitados por una recua de
directores impersonales en los que primaba más la
codicia monetaria que otra cosa.

También es menester pasar de soslayo por un
tipo de películas de pseudoacción con instrumentos
científicos, que aprovechan el ánimo de la
adaptación cinematográfica americana del personaje
creado por Ian Fleming, el agente 007, y que se
pierden en Italia en un revoltijo de tendencias más o
menos encuadrables en el género fantástico. Hay
algunas que tocan el género de terror, como puede
ser Agente secreto 777, Operazione Misterio, de Enrico
Bomba del 1966, en la que aparece un aspecto poco
usual en este tipo de films al introducir una
sustancia que devuelve la vida a las personas
convirtiéndolas en zombis.

1.2.2.3
ESPAÑA
Entre los años 1897 y 1960 el género terrorífico
se ve poco en la cinematografía española debido a la
grande represión oficial y a una autocensura
soterrada por parte de la industria, los autores y los
propios espectadores, dada la castrada idiosincrasia
imperante. En la siguiente década (entre los 60 y los
70) la cosa cambia algo, y comienzan a brotar films
del género, pero son, en palabras de los hermanos
Merinero, «productos donde el deterioro y la
banalización de los códigos lingüísticos del cine
americano16
de
género
se
acerca
a cuotas
inimaginables. Cine hecho por mercenarios sin
escrúpulos, realizados simultáneamente, con un
desprecio insoportable del espectador y con la
torpeza y la dejadez que da la incapacidad. Son
películas destinadas a servir de complemento de los
programas dobles de las salas de cine de barrio o
también para ser exhibidos en los países más
exóticos y subdesarrollados con los nombres de sus
participantes adecuadamente americanizados y por
lo general con una doble versión menos recatada que
la española».

Son
casi
todas
coproducciones.
La
coproducción en el cine español -volviendo a
palabras de los hermanos Merinero- «es la
exacerbación suma, el deterioro de lo deteriorado, la
inexistencia de lo español en un medio donde su
presencia está manipulada y desvirtuada»; cine que
no duda en echar mano de los trucos efectistas que
ya se practicaban en otros países. A estas palabras de
los hermanos Merinero hay que añadir que los
resultados no siempre se debían a la impericia de los
realizadores, ya que estaban supeditados a los

16 Nota del autor: también italiano e inglés.
productores
que
imponían
sus
condiciones,
lastrando en la mayor parte de los casos su buen
hacer como cineastas. Caso quizás del sabio director
gallego Amando de Ossorio.

Sería interesante dejar constancia en este punto
que el cine popular es un tipo de cine que puede
buscar tres metas bien diferenciadas: la primera y
más evidente hacer dinero aprovechando modas y
títulos de éxito norteamericanos con auténticos
profesionales de la explotación; de la copia
descarada, como los italianos Umberto Lenzi o
Sergio Martino. La segunda, y grata, ganar el sueldo
con dignidad y esmero de artesano, como puede ser
el caso de León Klimovsky. Y la tercera, y más rara
de encontrar, dejar suelta la imaginación a los
instintos creativos o a cualquier tipo de instintos.
Caso quizá de un primerizo Abel Ferrara, Clouzot o
Jesús Franco.

Cabe
destacar
en
el
marasmo
de
coproducciones en la década de los cincuenta la
coproducción hispano suiza El cebo, de Ladislao
Vajda del 1958, obra maestra absoluta y pionera de
las películas protagonizadas por asesinos en serie,
que se transformarán en los films del género slasher17
inaugurado por John Carpenter con La noche de
Halloween (Halloween, 1978), aunque ya visto en films
italianos como Bahía de sangre (Reazione e catena).

17 Subgénero del cine de terror con la presencia de un psicópata que
asesina, uno por uno, a los personajes de la historia.
Aunque la década de los sesenta no sea
representativa para España en cuanto al tratamiento
cinematográfico del gore18, podríamos destacar el
nacimiento de la productora catalana Profilms,
especialista en el género fantástico, que acaso pudo
llegar a convertirse en la Hammer hispana (qué
manía con las comparaciones) y destacar también (a
veces por destacar) las siguientes producciones más
o menos españolas: Obras Maestras del Terror (Enrique
Carreras, 1960), producto concebido casi para la
televisión y donde el gore casi brilla por su ausencia;
muy descafeinado y descuidado. Gritos en la noche es
una muy buena propuesta de un incipiente Jesús
Franco Manera, y primera obra que acoge la
aparición de su Doctor Orloff, interpretado aquí por
uno de sus actores fetiche, Howard Vernon, y
antecedente de otras dos buenas propuestas
mencionadas unas líneas más abajo. O la perdularia
Agonizando en el Crimen (Enrique L. Eguiluz, 1967).

Otros autores también probaron suerte en esto
del terror con propuestas más o menos edulcoradas 

18 Concretamente de 1961 a 1967, según Carlos Aguilar.
con la pirotecnia del gore:
 La cara del terror (1962) de
Isidoro M. Ferry y William Hale, Fata Morgana (1965)
de Vicente Aranda, La llamada (1965) de Javier Setó,
una de las primeras historias de fantasma del cine
fantástico español, muy al gusto de las propuestas
sobrenaturales del irredento Sebastián Darbó. El
sonido de la muerte (1965) de José Antonio Nieves
Conde, la primera película española de monstruos
en la que no se ve el monstruo gracias al recurso de
la invisibilidad (!!!). El coleccionista de cadáveres (1967)
de Santos Alcocer, con un decadente Boris Karloff
encarnando a un escultor ciego que emplea restos
humanos para dar forma a sus esculturas. Restos que
consigue en unos pilones de ácido en los sótanos de
su taller, muy en la línea de A bucket of Blood de
Roger Corman. Rodada en algún pueblo de la Costa
del Sol, supone una propuesta casi psicodélica en las
manos trémulas de un Karloff viejo que se resistía a
dejar de trabajar. En fin.

Cabe mencionar aparte, no por su buenhacer
cinematográfico, sino por artífice de un modo
bastante peculiar de hacer cine, al polifacético Jesús
Franco. Destajista del celuloide y con cientos de films
a sus espaldas, comenzó en el mundo de la ilusión
visual con más que buen pie; siendo segunda unidad
del mismísimo Orson Welles en Campanadas a Media
noche (Falstaff). Su primera incursión como director
“titular” del género fue con la cinta Gritos en la noche.
Premiada, laureada y válida para indicar a su
director como no había que hacer cine. A esa película
le siguieron otras dos sumamente correctas: El
Secreto del Dr Orloff (1964) y Miss Muerte (1965).
Tríada fílmica que fue todo un punto de inflexión
hacia una concepción surrealista sicotrónica de
enfrentarse a las cámaras y a los actores, sacando
trabajos de calidad cuestionable, al amparo del
productor inglés Harry Alan Towers, entre los que
destacaremos en esta década de los sesenta: La mano
de un hombre Muerto, El Extraño Viaje, Necronomicon19,
Bésame Monstruo, Marqués de Sade: Justine20, El Proceso
de las Brujas y El Conde Drácula21. Es menester
mencionar estos films, más por sus circunstancias
existenciales que por sus salientables escenas gore,
debido al cierto carácter derivativo que tuvo siempre
el cine español. Franco (Jesús) defiende que hizo
siempre el cine políticamente incorrecto que le salía
de las narices, pero siempre -y no hay que fijarse

19 Nada que ver con el mítico libro inventado por Lovecraft.

20 Fallida revisión del mito del sádico marqués.

21 Película derivada del manierismo colorista de las propuestas de Corman
sobre Poe que contó con la presencia del ubicuo Christopher Lee, que
volvería a caer en el cine de Franco como Fu Manchú.

mucho- con un pie puesto en los arquetipos manidos
de las famosas productoras inglesas y americanas.
Entre los años 1968 y 1970 se da un súbito
interés por parte de la industria del cine hacia el
terror con el fin de contrarrestar la crisis
cinematográfica producida por el caso Matesa en el
cual, según Carlos Aguilar de nuevo, «el estado
intervino contra la entidad bancaria colaboradora, el
Banco de Crédito Industrial, bloqueando sus
actividades a la espera de resolver el grave
problema; debido a que el fondo de protección
cinematográfica dependía de este banco, el pago de
subvenciones sobre el control de la recaudación
quedó parado, año tras año y con el consiguiente
malestar de los productores.»

La marca del hombre lobo
 (1968) fue la primera
incursión de Paul Naschy (Jacinto Molina); el
inagotable revisor del subgénero de las tripas, uno
de los expresivos más gráficos del purpúreo
elemento. Esta película de Enrique R. Eguiluz es la
más satisfactoria de todas las propuestas del hombre
lobo español, que no fueron pocas. También está la
coproducción con Italia Los monstruos del terror
(Hugo Fregonese y Tulio Demichele, 1969), todo un
pastiche de explotación de los clichés terroríficos de
la Hammer, de la Universal e incluso de otras
menores como la RKO, que supuso otra encarnación
de Naschy en los monstruos arquetípicos para dar
“cara” a sus delirios (sobre)actuados. Esta vez en una
trama rocambolesca en la que unos extraterrestres
invocan a los supuestos arcanos de los miedos
primitivos humanos en la forma de los monstruos
cinematográficos que todos conocemos: la momia,
Frankenstein, Drácula, y el hombre lobo, para
hacerse con el control del mundo22(!!). En realidad,
muy mal trazada no está, pero se le ven carencias
que le dan poderosas connotaciones con Plan nueve
del espacio exterior (Plan 9 from outer space) de Ed
Wood, y tiene mucho ruido conceptual.

De interés histórico son la coproducción con
Italia Malenka, la sobrina del vampiro (Amando de
Ossorio, 1969), una de las contribuciones del gallego
a la enseñanza explícita de sangre, y La Residencia
(Narciso Ibañez Serrador, 1969), basada en un relato
de Juan Tébar, de cierto componente revulsivo
explícito, y cuya ambientación es sugestiva de por sí
y el final bastante bueno para la época, aunque hoy
puede ser considerado todo un tópico. Aun así, se
trata de una propuesta patria a una historia gótica de

22 Atención a las caracterizaciones, que son francamente buenas.
cierta truculencia, rodada en un enclave gótico de
represión sexual que consiguió la misma acogida y
proyección que (es una odiosa comparación), las
propuestas de Amenábar de hace unos años en
nuestra época. Todo esto en una trama whodunit23
con varios golpes de efecto, que va cayendo por su
propio peso hasta llegar a un final truculento y
ampulosamente
copiado
por
otros
cineastas
posteriores (por ejemplo Juan Piquer Simón en Mil
gritos tiene la noche), y recurrente para el mundo del
cine insano en general. Sin duda nos encontramos
ante un film narrativamente brillante que hace
inexplicables la ira de los entendidos hacia Narciso
Ibañez Serrador cineasta.

1.2.2.4. FRANCIA Y ALEDAÑOS
Al norte de los Pirineos, en Francia, lo
surrealista y lo artístico se asociaban para ofrecernos
señales definitorias de un cine de miedo que oscilaba
entre ínfulas filosóficas y artísticas: La Belle et la Bête,
1946 donde primaban la aventura y el romanticismo
sobre los sustos sensacionalistas adscritos a otras
nacionalidades, algo que H.G. Clouzot con Las

23 Formula narrativa en la que algún personaje muere y otro u otros
investigan quién fue el responsable de la muerte.
Diabólicas
 (Les diaboliques, 1955) supo desterrar para
darnos giros macabros. También es menester citar
Los ojos sin rostro (Yeux sans visage, 1959), y Judex,
1963, del explorador de la estética de lo terrorífico
Georges Franju.

