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El cine criminal espafiol estd punteado
de peliculas singulares que lo dotan de
particular idiosincrasia. Como ejemplo
relevante de esa tendencia, la pelicu-
la Los ojos dejan huellas, de José Luis
Sdenz de Heredia, representa un caso
de enorme interés. Si en lineas genera-
les se ajusta con eficacia a los cdnones
impuestos por el género, también es
cierto que incorpora rasgos de origi-
nalidad de gran riqueza significante.
Y en ellos radica su singularidad. Entre
dichos rasgos destacan la hibridacion
genérica habida en el argumento, la
ambigiiedad de las situaciones que se
suceden en la trama, la turbiedad mo-
ral y compleja psicologia que exhiben
los personajes, poco usuales en el cine
criminal espafiol coetdneo, y el desdo-
blamiento funcional que ellos represen-
tan en la reproduccion de los arquetipos
genéricos. Al respecto, y no es detalle
menor, es resefiable el papel secunda-
rio que la trama adjudica a la policia.
Asimismo, la pelicula incorpora el hecho

The Spanish criminal cinema contains
unique films that endow it with great
originality. A relevant example of this
trend is the film The Eyes Leave Traces
by José Luis Sdenz de Heredia, which
represents a case of enormous interest.
In general terms, it is effectively adjus-
ted to the fees imposed by gender, but
it is also true that it incorporates fea-
tures of originality of great significant
value. And in those traits lies its great
singularity. Among these features,
the generic hybridity of the argument
stands out; also, the ambiguity of the
situations that happen in the plot; the
moral turmoil and complex psychology
that the characters exhibit, unusual in
contemporary Spanish criminal cinema,
and the functional unfolding that they
represent in the reproduction of generic
archetypes. In this regard, and it is not
a minor detail, the secondary role that
the plot gives to the police is notewor-
thy. In addition, the film incorporates
the tourist fact into the plot, advancing
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turistico al argumento, lo que adelanta
una tendencia que se generalizaria en
el cine espafiol de las décadas siguien-
tes. Detalles todos ellos que demuestran
la capacidad del filme para anticipar al-

a trend that would become generalized
in the Spanish cinema of the following
decades. Details all of them that de-
monstrate the capacity of the film to
anticipate some keys of the later Spa-

gunas claves del cine criminal espafiol  nish criminal cinema.

posterior.
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principios de la década de 1950 Saenz de Heredia todavia conservaba una

posicion central en el ambito del cine espafiol del momento. Ante la in-

dustria, la critica y el puablico atin no se habia desvanecido en torno a su
figura el aura que algunos afos antes le habian conferido revistas tan influyentes
como Primer Plano y Radiocinema, que enjuiciaban su cine como el mejor expo-
nente de la “espafiolidad cinematografica”.? Este concepto, acufiado precisamen-
te por ambas publicaciones, incidia en la conveniencia de que los cineastas mas
solventes se inspiraran en temas y formas netamente espafioles, surgidos de la
rica tradicién cultural hispana y alejados del esquematismo y vulgaridad que,
segin dichas publicaciones, caracterizaban las peliculas conocidas como “espa-
noladas” (Nieto Ferrando, 2011: 10). Sin duda, los intereses creativos de Saenz de
Heredia se ajustaban a tales criterios temdticos y formales. De hecho, estuvieron
siempre presentes en la filmografia del realizador, que hizo de la “espafnolidad
cinematogréfica” una de sus sefias de identidad, aunque esta quedaria bastante
mermada tras la deriva hacia el cine comercial que adopt6 en los afios sesenta.
Por otra parte, pese a que la filmacion de Raza (1941) en la inmediata posguerra
lo habia consagrado como “cineasta del régimen”, la filmografia posterior de
Sdenz de Heredia no desarrolld el modelo alegdrico-politico que dicha pelicula
representaba, sino que se diversifico en registros genéricos varios sin renunciar a
los parametros de calidad alcanzados hasta entonces. De ello dan fe titulos como
El escdandalo (1943), El destino se disculpa (1945), Mariona Rebull (1947), La mies es
mucha (1948), Las aguas bajan negras (1948) y Don Juan (1950), que se encuentran
entre los mas acertados de su filmografia y le valieron el reconocimiento de los
criticos coetaneos mas exigentes.?