En la cinematografía nórdica que entra en la
concepción fantástica del cine, el alma es
importantísima, la psique, la psicología de lo
humano enfrentado al sentimiento de culpa junto
con sus miedos primitivos, a la redención. Suecia y
Dinamarca,
en
más
o
menos
lustrosas
coproducciones, comienzan tomando la batuta de la
mano de Ingmar Bergman y su Vargtimmen de 1967 y
Persona (Young boys) de 1966. Los miedos más
tratados por Dinamarca fueron La Brujería a través de
los tiempos (Häxan), todo un catálogo de imágenes
atroces en una hecatombe gore con toda suerte de
torturas y akelarres, quizá tomando el pulso de la
magnífica Vampyr, que en el 1932 había Firmado Carl
Theodor Dreyer. Checoslovaquia también se tomó el
género en serio con El incinerador de cadáveres
(Spalovac mrtvol), del 1968 de Juraj Herz.

Henri Georges Clouzot con su cine oscuro y
cínico reparte dosis de buen hacer. Todo su trabajo
estuvo siempre rodeado por un aire de escándalo. En

1943 había hecho
 Le Corbeau (The raven) que
estableció su reputación como maestro del suspense.
Y en esta década de los cincuenta vuelve a
sorprender con Le Salaire de lana peur (The Wages of
Fear, 1953) y la laureada Les Diaboliques (Diabolique,
1955) con magistrales y tensas secuencias de
suspense que pondrían verde de envidia al mismo
Hitchcock, quien precisamente con el éxito
internacional de Les Diaboliques comenzó a planificar
un thriller de bajo en presupuesto. Una noción que
culminó con Psicosis (Psycho) en el 1960.

También destacó en el cine francés de los años
cincuenta otro grande cineasta llamado Franju, cuyo
logro más grande fue el film por el que es conocido
hoy en día: Los ojos sin rostro (Les Yeux Sans Visage,
Eyes Without e Faz, 1959)24. Un doctor loco (Pierre
Brasseur) se lamenta de que su hija (Edith Scob)
haya quedado desfigurada tras sufrir un lamentable
accidente que le destruyó su hermosa cara. Por una
afortunada coincidencia Genessier es un brillante
cirujano plástico que espera restaurar el rostro de su
hija injertando una cara extraída de una de las
mujeres más queridas de París. Como la operación
no resulta bien, el doctor obsesionado comienza a
acumular cuerpos de jóvenes sin cara, y cuantas más
mata, más cerca está la policía de cogerlo. El
escenario del film recuerda a una clásica serie B
como Murders in the Rue Morgue (1932), Dark eyes of
london (1939), The body Snatcher (1945) y Bluebeard
(1944) de Edgar G. Ulmer, y continuaría en la línea
de las películas de horror en el clímax del otro éxito
de Franju, Vampiro (1960), Gritos en la noche (1961),
del español Jesús Franco, The Brain that wouldn´t die
(USA 1960) y así sucesivamente.

24 También conocida como Horror Chamber of Dr Faustus.
La imaginería de la película de los ojos sin
rostro continúa influenciando los films hoy en día, y
nos revela que el film pertenece a la tradición de los
tempranos esfuerzos franceses como La Chut de la
maison Usher, J´accuse y La main du diable en la que se
recalca que el hecho de la creación es la expresión
artística de la innovación científica y está
directamente relacionado con un acto de destrucción.
Lo que hace diferente este film es la determinación
de Franju para remover la conciencia colectiva de los
espectadores. Se convirtió en la secuela de Las
diabólicas (Les Diaboliques) y quizás de Curse of
Frankenstein (1957). Rodada en un precioso blanco y
negro, siendo capaz de convertir la monocromía
sangrienta que requería el film en tinta negra
preciosista, abriendo puertas a cineastas de todo el
mundo para mostrar violencia gráfica, aumentando
sustancialmente el listón del gore en las pantallas,
para lo cual estuvo experimentando con violencia
realista y con películas gore algún tiempo previo a
Los ojos sin rostro (Les Yeux Sans Visage). Ejemplo es su
cortometraje Le Sang de bêtes (Blood of the animals),
que fue filmado en un matadero, yustaponiendo
metraje de animales siendo sacrificados con clips de
amantes besándose, o mujeres comprando. Los
ingredientes básicos de la película de los ojos sin
rostro fueron detalles realistas de horror que
contrastaban con el costumbrismo de cada día,
desencadenando un escándalo en la comunidad
cinematográfica en cierto modo igualmente que
Hitchcock y Psycho y Michael Powell con Peeping
Tom25, porque para los críticos cinematográficos que
desdeñaban la sórdida explotación del terror,
reconciliar estos grandes trabajos de horror artístico
con cineastas altamente respetados era un verdadero
problema, que se esfumó tan pronto como fue
aceptado el horror cinematográfico como un ejercicio
válido en sí mismo.

En los Estados Unidos la película fue
comercializada en versión doblada bajo el nombre de
The Horror Chamber of Dr Faustus, con la escena del
cambio de cara elegantemente recortada. Y supone
una anécdota de esas que surgen alrededor de la
aureola de un éxito cinematográfico, como la de que
tanto Marius Lesoeur como Jesús Franco reclamaban
la autoría del guión de Gritos en la noche, que
equivale a una discusión: acaso Gritos es un montaje
nuevo toma a toma de Les Yeux Sans visage, sólo que
con más gore y sexo.

25 Conocida en España como El fotógrafo del pánico.
Las obsesiones singulares de Franco con el
terror erótico fueron excedidas por el francés Jean
Rollin, cuya carrera se basó en una fijación
profundamente sexual a través de sangrientos films
de vampiros, anegados de poesía onírica y delicada.
Tan marginal como Franco (Jesús), Rollin también
reclama un sector de audiencia de fans suscritos a su
modo de filmar. Sus trabajos son una extraña mezcla
no comercial de pornografía ligera y terror gótico,
encantadora y adictiva para la selecta minoría.

Aparte, en la década de los sesenta, es digna
de mención Et Mourir de plaisir (And to die from
pleasure, Blood and roses), 1960, de Roger Vadim, que
parte, como muchas otras propuestas, de la novela
de Sheridan Lee Fanu Carmilla26, El film de Vadim
nos presenta a Carmilla Von Karnstein (Anette
Vadim), una mujer joven en la Italia de los años
sesenta. Esta cinta juega a ser un moderno e
involuntario prólogo de la trilogía Karnstein de la
Hammer formado por los títulos The Vampire Lovers,
Lust for a vampire (1970) y Twins of Evil (1971).
Concretamente la segunda de ellas comparte con el
film de Vadim la noción de que el alma vampírica de
Carmilla y la encarnación física son potencialmente
divisibles. Una diferencia fundamental es que Vadim
sitúa todos los ataques vampíricos fuera de escena.
Fue rodada en inglés en Italia pese al origen francés
del director, se supone que por los toques de caja del
mercado.

1.2.3. ASIA
Acostumbramos a ver en las antologías sobre
el cine japonés los Cuentos de la luna pálida de agosto
(Ugetsu Monogatari, 1953), de kenji Mizoguchi,
Kwaidan (1964) de Masaki Kobayashi, Onibaba (1965)
y Kuroneko (1968) de Kaneto Shindo, posibles
antecedentes de las posteriores combinaciones de

26 Segundo puesto en cuanto a popularidad del mito vampírico, siendo el
primer puesto para Drácula.
fantastique y gore que tanto proliferaron en otras
décadas, confiriendo al cine japonés de este
subgénero una señal muy particular de identidad.
Pero es un film en concreto de Japón el que da una
sorpresa en esta década de los sesenta con la primera
película gore. Ya que, al parecer, y como aventuré
hace unas páginas, ni Zé do Caixao ni H.G. Lewis
deberían ser considerados padres del gore, sino
Nobuo Nagakawa, que en el 1960 hizo, quizás, la
primera película gore de la historia: Jigoku (El
infierno), habría que reelaborar las rápidas opiniones
que le atribuyen la paternidad sangrienta a los
americanos.

1.3. EL GORE EN LOS AÑOS 70 DEL
SIGLO XX

1.3.1. AMÉRICA

1.3.1.1. ESTADOS UNIDOS

La década de los setenta no es menos pródiga
en cuanto al tratamiento cinematográfico de la
sangre por parte de las más o menos certeras
propuestas. Así, tenemos por parte de los Estados
Unidos Multiple Maniacs (1970) de John Waters,
película gestada en la trágica noticia de la brutal
masacre contra Sharon Tate, que rendía tributo a
H.G. Lewis desde su título, y que suponía un cúmulo
de delicias cinéfagas que incluía una violación con
una langosta mutante o la muerte de la protagonista
en una tragedia con ecos de las mejores películas de
monstruos, siempre en su ideario personalísimo
basado en la transgresión y en el ansia de incomodar.
El film costó 7.000 dólares y mostró una trama en un
Baltimore salvaje y peligroso que documentaba la
sangrienta venganza de Lady Divine a su hombre
infiel a través de referencias envenenadas a la
religión católica, como una purga personal del
director para quitarse el catolicismo de encima.

De 1970 es
 Blood and Lace de Philip Gilbert, un
film olvidado que puede ser considerado un
precursor de La matanza de Texas (Texas Chainsaw
Massacre) y nos muestra una transposición del
universo
de
Sade
a
la América
profunda
introduciendo incestos, violaciones, crímenes a
martillo limpio y cadáveres en el congelador. Este
film da paso a una nómina de títulos casi
inabarcable: La perdularia Bloodthirsty Butchers
(1970), Invasión of the Blood farmers (Ed Adlum, 1972),
Children Shouldn´t play with dead things (Bob Clark,
1973) Bebo tu sangre (Perros Rabiosos, I drink your
blood, Cannibal Girls 1971, Iván Reitman), la rara Hex,
de Leo Garen de 1973, Black Christmas (Bob Clark,
1974), Homebodies (Larry Yust, 1974), Shriek of the
mutilated (Michael Findlay, 1974), The Demon Lover
(Donald G. Jackson, 1976), Massacre at Central High
(Renee Daaler, 1976), Satan´s Cheerleaders (Greydon
Clark, 1977), La última casa a izquierda (The last house
on the left, 1972), del conocido Wes Claven, que trilla
una vez más el argumento de la familia de locos que
se entretiene con incautas víctimas secuestradas, The
corpse Grinders (1972), o la rodada en dieciséis
milímetros Bloodeaters (Chuck McCrann, 1979).

La astilla de
 Psycho (1960) se percibe en una
serie de crónicas sobre deformes ocultos e
inadaptados que son figuras de un sistema social
enfermo: Reflection of Fear (William Fraker, 1971),
How Awful About Allan (Curtis Harrington, 1971), La
revolución de las ratas (Willard; Daniel Mann, 1971),
Stanley (William Grefé, 1972), Please don´t eat my
mother (Carl Monson, 1972), The last victim (Jim Sots,
1975), The love Butcher (Mikel Angel, 1975),
Communion, Alice, Sweet Alice (Alfred Sole, 1976),
Trampa Mortal (Death trap) o The Toolbox Murders
(Dennis Donnelly, 1978).