Para los dos ultimos titulos, y pese a su clara vinculacion con el ideario fran-
quista, del que nunca abjur6, Sdenz de Heredia habia contado con el prestigioso
guionista Carlos Blanco, republicano confeso. Tal decision, sin embargo, estaba
en total coherencia con su defensa de un cine para todos los espafioles y sus-
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ceptible de dar cabida en su industria a profesionales de ideologia contraria a la
impuesta por el régimen (Abajo de Pablos, 1996: 51). Asi las cosas, el cineasta
volvi6 a confiar en Blanco cuando decidié poner en imégenes la idea que inspira-
ria su siguiente pelicula, Los ojos dejan huellas (1952). En este caso, su argumento
de corte policiaco parti6 de una idea original del propio guionista que €l mismo
transformo en el guion de la pelicula.* Esta opcion implicaba un nuevo cambio
de registro para el realizador madrilefio, enmarcado esta vez en los margenes del
emergente género criminal.

EL CONTEXTO GENERICO DE LA PELICULA

En la teoria filmica desarrollada en torno a concepto de género, el término crimi-
nal se emplea en alternancia con thriller, cine negro y policiaco para definir aquellas
peliculas que se relacionan con el crimen, la policia, la intriga, el misterio, las per-
secuciones, etc. y cuyas tramas tienen que ver con el ejercicio de la violencia (He-
redero y Santamarina, 1996: 23). Mientras thriller (novela o pelicula escalofriante
o de suspense) es un vocablo anglosajon, cine negro es una traduccion literal de la
expresion francesa film noir;® en cualquier caso, ambas denominaciones han tras-
pasado las fronteras de su &mbito lingiiistico y se utilizan indistintamente, lo que
da lugar a cierta confusion terminoldgica, que tiene que ver con la dificultad in-
herente al intento de definicion y caracterizacién de los géneros, dada su condi-
cion de espacios abiertos y de precaria estabilidad. De todas maneras, pese a que,
obviamente, las peliculas del mismo género tienen que compartir ciertos atribu-
tos basicos (Altman, 2000: 47), la variedad de tipos humanos, temas, estrategias
narrativas y formas filmicas que ponen en juego da lugar a subcategorizaciones
diversas, sujetas a codificaciones formales propias de las que han dado cuenta los
estudiosos a través de la profusa bibliografia existente en torno al tema.®
Volviendo al caso del filme que nos ocupa, aunque en el cine espafiol ya exis-
tia una producciéon previa de peliculas de temaética criminal, fue en 1950 cuando
se dio la irrupcion de siete titulos del género, pero fueron dos de ellos, Apartado
de correos 1001, de Julio Salvador, y Brigada criminal, de Ignacio F. Iquino, los que
obtuvieron amplia resonancia por su habil adaptaciéon del modelo norteamerica-
no de cine policiaco, ajustado, en ambos casos, a escenarios, peripecias y agentes
del orden esparioles.” La buena acogida recibida propici6 la eclosion del género
en el &mbito de la produccion esparfiola y a lo largo de la década consiguié un de-
sarrollo mas que discreto, ya que llegd a superar los setenta titulos (Medina, 2000:
213-312). Como parte de ese abanico de peliculas, Los ojos dejan huellas result6 ser
un ejemplo notable, por su habilidad para poner en juego una serie de elementos
que dotaron la pelicula de especial originalidad y riqueza significante. Entre ellos,
son especialmente resefiables la hibridaciéon genérica presente en el relato, com-
binada con las altas dosis de turbiedad moral y complejidad psicologica de sus
protagonistas; dos rasgos diferenciales a los que se sumaban el papel secundario
adjudicado a los agentes del orden y las dosis de realismo critico habidas en una
trama capaz de integrar el hecho turistico. Elementos todos ellos que anticipaban
algunas tendencias frecuentemente observables en el cine criminal espafiol de las
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décadas siguientes. Partiendo de la constatacion de tales elementos diferenciales,
el objetivo de este trabajo es evidenciar, mediante el analisis de las rupturas que
ponen en juego, las singularidades que representan en el conjunto del cine crimi-
nal esparfiol coetdneo, asi como los motivos tematicos que anticipan en relaciéon
con la filmografia posterior.