Pero, sin duda, la que más repercutió en la
industria cinematográfica norteamericana fue la
mítica El exorcista (The Exorcist, 1973), debido quizá a
que el mal gusto entendido como máximo común
denominador de la tradición cinematográfica de
Hollywood llamó a sus puertas y fue tenida en
cuenta. Y hasta tal punto que provocó cientos de
réplicas por todo el mundo, como los exploits
europeos La Endemoniada de Amando de Ossorio del
1973, El anticristo de Alberto Martino, o Exorcismo de
Juan Bosch del 1974. Pero quizás la más osada fue
Seytan, copia turca del 1978. Réplicas que nos dicen
que este film de Friedkin dejó en el imaginario
colectivo para la posteridad esas imágenes de los
vómitos y giros de cabeza de trescientos sesenta
grados. Marcando un antes y un después a la hora
de hacer cine gore, pues digamos que supuso la
comercialización de la sangre, ya que tras ella los
estudios holliwoodienses perdieron el pudor a la
hora de mostrar imágenes escabrosas en sus
producciones comerciales. Con ella comenzó el todo
vale, y la primera productora consciente de esto fue
la Fox con la excelente Profecía (The Omen) de 1976,
de Richard Donner, que cuajaría en una fructífera
saga de raíces similares y elementos escatológicos.
Sería la subida del gore al poder de los medios
cinematográficos.

John Waters, sumiso confeso de William
Castle, Russ Meyer y Herchell Gordon Lewis,
escribió una vez que las películas de explotación son
las únicas que se acercaban a la temida palabra arte,
y esta afirmación puede ser la base de su manera de
hacer cine, basado en buscar la belleza en aspectos
rechazados por otros realizadores. Aspectos que iban
desde la escatología más pura hasta lo gore más
desopilante. Del 1972 es Pink Flamingos, una manera
alternativa y no ortodoxa de belleza, ya no gore sino
testimonio de otros atropellos visuales en los que la
muestra gratuita iba incluida. Estos supuestos
atrevimientos pueden ser entendidos como una
exploración de territorios que seduce la nuevas
franjas de público, quiebra tabúes e inventa nuevas
estrategias de distribución y exhibición.

Otras propuestas americanas incluían el gore
dentro de sus mundos de ficción, como de nuevo
Russ Meyer en Supervixens o el gore de autor de
Andy Warhol y su colaborador el cantante Morrisey
con Sangre para Drácula Carne para Frankenstein (Blood
for Dracula) de 1973. Como podemos ver, la
cinematografía de la violencia explícita no es sólo
cosa de locos fugazmente apasionados.

En el 1974 Tobe Hopper filmará su
inmensamente famosa propuesta de gore implícito
The Texas Chainsaw Massacre (La Matanza de Texas),
basándose remotamente en la truculenta historia real
de Ed Gein, el necrófilo de Wisconsin y con fuentes
del espeluznante caso de Sawney Bean, padre de
familia de un clan caníbal que vivía en los páramos
escoceses en el siglo XVIII y que llegó a asesinar a
mil quinientas personas, inspirando además de este
film, la novela de Samuel R. Crockett de 1896 The
Grey Man, la película inglesa La Línea de la Muerte
(Raw Meat, Death Line. Gary Sherman, 1972), Las
colinas tienen ojos (The hills have eyes. Wes Claven),
Skinned Deep (Gale Bartalos, 2002) o La casa de los mil
cadáveres (House of 1000 corpses; Rob Zombie, 2003).

El film de Hopper no muestra casi nada, pero
lo sugiere todo en cuanto a las escenas ultraviolentas
y a su vez marca otro punto de inflexión junto con
The Exorcist a la hora de mostrar escenas muy
violentas en películas muy comerciales con mucha
sutileza visual. Provocando la angustia de los
espectadores que se imaginan algo horrible que en
realidad no ven. Falta saber si este gore implícito es
fruto del arte de Hopper o bien de una falta onerosa
en el presupuesto de la película. Es cuestionable el
hecho de si la maestría del film de Hopper es fruto
de la casualidad, pues las posteriores películas y su
dedicación actual a los telefilms no dan que pensar
otra cosa.

En este año 1974 los cineastas Larry Cohen y
David Cronemberg también se unen al carro
granguiñolesco con sus particularísimas y singulares
propuestas. Larry Cohen ataca con su mítica Estoy
Vivo (It´s Alive), que provocó un montón de réplicas y
contrarréplicas
al
suponer
un
argumento
relativamente nuevo. Un bebé tierno e inocente que
en realidad esconde toda la maldad que acoge el
mundo y no duda en mostrar todo su potencial
destructor con sus crímenes de bracito Nenuco. Sin
duda todo un ramo de mensajes alegóricos. Y el niño
todo un cabecita de turco.

Por su parte contraataca el genial David
Cronemberg, que entonces aún estudiaba en la
universidad, con They Came From Within... (Vinieron
de dentro de..., Parasite Murders), que supuso una
revisión a las películas de los cincuenta de
invasiones extraterrestres, pero desde un punto de
vista muy personal, y por lo tanto original. La acción
transcurre en un bloque de viviendas donde la
acción de unos parásitos que se introducen por las
bocas de las personas, y que recuerdan con fuerza a
las babosas, provoca que los apetitos sexuales se
disparen. Sin duda nunca nadie se había formulado
el mostrar unos parásitos que atacasen directamente
la libido. El resultado fue magnífico, fresco y
dinámico, aunque revisitada hoy provoque ese sabor
a cine de los setenta colorista y aparentemente
insubstancial.

Del 1976 es la menos famosa
 La profecía (The
Omen) que, cómo se puede ver, conjuga elementos de
éxitos anteriores, pero no por eso deja de perder
eficacia. Es correcta y por momentos espantosa.

En 1978 John Carpenter da la campanada con
La Noche de Halloween (Halloween
), consiguiendo
comercializar la consabida idea del asesino en serie
que se va cobrando una por una las vidas de un
grupo de personas, trillando lo trillado y mostrando
cierta creatividad a la hora de exponer ejecuciones
propias de Bricomanía. Dicen los entendidos que
este subgénero del body count27 nació con la película
Bahía de Sangre (Reazione y catena, A bay of Blood, 1969)
del italiano Mario Bava, y que fue explotada por los
americanos (y por otros muchos países) hasta sus
últimas consecuencias. Lo mejor de la película de
Carpenter, que iniciará una saga inacabable de
películas, es lo bien definida que está la personalidad
del criminal protagonista, el espantoso Mike Myers y
el salto a la fama de la actriz Jamie Lee Curtis que ya
había probado suerte con otro film de terror (Terror
Train) del que no escribiré. Hay que reconocer que
mucho no aporta pero lo que es sangre, que es lo que
nos ocupa en este libro, no la escatima en absoluto.

En este mismo año George A. Romero,
asociado con el italiano Darío Argento, realiza una
secuela de su mítica Night of The Living Dead (1968)
contando con el mago de los efectos especiales
sangrientos Tom Savini, curtido en los destrozos

27 Personajes muriendo uno por uno e un contexto hostil. Expresión 
hermana del neologismo Slasher.
cárnicos de la guerra del Vietnam, y, por lo tanto,
consiguiendo un producto muy gore. El film trata
mediante alegoría el tema del consumo sin mesura y
de la manipulación de las mentes. Está rodado en
unos grandes almacenes y supone su segunda
incursión en el subgénero zómbico. Los efectos de
Savini para esta película son magníficos, y dan a
entender que The Exorcist no sólo abrió la veda a las
producciones de Hollywood sino que hizo perder el
pudor a un ingente número de cineastas a la hora de
mostrar lo inefable.

El controvertido actor y director Abel Ferrara,
americano de orígenes italianos, y conocido por su
tratamiento cinematográfico de la violencia, propone
en el 1979 su visión sanguinolenta con The Driller
Killer, un film de escaso presupuesto y bastante mal
interpretado, en el que se nos muestra como un loco
paranoico la emprende a hacer agujeros en los
cráneos de todos los transeúntes con los que se
encuentra en el camino, a golpe de broca del diez.
Siempre que veo este film me pregunto si en 1979
estaban inventados los taladros sin cable, porque el
protagonista (el propio Ferrara) va por Nueva York
haciendo agujeros a la gente sin ningún tipo de
fuente de alimentación para su máquina asesina...
Considerada por muchos un film de culto, supuso
uno de sus primeros pasos en la industria del cine y
fue bien acogida en el momento. Quizá nosotros, los
profanos, seamos demasiado ignorantes para ver
este tipo de películas, quien sabe.

Brian de Palma salpica de sangre el cine de
adolescentes con Carrie (1976), basada en la novela
homonima del “desconocido” Stephen King, Romero
de nuevo aporta con Martin (1977) un interesante
ejercicio de vampirismo social y clínico, y Jeff Gillen
abre con Deranged (1974) la puerta a un horror
granguiñolesco aludiendo a la hipocresía de un
público que sustituyó la escopofilia28 por una
morbosa epistefilia29, mostrando como el cine de
terror descubre que a la hora de provocar miedo no
hay representación que pueda compararse al
reportaje televisivo. El terror ya no se basa en un
juego de exposición a lo macabro y su posterior
exorcismo, no, porque siempre hay un medio para
destruir al monstruo, sino que ahora el espectador se
ve enfrentado a un desolador panorama donde el
mal no tiene sentido metafísico y se convierte en
mera expresión de violencia, tan banal y arbitraria
como cualquiera otra manifestación de la vida

28 Placer de mirar.

29 Ansia por la información. 

moderna.
En esta década el gótico del sur de América da
sus últimos estertores con sus siempre sugeridas,
propuestas gore. Son dignas de mención Que le pasa
a Helen? (What´s the matter with Hellen?; Curtis
Harrington, 1971), Whoever Slew Auntie Roo?
(Harrington, 1971), que desglosan una paranoica
visión de un matriarcado arcaico y puritano como
germen de traumas y conductas psicopáticas, hasta
culminar en la indescriptible Jaula Sin techo (The
Baby. Ted Post, 1973) que nos muestra un
esperpéntico retrato de una madre castradora
encarnada por Ruth Roman.

También destacó en esta década la polémica y
ofensiva Escupiré en vuestra tumba (I Spit on Your
Grave. Meir Zarchi, 1978) que supone una
significativa conversión violenta con respecto a lo ya
hecho, y comparte título -se supone que a efectos de
sensación- con la dura novela de Boris Vian Escupiré
sobre vuestra tumba, que cuenta la historia de una
mujer varias veces violada por una panda granjeros
y la posterior venganza de la vejada. El film puso de
nuevo sobre la mesa la ambivalencia
de estas
narraciones al dejar abierta una doble lectura:
apología sexista de la violencia o denuncia de las
actitudes endémicas a la cultura patriarcal.
Ambigüedad también vista en la ya mencionada La
Última Casa a izquierda (The last house on the left), de
Wes Claven. Justificándose como un alegato en
contra de la violencia30, cuando en realidad estamos
viendo todo lo contrario.

1.3.1.2. ARGENTINA
Argentina es conocida en esta década de los
setenta por la aparición de un film pretendidamente
snuff (más bien por la controversia surgida al
amparo de tal film). Se trataba, precisamente, de
Snuff (1974) de Michael Findlay, productor y
guionista, y Roberta Findlay, cámara y directora, que
narraba una historia con ciertas reminiscencias del
clan Manson, que no tuvo éxito inicial excepto
cuando la distribuidora añadió un fragmento de
cuatro minutos con la supuesta desmembración de
una mujer, dando a entender que los humanos; los
que nos llamamos humanos, somos así de enfermos.
La escena en tela de juicio toca un poco la fibra
sensible, pero si el espectador se pone crítico, pronto
advierte que está ante un rosario de trucos

30 Concretamente contra la guerra de Vietnam. 

hemoglobínicos. 

1.3.1.3. BRASIL
En Brasil, salvo anecdóticas excepciones como
Nelson Pereira De los Santos con Quem e Beta? en el
1972, prosigue la andadura de Mojica Marins con
más entusiasmo que holgura, y mostrándonos en
esta década cuatro propuestas de muestra explícita
de sangre, como son Awakening of the beast, del 1970,
The end of man, de 1971, Delirios de un Anormal, de
1974 y Exorcismo negro de 1978.

1.3.1.4. MEXICO
México contó en esta década con las
aportaciones
cinematográficas
del
polifacético
erotómano, esteta y provocador, Juan López
Moctezuma, con La mansion de la locura del 1971,
película basada en el mundo poesco y surgida con
ciertas reminiscencias de El Topo (1967) de Alexandro
Jodorowski, en la que Moctezuma había colaborado.
O Alucarda, la hija de las tinieblas de 1975, obra nacida
en el ocaso de la Hammer inglesa, influida por el
clima malsano y perverso de las obras de Sade en la
que su protagonista, Justine31, recluida en un
monasterio, se ve influenciada por la bruja Alucarda,
y ambas profundizan en toda una panoplia de
prácticas esotéricas hasta que es exorcizada por unos
monjes que no consiguen al cien por cien su
cometido hasta que llegamos al clímax del film, en el
que la actriz principal (Tina Romero) sale desnuda
de un ataúd lleno de sangre. Parte de una serie de
sugerencias eróticas que recuerdan con poder a la
serie hammeriana de los Karnstein.

1.3.2. AUSTRALIA
Este continente se convirtió entre finales de los
setenta y comienzos de los ochenta en la cuna de una
cinematografía de contenidos estimulantes y unas
propuestas visuales atractivas de por sí. Aquí la
industria siempre funcionó bajo el amparo de las
ayudas institucionales, lo que no fue impedimento
para obtener productos variados, en numerosas
ocasiones enlazados directamente con el subgénero
que nos ocupa. La historia del fantastique
australiano comenzó cuando apareció en la

31 Título también de una de las obras de Sade.
maquinaria de los festivales europeos
 Pícnic en
Hanging Rock (Picnic at Hanging Rock, 1975), un
cuento lírico sobre lo efímero de la condición
humana ante lo referente a la tierra, encontrándose
en Peter Weir, su autor, los elementos distintivos del
terror australiano: el hombre que se enfrenta a la
naturaleza, lo proféticamente ancestral, y un sentido
enigmático y sensual en la puesta en escena. Sentido
poético del horror que no todos los compatriotas de
Weir compartieron, ya que otros optaron por la
violencia explícita del gore y los cánones de la mejor
serie B. George Miller, por ejemplo, padre de la saga
de Mad Max, centró sus intereses en la
deshumanización, pivotando constantemente con
una de sus piernas en lo comercial.

1.3.3. EUROPA

1.3.3.1. INGLATERRA
En estos años setenta en Inglaterra, en plena
decadencia de la muy trabajadora Hammer, Roy
Ward Baker sorprende con un film de terror más
atrevido que todos los anteriores: Vampire Lovers
(1971), con Ingrid Pitt y Peter Cushing, que
constituyó el primer paso en un camino sin retorno
para la productora inglesa por excelencia: el cine de
explotación. Con dosis de gore32, violencia, y escenas
comprometidas entre las actrices principales, el film
inició una nueva saga de films y también un
movimiento internacional del cual directores como
Jean Rollin o Jesús Franco tomaron nota. Esta era la
nueva fórmula rentable: hacer énfasis directamente
en los elementos sangrientos y eróticos. La película
está basada en la novela corta de Sheridan Lee Fanu,
Carmilla33, el segundo mito vampírico más
cinematografado después de Drácula, y fue
coproducida con la AIP y Roger Corman, con ciertas
limitaciones técnicas, anacronismos34, y rodada en
escenarios reales, por motivos de presupuesto.

Al amparo de estas líneas mencionaremos las
películas más representativas de esta década de los
setenta en la Gran Bretaña, acogidas más o menos a
estos parámetros pensados por Baker: Las cicatrices
de Drácula (Scars of Dracula, 1970), de Roy Ward
Baker; según la cual la violencia es cuestión de gusto
y también cuestión de estilo. Y con esta premisa
atendemos a una sucesión de momentos gore como

32 Decapitación de Mircalla Karnstein, entre otros detalles.

33 Que ya inspirara a Dreyer en Vampyr y a Roger Vadim en Et Mourir de
Plaisir.

34 Como las modernas bragas que se entrevén bajo el camisón de Ingrid
Pitt.

un murciélago vomitando sangre en las cenizas de
Drácula o los hombres de la villa donde se ambienta
el film descubriendo con horror los cuerpos
masacrados de sus mujeres. Es correcta pero de
guión mejorable, estando muy por encima de
trabajos como la lisérgica Dracula 73 (1972), que
mezcla la época victoriana con la época actual en el
momento de rodar el film, dando como resultado un
producto más histriónico y olvidable que digno de
tener en cuenta.

También destaca
 Los ritos Satánicos de Drácula
(The satanic rites of Dracula, 1973) de Alan Gibson, en
la
que
el
conde
Drácula
se
moderniza
estableciéndose al frente de una corporación de
empresas con un selecto grupo de gerifaltes ingleses
a su servicio y una horda de motoristas rufianes que
lo defienden de Van Helsing y sus adláteres. Luego
Countess Dracula, de Peter Sasdy, que narra los
siniestros abusos perpetrados por la condesa
sangrienta Elizabeth Bathory35. La película resultó
ser un desastre por culpa de una aproximación
pseudohistórica infiel a la realidad y por la impericia
del director que nos llena con una sucesión de
crímenes mal filmados.

35 Nacida en 1560 en unha opulenta familia húngara, pensaba que la sangre
era la fuente de la eterna juventud.
El horror de Frankenstein (The horror of
Frankenstein, 1970) de Jimmy Sangster supone un
interesante trabajo directivo de este guionista del
fantástico inglés, con una propuesta distinta en
cuanto a tonalidades feas ajenas al manierismo
colorista de Fisher, y con un Victor Frankenstein más
sensual. Después en este mismo año 1970
encontramos la propuesta Incense for the Damned, de
Lucinda Films y Titán International, que supuso un
despropósito fílmico con localizaciones británicas y
chipriotas. Acabaron el presupuesto rodando en
Chipre y montaron las imágenes que tenían,
aderezadas con cutres voces en off y planos de
sangre salpicada. Es sin duda una macedonia
incomprensible en la línea de la italiana La muerte
sonríe al asesino (La muerte ha sorrisso all'assassino) de
Joe D´amato. Lástima de un Peter Cushing tan
desaprovechado.

La Piel de Satán (Blood on Satan´s Claw
), de Piers
Haggard para la Tigon British y la Chilton, supone
una incursión del mal en un círculo cerrado; tema
que quitó el sueño a la moral puritana inglesa por
bastante tiempo. Inspirada de lejos en un suceso
acerca de una niña homicida. También de este año es
Tinieblas (The man who haunted himself), del
malogrado Basil Dearden para Excalibur Films
Limited, que nos muestra a un embigotado y poco
creíble Roger Moore en una trama pseudogore algo
confusa.

A partir de 1971 destacan las propuestas
británicas de la AIP con el genial y camaleónico
Vincent Price, como es el ciclo del doctor Phibes. La
primera propuesta se llama El Abominable Dr Phibes
(The abominable dr Phibes), dirigida por el londinense
Robert Fuest, consiguiendo un film de suspense bien
acabado convertido en título de culto desde un
primer momento, y resorte de la catapulta de Price
para ser devuelto a la fama. El argumento es
ciertamente folletinesco: la venganza de Phibes
contra los nueve médicos que consintieron que su
mujer muriese, concibiendo cada crimen como una
macabra e independiente obra de arte, haciendo
deudores quizás a films como Seven o Saw.

De este mismo año, 1971, es
 Whoever Slew
Auntie Roo?, coproducción de la AIP con Hemdale y
dirigida por Curtis Harrington, que supone una
versión perversa de un cuento de Dickens; una
personificación de la fábula de Hansel y Gretel en la
que la bondad y la maldad son sustituidas por toda
suerte de demencia en una atmósfera enfermiza, un
barroquismo visual y un Grand Guignol casi
sublimado.

De 1972 son
 The Asphyx de Peter Newbrook,
carencia gore algo floja que trata un argumento de
cierta originalidad: Fotografiar a los moribundos en
el momento de la muerte para inmortalizar su alma,
La línea de la muerte (Death Line) de Gary Sherman
para KL Productions, que narra la historia de unas
personas que quedan atrapadas en un subterráneo y
tienen que sobrevivir practicando la endogamia y el
canibalismo. Es una interesante y barata propuesta,
asfixiante, y muy bien fotografiada que supone la
crítica encubierta del anonimato de la clase
trabajadora frente a la clase burguesa. Es esta una
idea que aprovecharon otros cineastas como Clive
Barker con Razas de Noche (Nightbreed, 1990) o Wes
Claven con El Sótano del Miedo (The people under the
stairs, 1988). Más tarde destaca Ni el Mar ni la Arena
(Neither the sea nor the sand, 1972), basada en la novela
tocaya de G. Honeycombe, dirigida por Fred
Burmley, y que nos muestra una obsesiva historia de
amor más allá de los límites físicos de la vida; una
sórdida historia de amour fou postmortem con ecos a
otras películas posteriores como la mezcla de gore y
tentativa de arte y ensayo del alemán Jorg Buttgereit
con Nekromantic (1990).

El 1973 destaca por
 Amenaza en la Sombra
(Don't look now), una producción angloitaliana
dirigida por Nicholas Roeg, una propuesta
atemporal y preternatural estrañamente dibujada en
las calles de Venecia con una pareja de actores, Julie
Christie y un joven Donald Sutherland, que se
entregan a inesperados encuentros consigo mismos y
con fenómenos paranormales. Es deudor de otros
films como Percance (Bad timing, 1980) o El Placer de
los Extraños (The confort of strangers, 1990). También es
digna de mención The final Programme, basada en la
novela tocaya de Michael Moorcock. Luego
Frankenstein and the monster From hell, de la ya
decadente Hammer, y última muestra del monstruo
prometeico en las manos de un gastado Terence
Fisher, con un monstruo llamado David Prowse que
luego se convertiría en el Darth Vader de La Guerra
de las Galaxias (Star wars), en un ambiente de
demencia y humanidad que hacen de esta película
un contrapunto a las otras de la Hammer sobre el
mismo mito, con más exposición que nunca de
efectos rojos, mostrando la decadencia de la
productora a través de las ventanas del manicomio
en el que sucede la acción de los hechos, y cerrando
un particular pentateuco de películas fisherianas
sobre el mito, enriqueciendo hasta el punto de
conferir
una
fuerte
personalidad
al
Barón,
completamente antitética a la visión de James Whale.
El Baron Víctor Frankenstein de las películas de
Fisher casi puede entenderse como un símil del
superhombre de Nietzsche, en contraposición al del
film de Whale, que recuerda más a una particular
visión del Werther de Goethe.