UNA PRODUCCION AMBICIOSA

Aunque la Junta de Censura no mostré demasiado entusiasmo por el argumento,
tampoco puso obstaculos para su aprobacion, y Sdenz de Heredia pudo iniciar el
proyecto de Los ojos dejan huellas en régimen de coproduccion entre su empresa
familiar Chapalo Films y la sociedad italiana Centro Latino Cinematografico.
Con ello el realizador se aseguraba un amplio presupuesto, que acabé rondando
los ocho millones y medio de pesetas, asi como un buen plantel de actores, entre
los que sobresalian como protagonistas los italianos Raf Vallone, por entonces ya
una estrella en su pais, y Elena Varzi, en sustitucién de Lucia Bosé, quien no pudo
asumir el papel por problemas de salud. Como secundarios, los jévenes Emma
Penella y Fernando Fernan Goémez junto a los veteranos Julio Pefia y Félix Dafau-
ce desempefiaron igualmente con solvencia sus respectivos papeles. Por su parte,
en el equipo técnico destaco el trabajo de Manuel Berenguer como director de
fotografia, que dot6 la pelicula de la estética caracteristica del género, utilizando
una iluminacién de clave baja para lograr los claroscuros destinados a subrayar
la intensidad de las secuencias dramaticas. En lo concerniente al rodaje, se divi-
di6 entre los madrilefios Estudios Ballesteros y los Cinecitta romanos, aunque el
filme incluy6 también variados escenarios naturales, exteriores e interiores, fil-
mados en Madrid, El Pardo, Toledo y El Escorial. Este conjunto de circunstancias
evidencia el ambicioso proyecto de produccion que impuls6 la pelicula, conce-
bida para acceder a la distribucion internacional después de su presentacion en
Venecia. Por suerte, los planes se cumplieron segin lo previsto y, tras su estreno
con gran éxito de publico y critica en Barcelona y Madrid, fue bien acogida en la
XIIT Mostra de la ciudad italiana, donde se exhibi6 fuera de concurso. Un reco-
nocimiento multiple que qued6 subrayado por el notable nimero de galardones
recibidos, entre ellos, los cinco premios concedidos por el Circulo de escritores
cinematograficos: mejor pelicula, mejor director, mejor guion, mejor actriz se-
cundaria (Emma Penella) y mejor fotografia (Manuel Berenguer).®

A semejanza de los criticos coetaneos, los estudiosos actuales centran el éxi-
to del filme en la combinaciéon de dos factores, la sabia articulacién dramatica,
establecida ya desde el guion, y la excelente puesta en escena lograda por el
realizador y su equipo. Ambos factores sostienen un relato filmico en el que los
ingredientes habituales del thriller aparecen vertebrados por la contraposicion de
dos sentimientos en liza: la pasion amorosa que conduce al crimen y el odio ge-
nerado por el deseo de venganza. El choque entre ambos impulsa la trama central
de la pelicula y favorece el dramdtico final del relato, cuyas peripecias giran en
torno a la relaciébn mantenida por el tridngulo que conforman sus protagonistas.
Uno de ellos es Martin Jordan (Raf Vallone), modesto vendedor de perfumes
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cuyo encuentro casual con Roberto Ayala (Julio Pefia), un antiguo compafiero
de universidad, le propicia el conocimiento de su mujer, Berta (Elena Varzi), por
la que Martin se siente atraido de inmediato. Cuando, un dia después, Roberto
acude a casa de Martin para pedirle ayuda, al creer que ha matado al amigo de
su amante, aquel promete darsela, pero, impulsado por sus deseos hacia Berta,
termina ideando un plan perverso para deshacerse de €l, burlar a la policia e ini-
ciar la conquista de la mujer. Esta, sin embargo, intuyendo la responsabilidad de
Martin en el crimen, finge interesarse por €l con el propoésito de desenmascararlo
ante la policia.

HIBRIDACIONES GENERICAS

Para desarrollar ese esquema argumental, el trayecto recorrido por el relato fil-
mico pone en juego una serie de elementos que alertan al espectador sobre su
complejidad. El primero de ellos tiene que ver con el propio enfoque genérico de
thriller con trazos de musical y de sainete castizo que adopta la pelicula. Merced a
esa hibridaciéon, sabiamente dosificada en diferentes subtramas, la cinta encierra
secuencias en que la comicidad de las situaciones o el espectaculo musical, en
su caso, rompen la dura tensién generada por la trama principal que vertebra
el argumento, alli donde las oscuras pasiones de los tres protagonistas aparecen
engrasadas por un juego de engaflos y mentiras que los conducira a la autodes-
truccion. Concretamente, en el encaje dramatico de la pelicula son dos las sub-
tramas que propician la hibridacién genérica mencionada, ambas centradas en
el segundo tridngulo de personajes que habita el relato, correspondiente, en este
caso, a los secundarios: Lola, la amiga de Martin Jordéan, y la pareja de policias
encargados de investigar el suicidio del que aquel es inductor. En contraste con
la terna de protagonistas, atrapados en la red de sus simulaciones y egoismos, los
personajes secundarios son mas didfanos y sus motivaciones estan guiadas por la
légica de sus intereses profesionales o sentimentales.

Por una parte, la joven Lola (Emma Penella) es una aspirante a artista que pa-
rece tomarse muy en serio su relacién con Martin, que, en realidad, para el hom-
bre no es mds que entretenimiento. Junto a Berta, constituye el dto femenino del
relato y, por su condicién de humilde trabajadora, representa también su contra-
punto en estatus social, modales, conducta y apariencia; no obstante, el fuerte y
decidido caracter de ambas mujeres las equipara de algin modo, aunque acabara
enfrentandolas cuando Lola imagine errbneamente que Berta quiere apartar a
Jordan de su lado. Desde su rol secundario, el personaje de Lola se convierte en el
centro de la primera subtrama, que gira en torno a los desencuentros que la joven
mantiene con Martin y a los esfuerzos que realiza para hacerse un nombre como
artista de café cantante. Asi, las aspiraciones artisticas de Lola acaban dando lugar
a una de las dos secuencias musicales de la pelicula, ambas desarrolladas en el
madrilefio club Pasapoga y perfectamente justificadas en el continuum de la dié-
gesis. La primera consiste en un niimero musical interpretado por una coreogra-
fia de jovenes bailarinas que se mueven al son de las sevillanas interpretadas por
la orquesta del club. Como un espectaculo caracteristico de los clubes elegantes
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del momento, el namero de baile va dirigido a distraer a la selecta clientela que
rodea la pista, entre la que se encuentran Berta y Roberto en compariia de Martin,
que asiste como invitado de la pareja. La viveza de la musica parece disipar por
unos instantes la negrura del relato, una sensacion que se repite durante el segun-
do segmento musical de la pelicula, que, esta vez si, interpreta Lola secuencias
después. Corresponde al momento en que la joven realiza la prueba tras la que
aspira a ser contratada como cantante del club y, al igual que sucede durante el
baile por sevillanas de la secuencia previa, su actuacion ilumina por unos minu-
tos —también en el sentido literal— el tono sombrio que impregna la pelicula,
pues mientras ella canta los habituales claroscuros luminicos dan paso a una luz
difusa que transforma el espacio en un lugar amable y placentero.’

La segunda subtrama gira en torno a la investigacion policial que llevan a cabo
el comisario Azaya (Félix Dafauce) y el agente Diaz (Fernando Fernan Go6mez),
dos personajes cuya funcién carece del habitual peso dramdtico otorgado por el
cine policiaco espafiol a los agentes del orden, como habituales protagonistas de
sus tramas y usuales responsables de la resolucion del conflicto. Contraviniendo
esa tendencia, Los ojos dejan huellas no solo sitta a los policias en un segundo
plano dramatico, sino que los muestra incapaces de encontrar las pruebas que
incriminen a Jordan como instigador del extrafio suicidio de Roberto Ayala. De
hecho, aquel siempre parece adelantarse a sus pesquisas y ganarles la partida. Y, si
bien es cierto que, en atencién a los canones marcados por la censura, la clausura
del relato corresponde a la pareja de policias, también lo es que su presencia solo
sirve para certificar la culpabilidad de un criminal al que Berta y no ellos se ha
encargado de desenmascarar. En cualquier caso, la subtrama propiciada por la in-
vestigacion policial da pie a la insercién de diversas peripecias narradas en clave
de comedia, que resultan idoneas para aligerar la densa turbiedad del conflicto
que vertebra el relato filmico. Con el inexperto agente Diaz como factor principal
de la comicidad, resultan especialmente divertidas las secuencias dedicadas a los
informes grabados en cinta magnetofénica que el agente envia a su superior, el
comisario Azaya, de viaje en Barcelona. Mientras le relata su seguimiento de las
salidas de Martin y Berta como supuesta pareja sentimental, la ingenuidad con
la que Diaz va intercalando comentarios admirativos sobre la mujer suscita co-
micidad y ternura a partes iguales, al poner en evidencia la fascinaciéon que Berta
ejerce sobre el joven policia. Este y otros momentos comicos diseminados por la
pelicula constituyen el eficaz contrapunto que la descarga de tensién puntean-
dola al tiempo con la viveza y comicidad caracteristicas de las mejores comedias
de su director.'®