Horror Hospital
, supuso una loca mezcla de
comedia, gore, cine erótico y fantástico por parte del
realizador Anthony Blach cuya carrera estuvo
marcada por dos constantes: el sexo y el bizarre36, y
así queda mostrado en esta visión iconoclasta sobre
la hipócrita doble moral inglesa. La leyenda de la
mansión del infierno (The legend of hell house, 1973) de
John Hough, que fue una propuesta algo floja sobre
el recurrente tema de la casa (cuanto más grande
mejor; mansión a ser posible) y su simbiosis con sus
moradores psicológicamente reducidos, que incluso
el genial escritor Julio Cortázar llegó a tratar en uno
de sus cuentos, La casa tomada. Después está Matar
o no matar, este es el problema (Theater of blood, 1973).
Magnífica película de ensalzamiento de Vincent

36 Subgénero cinematográfico de difícil definición. La más aproximada es
un tipo de cine con tintas desde surrealistas hasta pornográficas.
Price con guiños a su propia vida, que sigue un
guión erudito que nos cuenta cómo un actor
encasillado en el cine de terror se venga de los nueve
críticos que negaron sus virtudes conseguidas
gracias a una sólida formación teatral clásica. Cada
crimen está sacado de una tragedia shakesperiana y
aparece por momentos el gore. Y la última destacable
de este año es The Wickerman, Robin Hardy, en el que
se muestra la lucha maniquea de los cultos paganos
contra la fe católica a través de una cultura llena de
humorismo raro, centrado en algo tan visto como
una investigación policial sobre la desaparición de
una niña.

En el 1974 destacaremos
 The Ghoul, de la
productora Tyburn, fundada por Kevin Francis, hijo
de Freddie Francis, en un intento de coger el
testimonio ante la decadencia de la Hammer, que
nos propone la contemplación directa de una notable
carencia de medios suplida con el buen hacer. Un
buen hacer que nos lleva a una ambientación
terrorífica y poética en una mansión donde se
practican plegarias, cánticos y otras prácticas
hindúes en medio de momentos gore ciertamente
elididos. Gore que no suele eludir el español José
Ramón Larraz continuando en su periplo británico y
ofreciéndonos Las Hijas de Dracula (Vampyres:
daughters of darkness), dándonos a entender que el
sexo es un gran enemigo de los ingleses.

Luego aparece la rareza
 Kung Fu contra los siete
vampiros de oro (The legend of the seven golden
vampires), de Roy Ward Baker, mostrándonos otra
manera de subsistir dentro del fantastique inglés de
la época: asociarse con la Shaw Bros para producir
un fallido híbrido de cine de artes marciales y cine
de vampiros; un revoltijo que pone de manifiesto
que juntar el horror gótico con las nobles luchas
asiáticas es algo así como ver a un astronauta en la
corte del rey Arturo. Se disfruta hasta cierto punto
(el punto de vista, quizá, del cinéfago) debido a
detalles como la lenta cabalgada de los vampiros que
recuerda innegablemente a los templarios de
Amando de Ossorio. Poco más en este año, salvo las
bizarradas de The Mutations al hilo de las osadías
corpóreas de Tod Browning en esta concatenación de
estereotipos: Un doctor loco con su correspondiente
ayudante que tienen a sus órdenes a diversos
monstruos de feria reales para hacerles imposible la
vida a cinco chavales y chavalas protagonistas
estudiantes de biología; mutándolos en horrendas
criaturas animales y vegetales en un trasfondo que
supura encantamiento tan absurdo como digno de
los mejores carnavales. Y no es para menos cuando
nos enteramos de que la idea original fue de Santos
Alcocer y Rober D. Weinbach, las dos cabecitas que
discurrieron la pésima El coleccionista de cadáveres,
con un Boris Karloff próximo a su muerte.

El periplo de Larraz por tierras inglesas lo
lleva ahora a Síntomas (Symptoms, 1974), película de
atmósfera y ritmo sugestivos no ajena a los clichés de
siempre: casa aislada cerca de un bosque con mujer
joven solitaria atacada de los nervios que recibe a un
grupo de invitados y algo malo se mastica en el
ambiente; algo quizá de naturaleza preternatural.
Bien estructurada, muestra una sutileza casi ajena al
gore, más próxima a las historias románticas de
fantasma, consiguiendo no ser tan pretenciosa como
películas de la talla de Los Otros (The others) o The
Ring. Todo un logro para un film modesto ajeno a las
excentricidades del grand guignol cinematográfico.
No como en el caso de Terror sin Habla (Frightmare),
de Pete Walker, que supuso la contrapartida inglesa
a La Matanza de Texas (The Texas chainsaw massacre),
que nos muestra un tema que comenzaba a ser
recurrente tras el éxito de Tobe Hopper: Familia de
asesinos -no un asesino, sino toda una familia
versada en las artes de los crímenes más abyectos-.
Horroriza por su falso tratamiento de thriller
salpicado de toques de terror gore en una
ambientación que incomoda gracias en parte a la
impasibilidad sentimental de Sheila Keith.

Del año siguiente, 1975, son
 La casa del pecado
mortal (House of mortal sin), también de Pete Walker,
en una cinta de tintura transgresora por mostrarnos
a un cura homicida en un contexto gótico mezclado
con el más puro Grand Guignol, en una exageración
iconoclasta que deja entrever la fobia que este
realizador le cogió a todo lo clerical, por estar
internado en un colegio católico durante su
adolescencia. Conciencia anticlerical propia del
genial Luis Buñuel que parece convertirse en una
constante en el terror inglés de este período, y
prueba de eso fue La Monja Poseída (To the devil a
daughter), una coproducción de la Hammer en lo
sombrío de su carrera, comandada por Peter Sykes,
que tuvo muchos problemas para salir adelante por
culpa más que nada del libreto, que se escribía cada
día al gusto, y al hilo quizás de exitosas
producciones como The Exorcist. Incluso el final fue
cambiado en el último momento, sin evitar que el
trabajo actoral fuese bastante resuelto, entre la
correcta malignidad de Christopher Lee y la
inexpresividad de la entonces quinceañera Nastassia
Kinski. Los parámetros cinematográficos clásicos de
la Hammer estaban cambiando y ya se puede
apreciar un desnudo frontal (el de la Kinski para ser
más exactos).

El año 1976 nos asombra con
 Esclava de Satán
(Satan´s Slave), debut cinematográfico de Norman J.
Warren, enmarcada dentro del terror gótico
británico, directamente conectada con el tema de las
sectas (como ya se vio en films como La novia del
diablo, The Devil Rides Out, o La hermandad de Satán,
The Brotherhood of Satan), que nos ponen delante un
film al estilo de la escuela británica del horror:
alucinaciones oníricas, mansiones en la campiña,
prácticas religiosas, rituales sexuales macabros,
atavismo, y con un guión de David McGillivray, que
busca el efectismo en varias de las escenas, pero que
consigue ser bastante original en su delineamento
para mantener el interés durante todo el metraje: la
magia negra como rito satánico para volver a la vida
a un ser ancestral. Excelente la actuación de Michael
Gough; protagonista absoluto de la función tras Los
horrores del museo negro (Horrors of the black museum) y
Horror Hospital.

En 1978 es menester mencionar
 Terror, también
de Norman J. Warren, con un guión también de
David McGillivray en el que se ven claras
concomitancias con el giallo italiano en la forma de
los crímenes más o menos creativos de una bruja
vengativa, que nos remiten a la iconografía de Darío
Argento con Suspiria como fuente de inspiración
reconocida por realizador y guionista. Con este film
llegaría una incipiente crisis en el sector que se dejó
notar a la hora de buscar financiación para una
secuela (la posible Terror II).

Del año siguiente es
 Alien, el octavo pasajero
(Alien) de Riddley Scott, un éxito en la explotación
de la fórmula del extraterrestre infiltrado en una
nave espacial que va matando a los tripulantes uno
por uno, idea original basada en un relato de A. E.
Van Voght titulado Black Destroyer. Digamos que es
una contextualización futurista y fantacientífica de
un film de trazas similares a Bahía de Sangre de Mario
Bava o sus siguientes propuestas del subgénero
surgido a partir de ella. El film supuso una
revolución porque se rompían las normas estéticas
que habían acompañado a la ambientación de este
tipo de películas en favor de una estética sucia y de
un corte que iba del neogótico al ciberpunk37en una
fiesta de sangre por parte de un extraterrestre poco
diplomático. El hecho de que la única supervivente
hubiese sido una mujer también rompió el patrón
arquetípico del héroe en favor de una suerte de
coprotagonismo ambisexual para el cine fantástico.

Aparte de las películas anteriores destacan las
propuestas de la productora Amicus de Max J.
Rosenberg y Milton Subotsky, que vivió a caballo de
la década de los sesenta y la de los setenta,
aficionada a adaptar los singulares relatos de terror
de Robert Bloch o las microhistorias de los cómics
EC americanos con las caras de actores que ya nos
tenían encantados con sus participaciones en films
de la productora inglesa rival Hammer, como Peter
Cushing o Christopher Lee. Films en los que la
sangre se mostraba sin demasiado pudor aunque el
grueso de las historias se sustentara en los guiones y
no en pirotecnias sanguinolentas. La productora
quebró en 1978 y la calidad de sus films sufrió
altibajos, siendo dignos de mención -por ser
ciertamente representativas en el subgénero del
gore- títulos como: La mansión de los Crímenes (The
house that dripped blood) de Peter Duffel 1970 y cuya
máxima muestra de sangre lo constituyó el título
original: La casa que echaba sangre. Las cuatro historias
están bien resueltas y supone la segunda propuesta
de episodios basados en relatos de Robert Bloch
(Psycho 1960) después de Torture Guarden del 1966,
con una mansión de crímenes como hilo conductor
que nos muestra una sucesión de relatos filmados
con mayor o menor suerte cinematográfica: una de
un escritor en crisis que sufre de las apariciones de
un personaje de su última novela de terror, otra de
un padre (Christopher Lee) que tiene una hija
pequeña a la que le gusta experimentar con los ritos
del vudú, otra de un actor de cine de terror que
compra una capa que transforma en vampiro a quien
se la pone, y otra de un hombre (Peter Cushing) que
ve en una supuesta figura del museo de cera la
personificación de su amor perdido.

37 Rama de la ciencia ficción con una particular estética de basura,
chatarra, cuero y neón, que da contexto a historias de futuro poco
esperanzador.

Condenados de ultratumba
 (Tales From the Crypt)
1972, que consiste en varias historias sacadas de la
imaginación de All Feldstein, William Gaines y
Johnny Graig, tres de los más prolíficos artífices de
los cómics EC americanos, precursora de las
películas de episodios que (re)popularizará George
A. Romero con Creepshow. También Refugio Macabro

(
Asylum) 1972, otra propuesta de historias cortas,
esta con el hilo conductor de un psiquiatra que tiene
que averiguar el paradero de un doctor al que busca
dentro de un hospital psiquiátrico. Sin duda una de
las mejores propuestas.