AMBIGUEDADES Y DESDOBLAMIENTOS DE LOS SUJETOS
DRAMATICOS

En cualquier caso, estas dosis de hibridacién genérica no agotan la lista de singu-
laridades que encierra la pelicula. De hecho, otra de las mds evidentes es la am-
bigliedad moral exhibida por sus personajes, rasgo intrinseco, por lo demas, de
los protagonistas que habitan los filmes del género. En oposicion a esa actitud, el
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cine policiaco espafiol coetdneo opt6 por no cultivar ese aspecto, coartado como
estaba por la atenta mirada de la censura, que vigilo con especial celo el cine
criminal precisamente por centrarse en el delito y sus artifices, lo que explicaria
tanto su tendencia a los finales ejemplarizantes como el trazo mas bien esque-
matico de sus relatos, usualmente habitados por personajes de perfil mas plano y
maniqueo (Medina, 2000: 30-31). Contraviniendo ese hébito, los protagonistas
de Los ojos dejan huellas ofrecen una tipificaciéon concordante con los cdnones
del thriller hollywoodense, al exhibir oscuras y complejas psicologias en diverso
grado de degradacion moral.

Precisamente, la maestria mostrada por el guionista Carlos Blanco al definir
las sombrias personalidades de los protagonistas, en especial la de Martin Jordan,
ha permitido calificar la pelicula como un claro ejemplo de thriller psicolédgico,
variante del género nada frecuente en la produccién espafiola de la década.!! De
ahi que en sus interacciones el trio protagonista practique un juego de simulacio-
nes y apariencias que rige todo el relato, alli donde nada resulta ser lo que parece.
Por eso, la mentira se hace oir ya desde los primeros minutos de la pelicula, en el
modesto bar al que acude a cenar Martin Jordan, donde un ebrio Roberto Ayala,
al teléfono, estéd citdindose con su amante a espaldas de su esposa Berta. Un Aya-
la frivolo y egoista que, acostumbrado a salirse con la suya, miente también a
Jordan haciéndole creer que esta se interesa por €l, con el propo6sito de utilizarlo
como tapadera de sus citas adtlteras. Cuando Jordan descubre el engafio, corroi-
do por el resentimiento, planea la trampa diabdlica que llevara a la muerte a su
antiguo comparfiero, tras lo cual entra en una espiral de ocultamientos y falsas
verdades que lo van precipitando hacia el abismo: falsea los hechos ante Berta
para encubrir su responsabilidad en el suicidio de Roberto y miente con arrogan-
cia a la policia hasta eliminar cualquier forma de sospecha que lo incrimine en
el suceso, pero en su locura no advierte la estrategia que Berta teje para seducirlo
primero y desenmascararlo después.!?

Para subrayar la tortuosa relacion que mantienen los tres protagonistas, la
puesta en escena cuenta con la impecable fotografia de Manuel Berenguer, que
funciona con enorme eficacia al definir con precision el turbio dramatismo de
personajes y situaciones mediante una fotografia fuertemente contrastada que im-
pregna de sombras las secuencias mas dramaticas. Son buen ejemplo de ello las
que transcurren en el modesto piso de Jordan, alli donde regresa frustrado tras su
primer encuentro con el matrimonio, donde engafia a Roberto convenciéndolo
para que acepte el perverso plan con el que idea su muerte y donde descubre a Ber-
ta husmeando en busca de pruebas que lo incriminen como inductor de la muerte
de su marido. En los tres casos, el ambiente sombrio de la vivienda, sumida casi
en la oscuridad, sugiere la negrura psicologica del personaje, ademas de potenciar
la tension de las situaciones. Un subrayado luminico que alcanza su expresion
maxima en los segundos previos al suicidio de Roberto, cuando, angustiado, este
sale del café Gijon buscando seguridad en la mirada complice de Jordan, cuya
figura vigilante y fantasmal aparece al otro lado de la calle envuelta en la negrura
de la noche. Con total eficacia, la oscuridad luctuosa que tifie el plano anticipa la
inminente muerte de Roberto, mientras el personaje de Martin se carga de tintes
diabdlicos ante el espectador, tnico conocedor de su perverso plan.
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Con todo, aunque la conducta equivoca y la turbiedad moral de los prota-
gonistas ajustan con precision Los ojos dejan huellas a los canones del género,
al desarrollar los roles dramaticos, el relato incurre en licencias que subvierten
la tipificacion arquetipica y refuerzan el perfil equivoco y la ambigiiedad de las
situaciones cuando, en ocasiones, los desdobla de forma sorprendente. Es el caso
de Martin Jordan, cuyo rol de delincuente parece mutar por momentos en el de
detective privado, como sucede al principio de la trama cuando, tras la demanda
de ayuda que le plantea Roberto, decide investigar por su cuenta el supuesto cri-
men que este cree haber cometido. En medio de la noche, con el sombrero bien
calado y enfundado en su gabardina caracteristica, mientras vigila entre el revue-
lo de viandantes que rodean el lugar del siniestro, su figura adopta los perfiles del
detective arquetipico del género, capaz de extraer la informacién mas precisa por
el método mas rapido. Es lo que hace Jordan, obteniéndola del portero de la finca
donde se ha producido el suceso, que sin pretenderlo le da la clave para idear el
abominable plan con el que se deshara de Roberto. En cualquier caso, ademas de
por la caracterizacion vestimentaria, las aparentes mutaciones de Martin Jordan
en detective estan propiciadas por el papel central que desemperia en la trama
y la inteligencia superior de la que hace gala, no solo frente a su victima, sino
también ante la policia, a la que trata con arrogancia y ridiculiza en las confron-
taciones verbales que, cual sabueso detectivesco, mantiene durante sus rifirrafes
con los agentes del orden.

Y algo parecido sucede con el personaje de Berta, cuya versatilidad de con-
ducta consigue combinar los dos roles arquetipicos que el cine criminal reserva
a las mujeres: la abnegada esposa y la mujer fatal. Si ante la policia ella desem-
pefia muy bien el primero, defendiendo con determinacién la inocencia de su
marido y simulando desconocer su doble vida, en presencia de Martin descubre
muy pronto su segunda cara, ya en el transcurso de su primer encuentro, cuando
€l le desvela las infidelidades de su conyuge y Berta le responde con altaneria y
desprecio mientras lo tacha de comunista. Posteriormente, con su mundo de
bienestar y apariencias hecho pedazos tras la muerte de Roberto, el desprecio de
la mujer dara paso a un odio intenso. Es entonces cuando, dominada por el deseo
de vengarse de Martin, Berta adopta el rol de mujer fatal sin perder un éapice de
las exquisitas maneras que la caracterizan. A la inversa de lo sucedido con Martin,
su discreta y refinada apariencia no la ajustan demasiado al arquetipo de la vamp,
pero si la forma en que utiliza su poder de seduccién para alimentar con calcu-
lada frialdad el deseo que Martin siente por ella, hasta hacerlo caer en la trampa
que lo desenmascara como inductor del suicidio de Roberto. De este modo, la
mujer se convierte en el verdadero detective de la pelicula, capaz de resolver el
caso ante la inoperancia de la policia.

REALISMO CRITICO Y HECHO TURISTICO

Otra de las bondades de Los ojos dejan huellas es el retrato de tipos y ambientes
no exento de denuncia social que, muy en consonancia con los habitos del cine
criminal, traza su relato.'® Sin renunciar a exhibir con detalle las acusadas dife-
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rencias de bienestar existentes en la sociedad espafiola del momento, el filme va
inscribiendo a cada personaje en su respectiva clase social a partir del espacio
que habita y los modos de vida que practica. En lo referente al ambito privado, el
modesto piso de Martin contrapuesto a la lujosa vivienda del matrimonio Ayala
deja constancia de sus estrecheces economicas frente a la opulencia de la pareja,
que por metonimia ejemplifica al grupo de los vencedores, esos nuevos ricos sur-
gidos en la posguerra al socaire de las prebendas otorgadas por el régimen, la co-
rrupcion y las enormes ganancias derivadas de algunas practicas tan fraudulentas
como la del estraperlo. Por su parte, los espacios publicos, como escenarios de los
héabitos de vida de los personajes, reflejan igualmente las desigualdades existen-
tes. Uno de ellos es el metro, como lugar de transito, cuyos vagones atestados de
viajeros representan simboélicamente la vida de estrecheces de los méas humildes.
La misma funcién cumple el bar popular donde diariamente cena Jordan, cuya
variedad de tipos y situaciones estd dada en clave de retrato costumbrista. Alli se
escuchan dialogos que, ademas de descubrir las pequefias corruptelas practicadas
por la gente comun para poder sobrevivir, muestran la complicidad que une a
Martin Jordan con el conserje de noche y como este utiliza sus “influencias” para
ayudarlo a conseguir la cartilla de racionamiento, la que permitia al grueso de la
poblacién acceder a la compra regular de alimentos. En contraste con los espa-
cios destinados a los més humildes, el club Pasapoga, con su lujo y sofisticacion,
representa el exclusivo ambito de los poderosos, ese mundo de fiestas, modelos
de alta costura y coches de importacion en el que viven Berta y Roberto, un te-
rritorio vedado para Jordan y la gente de su clase. Junto a ellos, otros escenarios
naturales como la Puerta del Sol, la Gran Via y el café Gijon componen un signi-
ficativo retrato del Madrid de la época.