Ahora empiezan los Gritos (Now the screaming
starts!), del 1973, basada en la novela de David Case
titulada Fengriffen y que nos muestra una truculenta
historia gótica con trabajos actorales mejorables, con
efectos gore algo repetitivos y que no salva ni el
mismísimo Peter Cushing. Leí alguna vez que
supone una copia descarada de la idea general de la
película Rosemary´s Baby (La semilla del diablo) de
Roman Polanski del año 1968. Y la pregunta es la
siguiente: no puede ser que Polanski hubiera leído la
novela de Case? En fin, cosas de la prensa escrita.
Cuentos de Ultratumba (From Beyond the Grave), 1973,
séptimo y último film de episodios de la productora
y contrapartida al fracaso financiero de Madhouse
del mismo año, y secuela de Tales From the Crypt del
año anterior que nos muestra otra sucesión de
historias cortas basadas esta vez en relatos de R.
Chetwynd-Hayes y enlazados por Peter Cushing en
el papel de vendedor de antigüedades. Cada venta
da lugar a una historia. La Cripta del Horror (The Vault
of Horror) 1973, otra más que se añade a la lista de
películas divididas en episodios y más adaptaciones
de las historietas de los cómics EC. Casa de locos
(Madhouse, 1974) coproducción de la Amicus con la
productora AIP que nos muestra a un elenco de
extraordinarios actores como Vincent Price, Peter
Cushing o Robert Quarry, en una trama tenebrosa de
final sorpresa, con insertos de películas de la AIP en
las que salen Boris Karloff y Basil Rathbone (The
Raven, Tales of Terror) que gira en torno a la historia
de una estrella del horror televisivo, el doctor
Muerte.
Como
vemos
un
guiño
meta
cinematográfico muy comúnmente empleado en
sucesivas producciones.

1.3.3.2. ITALIA
Los años setenta en Italia son testigo del
estreno de las más influenciables películas de terror
jamás vistas, aderezadas sin escrúpulo con el
segundo líquido elemental. Algunas de ellas son
europeas, como los aún vigentes films adscritos al
subgénero giallo como Sumario sangriento de la
pequeña Estefanía (Mio caro assassino) de Tonino
Valerio de 1972, que se mueve en los parámetros
acostumbrados híbridos de cine negro y gore a
tutiplén, como también son la grandguiñolesca Una
Lagartija con Piel de Mujer (Una lucertona con la pelle
dice donna, 1970), en la que Fulci quiso sorprender y
pasarse de la raya incluyendo un explícito ataque de
murciélagos a Florinda Bolkan, un clima casi
surrealista y escenas de gran violencia como una en
la que salen perros abiertos en canal con los
corazones aún latiendo (obra de Carlo Rambaldi),
Siete notas en negro (Sette note in nero, 1977), Angustia
de Silencio (No Sí Sevizia Un Paperino, 1972), giallo en
el que un cura mata niños en un sórdido entorno
rural para que, supuestamente, no sufran. De un
Lucio Fulci arribista que rueda films al toque de la
caja del mercado -dada su vida desestructurada pues
su primera mujer se suicidó y la segunda huyó con
su dinero- y buscando, quizá, la sensación repulsiva
en los espectadores para que el boca a boca llenase
las salas donde se proyectaban sus films. Donde
unos ven versatilidad otros ven oportunismo. Así y
todo el elenco está correcto, la película está lograda y
atesora escenas muy buenas y tiene una plausible
banda sonora de Riz Ortolami.

Seguimos viendo películas con carencias en la
tríada lógica, ritmo y desarrollo, que semejan obras
fallidas, aunque el propio Fulci se llegó a reconocer
un genio incomprendido. Quizás los que lo denostan
tengan que hacer un master en el propio cine de
Fulci para llegar a comprender su concepción
cinematográfica. Cuestión de gustos y afinidades,
piensa el que suscribe.

Mario Bava es conocido en esta década por
 Un
hacha para la luna de miel (Il Rosso Segno Della Hoja,
Un'accetta per lana luna dice miele, 1970), 5 Bambole Per
lana Luna D´Agosto (Cinco muñecas Para la Luna De
Agosto, 1970) o Bahía de Sangre (Reazione A Catena,
1971), antecedente de las body count o películas
slasher posteriores americanas. En esta época Mario
Bava ya estaba en el comienzo de su decadencia tras
las destacables La máscara del demonio (La maschera del
demonio) y Las tres caras del miedo (I tre volti della
paura).

Destaco también
 Cuatro moscas sobre terciopelo
gris (Quattro Mosche Dice Velluto Grigio), film policial
que cambia los arquetipos del género por elementos
atípicos, como una víctima músico de rock o un
investigador homosexual, y banda sonora roquera
compuesta por Ennio Morricone. Luego El gato de las
nueve colas (Il gato a nueve code. 1971), propuesta
atrevida con un gen malévolo que determina los
impulsos homicidas humanos que producen unos
crímenes ad hoc para un tándem de investigadores
de nuevo poco usual; un ciego adicto a los
crucigramas y un rudo y neutro periodista.
Consiguiéndose un producto tan inusual como
desconcertante (en el peor sentido) y algo
perdulario, donde el gore no es ni por asomo su
carta de presentación. Ambas son del artesano Darío
Argento.

Tiene cierta gracia la posterior andadura que
constituyó toda una serie de subprodutos giallo
surgidos al amparo de Bava y Argento, cuyos títulos
consistían en incluir una cifra y un nombre de
animal (copiado literalmente de títulos como El Gato
de Nueve Colas), o en su defecto un título
sensacionalista (un carro rentable a lo que se sumaría
el español Juan Piquer Simón en los años ochenta
con Mil Gritos Tiene la Noche). Diremos, por citar
algo: Lo Strano Vizio Della Signora Wardh (Strange Vice
Of Mrs Wardh, El Extraño Vicio de la Señora Wardh,
1970) de Sergio Martino o Siete Orquídeas Manchadas
de rojo (Sette Orchidee Macchiate Di Rosso, 1971) del ya
mentado Umberto Lenzi o la pésima La muerte sonríe
al asesino (La muerte ha sorrisso all'assassino, 1972) del
futuro director de cine pornográfico Joe D´Amato.
Más de lo mismo. Más del Giallo, esa fórmula
detectivesca reflejada en tantas y tantas novelas
negras inglesas y americanas de la serie amarilla.
Pese a eso el Giallo italiano consiguió un propio,
personal y particular sello de identidad basado en
una brutalidad plástica y directa, violencia explícita
sin demasiadas concesiones que se une directamente
con el objetivo de este apartado: la sangre, como
arquetipo. Son de esta década un montón de films,
muchos de ellos con la participación del prostituido
(según él incluso) Klaus Kinski en el elenco
protagónico, como La Bestia Uccide A Sangre Freddo
(Cold Blooded Beast, Slaughter Hotel, La bestia mata a
sangre fría) de Fernando Di Leo del 1971, en la que se
aperciben ciertas carencias técnicas solventadas
gruesamente con la muestra gratuita de senos y
sangre.

También es menester destacar la serie de
Argento sobre temática sobrenatural como Suspiria
(1977), aunque poco representativa en lo que al gore
se refiere. También destacan los zombis sanguinarios
repulsivos de Lucio Fulci en Zombie 2 (Zombie Flesh
Eaters, 1979), que marca el nacimiento del cine
italiano de zombis con un director, Fulci, más
denostado que exaltado, cuyas propuestas muestran
un personal sello de identidad basado en las ya
comentadas
incoherencias
narrativas,
rupturas
argumentales, falta de lógica, ritmo y desarrollo,
náusea en el efecto especial, música estridente que
levanta dolor de cabeza y zooms no idóneos y
constantes. Para gustos, repito. La historia de este
film es francamente curiosa: había tres productores,
Gianfranco Couyomdjiam, Ugo Tucci y Fabrizio de
Angelis que se propusieron hacer una película que
explotara el tema de los muertos vivientes caníbales,
y encargaron a la pareja de guionistas Dardano
Sacchetti y Elisa Biganti la redacción de un guión. A
estos dos escritores no les gustaba nada plagiar la
idea de Dawn of the Dead (Romero con la producción
de Argento, 1978), por lo que imaginaron una trama
sobrenatural en una isla que fuese antitética al
ambiente urbano del film en el que se basaban. Así
parieron La isla de los zombis, que luego se
transformaría en la secuela no oficial que conocemos:
Zombi 2, por culpa de la falta de escrúpulos de Tucci,
quien escogió primero a Enzo Castellari para la
dirección, que le pidió 40 millones de liras, una
barbaridad para un film de serie Z, hecho que lo hizo
decantarse por un Fulci con problemas económicos
con una demanda de tan sólo 6 millones. Fulci llevó
a cabo el proyecto imprimiéndole su esencia
personal, con las características que ya conocemos
por ser constantes en sus films anteriores.

Anteriormente Umberto Lenzi había Hecho
Man From The Deep River (1974) primera película del
ciclo italiano de caníbales que supondría la fuente de
inspiración de posteriores directores como Ruggero
Deodato que, con el engañoso baluarte del género
mondo, llevaría a cabo Ultimo Mondo Cannibale / The
Last Survivor (Mondo Caníbal, Mondo Salvaje 1977) y la
célebre, cruel y falsa Cannibal Holocaust (Holocausto
Caníbal 1978) que se vendió más por el márqueting
morboso de sus supuestas escenas reales que por su
calidad fílmica, que es más bien escasa.

1.3.3.3. FRANCIA
En el país galo la industria de cine
independiente de bajos presupuestos fue en la
década de los setenta una industria del sexo. La
liberalización de la censura se abrió gradualmente
cara el porno hardcore38 que pronto dominó las
parrillas de los productores de cine de explotación,
empero es obligado mencionar en esta época al

38 Películas pornográficas de sexo explícito.
erotómano por excelencia que comenzó a andar con
soltura tras el experimento hammeriano de nuevas
propuestas visuales complacidas con los cuerpos
femeninos. James Rollin: pornografía, arte y ensayo y
cine experimental: Le frisson des vampires (1970),
Lèvres de sang (1974), que sobresalen de la crisis del
cine fantástico terrorífico francés.

Desde
 Le viol du vampiro (Rape of the Vampire,
1968) hasta el presente día, Rollin ejercitó lo que Tim
Lucas llama «una de las más puras imaginaciones
jamás consagradas al género de terror». Rollin
improvisó una película entera, Réquiem pour un
vampiro (Réquiem for a vampire, 1971), que fue el único
de sus films que consiguió ser estrenado en cines en
los Estados Unidos gracias al maestro de la
explotación sexual Harry Novak, que la distribuyó
como Caged Virgins. Lees raisins de la mort (Grapes of
Death, 1978), el primer film gore notable hecho en
francia. El mejor trabajo de él es sin duda Fascination
(1979). Es una producción única e indudablemente el
trabajo más consumado nunca hecho con un elenco
pornográfico.

También hay algún trabajo salientable ajeno a
Rollin como es Les Levres rouges (Red lips, daughters of
Darkness, 1971) de Harry Kümel, que representa un
éxito comercial y crítico dejado llevar por la
comercialidad de la trascendencia gótica de la
Hammer, que en estos ratos comenzaba a vivir su
declive.