En la misma linea de realismo critico, los protagonistas de la trama aparecen
subrayados politicamente mediante sus actitudes y comentarios. Mientras Ro-
berto se ajusta al prototipo de burgués frivolo e irresponsable, Berta reproduce
fielmente el modelo de mujer acomodada exhibiendo los atributos de clase que le
son propios, belleza, elegancia y modales, combinados con una altaneria que se
proyecta directamente sobre Martin Jordédn ya desde su primer encuentro, cuan-
do, en el momento de la despedida, ella lo califica de comunista. Erguida sobre
la escalera de su mansion, la posicion que esa ubicacién le otorga marca tanto
su superioridad de clase en relaciéon con Jordan como el dominio emocional e
intelectual que va a ejercer sobre €l tras la muerte de su marido, una vez acepte
mantener la relaciéon sentimental que él mismo le propone y que ella utiliza
como arma para entregarlo a la policia. Por su parte, Martin, incapacitado como
esta para ejercer su profesion de abogado, queda adscrito al bando de los perde-
dores y, muy consciente de su papel de victima, salpica el relato con sus cdusticos
comentarios que evidencian un claro resentimiento de clase mientras diseminan
por el relato pequerias dosis de critica social que, junto a los detalles ya mencio-
nados, propician a la pelicula un tono de realismo critico nada habitual en el cine
criminal del momento.

Finalmente, engrosando las singularidades expuestas, el hecho turistico cobra
presencia en la diégesis con los viajes que Martin y Berta realizan a El Pardo, Toledo
y El Escorial en su incipiente relacion de pareja, durante los que siguen los rituales
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propios de la conducta turistica. En el primero de ellos, los supuestos enamorados
visitan El Pardo, donde Berta, como cualquier turista, toma fotos durante el cam-
bio de turno de los jinetes de la guardia mora encargada de custodiar el palacio,
por entonces, residencia oficial de Franco. Dias después, en su visita a Toledo, la
pareja tiene tiempo para recorrer las calles de la ciudad, visitar algunos monu-
mentos —catedral y Casa del Greco—'* y disfrutar del turismo gastronémico en
un conocido restaurante de la ciudad. Finalmente, en su excursion a El Escorial
recorren el monasterio acompariados de un guia que les descubre los secretos del
monumento. Entonces, cual disciplinados turistas, Martin y Berta siguen docil-
mente sus instrucciones y comprueban las posibilidades actsticas de una sala del
monasterio situados por separado frente a dos de sus rincones opuestos, desde los
que se intercambian mensajes pronunciados quedamente, mientras tanto, como
telon de fondo de la secuencia, un grupo numeroso de visitantes camina a lo lejos.
En cualquier caso, las referencias al turismo hechas en la pelicula no terminan ahi,
sino que también estan implicitas en los marcadores turisticos que puntean otros
momentos del relato. Me refiero al luminoso de la compafiia estadounidense de
aviacion TWA (Trans World Airlines) visible en una fachada de la Gran Via madri-
lefia,’s a los carteles turisticos oficiales con imagenes de monumentos espafioles
colgados en el vestibulo del Hotel Felipe II, donde Berta y Martin asisten al cotillon
de Nochevieja y a los espectaculos de folclore espafiol que centran las dos secuen-
cias musicales de la pelicula, ambos susceptibles de ser interpretados como atracti-
vos turisticos especificamente dirigidos a los visitantes de la ciudad.

Dado que en esos primeros afios cincuenta el régimen franquista estaba empe-
zando a restablecer las relaciones internacionales con los paises de su entorno y
trazando el disefio de los futuros planes de desarrollo turistico a través del recien-
temente creado Ministerio de Informacién y Turismo (MIT), resulta especialmente
significativo el interés de la pelicula por reflejar la actividad del turismo como op-
cién de ocio de los protagonistas. En realidad, se trata de otro apunte realista que no
hace sino describir lo que era ya un uso establecido entre las clases pudientes, es de-
cir, el habito de practicar esa modalidad de viaje que el Plan Nacional de Turismo de
1953 denominé turismo historico-artistico y folclorico, cuyo objetivo principal era la
visita a monumentos, museos, exposiciones, espectidculos musicales, etc. represen-
tativos de la cultura autoctona.'® Asi, incluyendo el hecho turistico en la pelicula,
Sdenz de Heredia inicia una tendencia que se mantendr en varios de sus siguientes
trabajos, ajenos ya al género criminal, como sucede con su siguiente filme, Todo es
posible en Granada (1954), en el que el turismo tiene un peso determinante en el
desarrollo de la trama (Rey-Reguillo, 2011). En cualquier caso, por lo que respecta
al cine negro autéctono, el tema solo se empezara a tratar a finales de la década de
1950 para ir aumentando paulatinamente su presencia en los aflos siguientes.