1.3.3.4. POLONIA
Polonia en estos años setenta sólo es digna de
mención por dos films: Cuentes Immoraux (Immoral
Tales, 1974), de Borowczyck. Y Lokis, de Janusz
Majewski (1970). Cuentes Inmoraux es una serie de
cuatro cuentos eróticos de los que tan sólo uno de
ellos nos interesa, ya que toca el tema de la condesa
de Bathory: Erzsébet Báthory, protagonizado por la
hija de Pablo Picasso, Paloma, como la conocida
condesa que se bañaba en la sangre de doncellas
vírgenes para conseguir la eterna juventud. La
película en general, y este relato en particular, no es
más que una descripción literal de los hechos.
Aburrida y vaga aún cuando los actores son
torturados. El film se mueve a lo largo de su paso
lento, escueto y extremadamente narrativo.

1.3.3.5. ESPAÑA
En España del 1971 al 1973 se producirá una
gran explosión del cine fantástico. En total ochenta
films con una huella estética que bebió de los
grotescos cómics Creepy39 (con los EC cómics al
frente). Esta cantidad de títulos viene a coincidir con
la decadencia de la mítica productora inglesa
Hammer, de modo que estos films nuestros
disfrutaron de buena acogida al otro lado las
fronteras,
quizás
al
ser
considerados
una
prolongación de la concepción clásica del género que
llevó también a un montón de coproducciones con
directores italianos reputados de la valía de Ricardo
Freda, o Mario Bava: Trágica ceremonia en Vila
Alexander (Estratto dagli archivi segreti della polizia di
una capitale europea. Ricardo Freda, 1973), El diablo se
lleva a los muertos (La Casa Dell´esorcismo, Lisa and the
Devil. Mario Bava, 1973) o Sumario sangriento de la
pequeña Estefanía (Mio caro assassino. Tonino Valeri,
1972), uno de los mejores gialli, cuya aceptación en
España llevó a la adopción del género por parte de
directores españoles sin mediar coproducciones, que

39 Horripilante 

fue el caso de La corrupción de Chris Miller, de Juan
Antonio Bardem del 1972, de gran éxito comercial.
Nuestro país destaca en la década de los
setenta con el excesivamente laureado y denostado
Paul Naschy, alter ego de Jacinto Molina. Un hombre
muy versátil (arquitecto, dibujante, escritor de
novelas de quiosco, guionista, actor y director). Un
actor cuya concepción del cine de terror estaba
basada en una revisión personal, obsesiva y patria de
los arquetipos explotados y más que explotados por
productoras más o menos potentes como la
Universal o la Hammer. De hecho los círculos de
fanáticos de este hombre lobo hispano por
antonomasia lo consideran como el Lon Chaney
español. Curioso. Si las comparaciones ya son de por
sí nefastas, imaginen la comparación en este
contexto. Jacinto molina tuvo una personalidad
controvertida que, a juzgar por las entrevistas que se
le hicieron, encaja bastante mal las críticas y sufre de
cierta manía persecutoria. Sus películas, tanto las
dirigidas por él como las dirigidas por otros
directores que hacían lo que él quería, como Carlos
Aured o León Klimovski (este último con aptitudes)
adolecían de excesivos planos del rostro de Paul
Naschy, y más bien parecen un alegato en favor de
un narcisismo mal encaminado en el que siempre se
intentan reflejar situaciones en las que se enfrenta el
mal consigo mismo en un ambiente más o menos
gótico salpimentado con algunos errores de
raccord40. De hecho Molina llegó a reconocer en
alguna entrevista que no concebía el terror sin un
contexto gótico. Todos los films tienen unas
constantes como el imaginario -un tanto pedestremundo poesco, los arquetipos de siempre (vampiros,
lobishomes, zombis, momias y otros seres de baja
extracción), las criptas, la ultratumba, pechos, culos y
algún pubis (cantidad en función de si estamos ante
la versión patria o la extranjera del film, ya que se
solían hacer dos), el cartón piedra y la niebla. Todo
adornado con un trabajo actoral bastante variopinto
y con una brutalidad gore casi sin precedentes en el
cine español. Razón por la cual (dice el propio
Naschy) tuvo tantos problemas con la censura y la
distribución a nivel nacional y tantísimos laureles a
nivel internacional. Una de sus contradicciones es
que afirmaba que no le gustaba el género del gore
moderno y sin embargo sus films son verdaderos
festines sangrientos, explícitos y a veces gratuitos.

Destacamos en esta década y de este personaje 

40 Fallos en la verosimilitud de la realidad de la historia. Como por
ejemplo pasar de golpe de un plano de día a un plano de noche.
las siguientes propuestas: del año 1970 son
 La Furia
del Home lobo de José María Zabalza; pedestre e
inenarrable continuación de la no tan desastrosa
película de León Klimovsky del 1968 La Marca del
Home Lobo (de hecho la más destacable de Naschy) y
La Noche de Walpurgis, también de Klimovsky, que
mezcla
heterogéneamente
aspectos
culturales,
leyendas
populares,
superstición
e
iconos
inventados, como la cruz de Mayenza, construida,
según la imaginación de Naschy guionista, con la
plata fundida del cáliz de Cristo, que tiene un
mínimo de interés para los incondicionales
sufridores como el que suscribe. Supone la tercera
aparición de Molina/Naschy como el atrabiliario
Waldemar Daninski; licántropo nórdico por propia
autocensura. Aun así está lastrada de errores y ritmo
truculento.

Del 1971 es Doctor Jekyll y el hombre lobo,
también del hiperactivo Klimovsky, y cuarta en la
que sale el irredento Waldemar Daninsky. Tiene
algunas ideas de cierto interés, pero los tics y los
errores de la señal de identidad de Jacinto Molina
echan la película a desbarate, siempre estigmatizada
con la interpretación naschesca de registro dramático
monocorde.

Del año 1972 son
 El jorobado de la Morgue, en el
que una suerte de doctor Menguele aparentemente
respetable
juega
con
la
ciencia
haciendo
malabarismos gore en los subterráneos de una
ciudad, ayudado por un Naschy híbrido entre
Quasimodo e Igor. El espanto surge de la tumba, uno
de los films más sanguinarios del cine de terror
español de los setenta, en el que Naschy encarna a
Alaric de Marnac, trasunto del personaje histórico
Guilles de Rais; un ser esperpéntico de la edad
media, sanguinario y tendente a la alquimia que no
duda y acometer los mayores atropellos imaginables
ante el hocico de la inquisición. La historia
transcurre a caballo entre los siglos XVI y XX y
Alaric de Marnac resucita para sembrar el terror
ayudado por unos inocentes invocadores. Vendida al
extranjero con el pasmoso título Horror Rises From
The Tomb es una de las menos malas interpretaciones
de Naschy despues de La marca del hombre lobo (1968)
y el mejor trabajo del cineasta Carlos Aured. Y Los
ojos azules de la muñeca rota, aportación hispana al
subgénero italiano del giallo en el que Molina hace
de un fugitivo acusado de asesinato que se refugia
en un pueblo francés (que en realidad son
localizaciones de Navarra y Torrelodones), en una
trama gore que no reportará más comentarios para
ustedes. La rebelión de las muertas, que se hizo
rapidísimo por el destajista León Klimovski llegando
a reconocer que lo que él quería era hacer cine de
cualquier género rapidito y cuanto más mejor, ya que
vivía de eso. Así le lució el pelo con un montón de
incoherencias narrativas, falta de planificación,
nulidad argumental en este folletín gore, satánico y
seudoerudito. Luego está en el mismo año El gran
amor del conde Drácula, de Javier Aguirre, que fue
tachada por los entendidos como el peor film de
vampiros de toda la historia del cine. Pero ni mucho
menos, puedo dar fe de que hay películas mucho
peores. Esta es un producto (o subproduto) más para
el lucimiento de Jacinto Molina, en el que evoluciona
como un increíble vampiro latin lover que hace que
toda una cohorte de mujeres guapas sucumba a sus
requiebros. Toda una pieza trash41. Sexo insinuado y
algo de gore en un film no muy bien llevado que no
aporta absolutamente nada. No hay más. Tan sólo
que no debe ser vista en sesión continua con otras
producciones vampíricas como las de Terence Fisher
para la Hammer. Por si acaso hacemos un agravio
comparativo.

41 Denominación peyorativa que la critica cinematográfica le impuso a las 
derivaciones tardías y residuales del cine de serie B.
En el 1973 topamos con cositas como
 El retorno
de Walpurgis del currante León Klimovsky, y sin nada
nuevo que añadir a la anterior de 1970, salvo que es
peor. La venganza de la momia, copia directa del
arquetipo de las producciones de la Universal en
general y de las artes de Boris Karloff en particular,
con irreverentes pinceladas pop y pulp y unas
escenas sexuales que parecen intentar suplir las
dotes artísticas de todo el equipo que la perpetra. Y
La orgía de los muertos, de José Luis Merino, director
acostumbrado a explotar los géneros que tocaban los
tambores del mercado, ofrece este subproduto en
coproducción
con Italia y con una pléyade de
actores extranjeros en la que el Naschy que nos
ocupa hace una aparición como artista invitado. Muy
bueno el maquillaje. Pero resulta un baúl de tópicos
y más tópicos en dos versiones; una con desnudos y
otra con vestidos. Y la historia así: Un doctor loco
nigromante se divierte con trozos de cadáveres en las
bodegas de una mansión imponente. Más de lo
mismo. Casi nada. Y Naschy obviable, como casi
siempre.

En 1974 destaca Naschy con
 Exorcismo, de Juan
Bosch, que aprovecha el éxito americano de El
exorcista de 1973 con la más que manida fórmula de
la posesión demoníaca basada en una aparición de
síntomas más un entorno familiar y medicinal
extrañado,
más
una
dosis
de
fenómenos
paranormales, para culminar en un exorcismo
practicado por un garrido oficiante: Naschy, quien si
no? Formula que repetiría casi del mismo modo el
gallego Amando de Ossorio en el año siguiente con
La Endemoniada.

En el siguiente año, 1975, Naschy reitera el
papel de lobishome patrio con La Maldición de la
Bestia,
dirigida
por
Miguel
Iglesias
Bonns.
Centrándose la historia esta vez en la aventura,
mostrando escenarios exóticos robados de una
producción de la Universal. El ritmo mejora
ostensiblemente en relación a las propuestas lupinas
precedentes, pero es mediocre y no aporta nada
nuevo.

El 1976 depara todo un exceso de misoginia y
abusos filmados llamado Inquisición, dirigida por el
propio
Jacinto
Molina,
que
casi
sirve
de
salvoconduto para mostrar mujeres desnudas
danzando en medio de los atropellos menos
comedidos del cine fantástico español de la década.
Destacan la fotografía (de Miguel F. Mila), el reparto
actoral ajeno a Naschy (como Juan Luis Galiardo) y
el vestuario. Aunque parezca que se aleja de la
truculencia acostumbrada luego nos damos cuenta
de que la confusión sigue siendo la tónica dominante
y que el espectáculo gore sangriento coge las riendas
para defraudar una vez más. La película, ambientada
en la Francia de finales del siglo XVI, muestra cómo
un torturado inquisidor (adivinan quien?) se
enamora de una mujer aficionada a la brujería.

No es hasta el año 1979 cuando tenemos otra
propuesta del insaciable/inagotable Molina. Se trata
de El Caminante, y la basa en el tópico de que el
hombre es aún más ruín que el propio demonio. Sin
más comentarios. Sigue echándonos a los ojos las
constantes de siempre, pero es menester añadirle
una pésima actuación de Molina con planos en los
que habla de espaldas. La película acabó en circuitos
de baraturas pornográficas.

Casi
paralelamente
a
los
proyectos
perpetrados por Molina proliferaban en la década de
los setenta las películas de Jesús Franco, el mismo
que había asombrado al mundo con sus tres
maravillosas películas de la década de los sesenta:
Gritos en la Noche (1961), El Secreto del Dr Orloff (1964)
y Miss Muerte (1965), pero que a cada paso se le
hacían más y más cutres, dejadas de mano,
pésimamente guionizadas y aderezadas con el
líquido elemental por litros como indudable doble
valor: revulsivo y atractivo, junto con la muestra de
la anatomía femenina en su más turgescente
esplendor.

1970 destaca por la coproducción hispano
alemana Las Vampiras (Vampyros Lesbos: Die erbin des
Dracula) donde Franco intenta reinventar el mito de
Drácula a través de la imagen de una pelirroja con
minifalda que divide su tiempo entre el vampirismo
y los shows macabros fetichistas. Sin duda una
visión particular para contemplar el mito, siempre
pivotando en el arquetipo y añadiendo cambios
interesantes, como el Dr Seward que investiga el
vampirismo, no para erradicarlo sino para añadirse a
sus filas. Sin duda toda una rareza.

En el 1971 atacó con
 Dracula contra
Frankenstein, dejando de lado el academicismo poco
eficaz que había empleado con la fallida El Conde
Drácula (1969) interpretada por la figura entonces en
decadencia Cristopher Lee, decidió soltarse el pelo
haciendo literalmente lo que le salió de los testículos,
en esta mezcla de figuras pretendidamente
terroríficas pero sacadas de contexto y obligadas a
discurrir por un camino de pura experimentación sin
concordancia espacio temporal. Fallos técnicos
terribles en una propuesta onírica, extravagante y
surrealista, propia e idónea para fagocitadores de
cine, y rechazable para los amantes del género.

Poco más queda que decir de las dos
propuestas de 1972 y 1979 respectivamente, y es que,
vista una película de Franco de la nueva etapa, están
prácticamente vistas todas. La primera de ellas es La
Maldición de Frankenstein, y no es más que un
pasatiempo absurdo de terror mezclado con sexo
(hay que intentar ver la versión extranjera), y la otra
El Sádico de Notre Dame, coproducción hispano franco
belga, hecha auto pastiche con escenas de otras
películas suyas y completamente indigna de
mención, salvo por lo que nos ocupa, la muestra de
la sangre.

Ajenas a la pareja de egocéntricos Jacinto
Molina y Jesús Franco existieron otras producciones
oportunistas normalmente interpretadas por actores
internacionales de rasgos físicos neutros que se
habían adaptado a cualquier contexto. Eran estas,
producciones
baratas,
rodadas
al
vuelo,
desprejuizadas, intrépidamente malas, y con dos
versiones; una soft y otra hard42, por decirlo de

42 Una sin erotismo explícito u la otra con él.
alguna manera. El objetivo era básicamente los
programas dobles de los cines de barrio y se hacían
en una disyuntiva de pretensiones que iban desde la
necesidad de la industria hasta la pasión desmedida,
pasando por la explotación de éxitos internacionales.

Del 1970 existe
 Ivanna, de José Luis Merino,
arrivista que tocó géneros tan dispares como el
western, la aventura o los films de seudoTarzán. Así
y todo, y en palabras de Pablo Herranz, «esta
película se cuenta entre los títulos más afortunados
del frenesí gótico del fantástico español de los
setenta, que supera el nivel medio de sus coetáneas».
Recuerda a las propuestas del italiano Antonio
Margheriti excepto por lo crudo de sus imágenes y
los generosos desnudos. Son tópicos sin más, pero
bastante bien llevados.

Del 1971 mencionaremos (por mencionar) una
producción de calidad pésima titulada Necrophagus,
pero que quizá por esa razón esté incluida en las
antologías de cine fantástico español, de un director
que dio de sí tres escasas películas, de nombre
Miguel Madrid y de apodo Michael Skaifel.

También es menester mencionar la propuesta
hispana de la fórmula de película de horror por
episodios comenzada, creo entender, por Mario Bava
con Las Tres Caras del Miedo y continuada por varios
productos de la productora inglesa Amicus, llamada
Pastel de Sangre, compuesta por cuatro episodios de
otros tantos directores: Tarota, de Josep María Valls.
Víctor Frankenstein, de Emilio Martinez Lázaro, Terror
entre cristianos de Francesc Bellmunt y La Danza, de
Jaime Chávarri. Que muestran las diferencias
existentes entre unos directores y los otros.
Concepciones diferentes del terror que nos llevan a
la conclusión de que los mejores episodios son los
dos últimos.

El 1972, sin duda, es el año más prolífico, pero
con propuestas que no nos aportan prácticamente
nada, pero que mencionaré porque no dejan de ser
una realidad histórica. La de un país cuyo cine, por
un motivo o por otro, tenía en cuenta el género
fantástico: La casa de las muertas vivientes de Alfonso
Balcázar, Ceremonia Sangrienta de Jorge Grau; lo
mejor entre lo malo, La llamada del Vampiro de José
María Elorrieta, La mansión de la niebla de Francisco
Lara Polop, La novia ensangrentada de Vicente
Aranda, inspirada en el cuento Carmille de Joseph
Sheridan Lee Fanu, rodada íntegramente en Galicia
(Santiago de Compostela e Isla de la Toxa), y que
narra la historia de Susan, una chavala tendente a
imaginar su violación por parte de desconocidos,
debido a un trauma que generó en ella una suerte de
Complejo de Judith, concentrando sus terrores en el
fantasma de Mircalla Karnstein. Película de muy bajo
presupuesto hecha por el director por una deuda que
había contraído a causa de Las Crueles (1968).
Seguimos la enumeración: La orgía nocturna de los
vampiros y La Saga de los Dracula de León Klimovsky,
la horrenda Vudú Sangriento de Manuel Caño con
uno de los pocos papeles protagonistas para un
limitado Aldo Sambrell, y la interesantísima Pánico
en el Transiberiano del internacional Eugenio Martin
con el increíble dúo de actores Peter Cushing y
Cristopher Lee (según el gusto del que suscribe).
Basada en el tema del enigma de otro mundo
aplicado a un contexto completamente diferente y
claustrofóbico como es el tren transiberiano. El
trabajo actoral es muy bueno y la realización
excelente con unos trucajes aceptables.

En el 1973 León Klimovsky se manifiesta de
nuevo con su película predilecta Odio mi cuerpo, con
una premisa de ciencia ficción sobre un trasplante
cerebral de un hombre a una mujer con su
consecuente
rosario
de
anécdotas
siguientes.
Técnicamente está menos mal de lo que nos ha
acostumbrado. La perversa caricia de Satán, de
Georges Gigó, todo un atentado fílmico. Una vela
para el diablo, de Eugenio Martin, que resulta ser,
según palabras de Antonio José Navarro, la que
mejor define la idea del giallo hispano, junto con La
casa de las muertas vivientes o la más que mediocre Los
ojos azules de la muñeca rota. Un caso más extremo es
lo de Juan Antonio Bardem, pilar del realismo crítico
español, que sustituyó a Claudio Guerín Hill cuando
este murió en el rodaje de la vigorosa La Campana del
Infierno tras caer de un andamio montado entre las
dos torres de la iglesia de Noia, reelaborando su
estilo detallista para conseguir un macabro y
grandguiñolesco homenaje a esa costumbre tan
española que consiste en gastar bromas de poco
gusto. La producción hispano francesa narra una
suerte de permiso a un paciente de una clínica
psiquiátrica (Juan, Renaud Verley) donde había
permanecido tres años. Un juez determinará si está
en plenas facultades de reintegración en la sociedad
y de cobrar una herencia de su madre por mediación
de su tía Marta y sus primos. Juan no está nada
convencido y planea asesinarlas. Pero llegado el
momento no será capaz de hacerlo, y su tía acabará
emparedándolo en la torre de una iglesia. Desde tan
peculiar sitio Juan ejecutará su venganza. Sin duda
se trata de una historia de cine de terror muy
superior a lo habitual en la cinematografía española
fantástica de la época. El relato es vigoroso. El
montaje construye la primera parte de la acción
como una serie de piezas sueltas que el espectador
debe comprender y unir.

El 1974 destaca con
 El Asesino de muñecas,
abyecta y desvergonzada propuesta de Miguel
Madrid o Michael Skaife. El colegio de la muerte, de
Pedro L. Ramirez, que surge al amparo de La
Residencia, de Narciso Ibañez Serrador. El juego del
demonio de Jorge Darnell, y la interesante No profanar
el sueño de los muertos, de Jorge Grau.

En el año 1975 mencionamos
 La cruz del diablo,
de John Gilling, director extranjero que coordina de
forma fallida buenos actores españoles. El espiritista,
de Augusto Fernando, film que poca gente vio y que
se le suelen atribuir datos que no son ciertos. Al
parecer es una mezcla trash de la estela oportunista
del exorcista con un erotismo soft. Sin duda no me
importa mucho el hecho de no haberla visto. El
extraño amor de los vampiros, del inagotable
Klimovsky, con sus típicos errores de raccord que lo
afianzan en sus propias palabras: “soy un artesano
con limitaciones”. Plagia sin muchos escrúpulos y a
su imagen y semejanza El baile de los vampiros de
Roman Polanski. Y por último la segunda aportación
de Narciso Ibañez Serrador al fantástico tras La
Residencia, Quien puede matar un niño? Ambientada
en una isla mediterránea en la que los niños
masacran a los adultos en auténticos festines gore.

Luego hay en esta década otras propuestas
que no se caracterizan especialmente por su
sangrienta violencia explícita como pueden ser Viaje
al centro de la tierra (1977), de Juan Piquer Simón.
Arrebato (1979) de Iván Zulueta o el irreverente
subproduto al hilo de la ultra comercial Superman,
Supersonic man, también del atrabiliario Juan Piquer.
Que me apetecía mencionar.

Hace falta destacar en esta década y con
respeto al gore cinematográfico al gallego Amando
de Ossorio con su tetralogía templaria, la película
Las Garras de Lorelei (1973), bastante mejor resuelta
que otras a las que nos había acostumbrado y con un
montón de efectos sangrientos como arranques de
corazones y otras lindezas. En el 1974 hace La
Endemoniada. Toda una película de explotación que
sigue la estela de las exitosas The Exorcist (1973) y
The Omen (1974) donde Ossorio se limita, al igual
que Naschy, a seguir el plano patrón hace unas líneas
mencionado de personaje al que se le presupone una
posesión demoníaca, y que sigue como sigue:
comienzo de síntomas; entorno familiar y medicina
moderna desconcertados; fenómenos paranormales
para culminar en un grandguiñolesco exorcismo. Sin
duda no queda mucho a la imaginación.

De este mismo año, 1974, es
 La Noche de los
Brujos, propuesta lenta y torpe en un contexto
seudoselvático
con
las
más
que
sugeridas
turgescencias de la actriz Kali Hansa, entre otros
cuerpos muy poco dados a la interpretación (entre
ellos una jovenzuela Bárbara Rey). Eso sí. La sangre
no puede faltar. Es cine fórmula, y hay que seguirla.

¡¡No pierdan la pista a la segunda parte!!
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