BALANCE FINAL

La suma de detalles expuestos hasta aqui deja constancia del caracter excepcio-
nal de la pelicula, cuya excelente conjuncién de forma y contenido alabaron
los criticos del momento al ver en ella el exponente de calidad cinematografica
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que venian demandado para el cine espafiol desde afios antes. Obviamente, para
ellos, debieron resultar especialmente satisfactorias las dosis de espafiolidad que
Sdenz de Heredia supo diseminar a lo largo del discurso filmico mediante su ajus-
tada articulacion en la trama y en perfecta concordancia con las exigencias del
género. Una espafolidad que, como ha quedado dicho, queda reflejada en los
escenarios naturales, los tipos humanos y las situaciones dramaticas, capaces de
exhibir tanto el patrimonio cultural autéctono como la supuesta modernidad y
desarrollo alcanzados por la sociedad espafiola, con la finalidad Gltima de servir
de escaparate de los logros del régimen. Circunstancias todas que, por razones
bien distintas, hacen de la pelicula un documento de gran valor para los estudio-

sos actuales del cine espafiol.

Antonia del Rey Reguillo (antonia.derey@
uv.es) es profesora titular de Comunicacion
Audiovisual en la Universitat de Valéncia,
donde imparte las asignaturas Direccion ci-
nematografica y Cine espafiol clasico. Desde
el anno 2006 dirige el grupo internacional de
I+D Cine, Imaginario y Turismo (CITur), que
estudia las relaciones habidas entre el cine
espafol de ficcion y el turismo. Al frente de
CITur ha coordinado varios proyectos de I+D
sobre dicho tema. También es editora de los

libros colectivos Cine, imaginario y turismo.
Estrategias de seduccion (2007), Turistas de peli-
cula (2013) y Viajes de cine (2017). Ha escrito
numerosos capitulos de libros y articulos de
revistas cientificas nacionales e internaciona-
les. Es miembro del CRIMIC, de cuyos colo-
quios han surgido los libros coeditados con
Nancy Berthier: Cine iberoamericano contem-
pordneo y géneros cinematogrdficos (2014) y Del
cine al audiovisual. Trayectos de ida y vuelta (de
proxima publicacién).

Notas

1 Este articulo ha sido redactado en el
marco del proyecto de I+D Los espacios del cine
espariol de ficcion como factor de promocion turis-
tica del patrimonio geogrdfico y cultural autdcto-
nos (Ref. HAR2016-77734-P), financiado por el
Ministerio de Economia y Competitividad del
Gobierno de Espafia (MINECO), para el perio-
do 2017-2020.

2 Ambas revistas, nacidas en 1940 (Primer
Plano) y 1938 (Radiocinema), tenian una clara
orientacion falangista y defendian las politicas
oficiales del momento. Entre sus colaborado-
res habia numerosos intelectuales afectos al
régimen y en sus paginas, que contaban con

secciones de informacion, critica y opinion,
también se debatia intensamente sobre la poli-
tica cinematografica estatal y los objetivos que
debian guiar el cine espafiol. Ambas publicacio-
nes desaparecieron en 1963 (Monterde, 1998:
708-709, y Heredero, 1998: 728-729).

3 Todos esos filmes tienen en comun el
hecho de estar basados en textos literarios de
diferentes autores, como Pedro Antonio de
Alarcon (El escandalo), Wenceslao Fernandez
Florez (El destino se disculpa), Ignacio Agus-
ti (Mariona Rebull), Palacio Valdés (Las aguas
bajan negras) y Tirso de Molina y José Zorrilla
(Don Juan).
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4 La valiosa aportacion que el guion de
Carlos Blanco supuso para el filme fue recono-
cida pablicamente por Sdenz de Heredia con
la inclusion de su nombre en el primer plano
de la pelicula.

5 La expresion film noir, que pasé al in-
glés como préstamo directo, procede origina-
riamente de la série noire, la coleccién de no-
velas detectivescas publicada por la editorial
Gallimard en los afos previos a la Segunda
Guerra Mundial, cuyo contenido era parti-
cularmente sombrio, de ahi que los criticos
cinematograficos franceses no tardaran en
aplicar el adjetivo noir a las peliculas coeté-
neas de temética y atmosfera similar (Altman,
2000: 92-93).

6 De la bibliografia sobre el género escri-
ta en espafol son conocidos ejemplos el libro
de Javier Coma y José Maria Latorre Luces y
sombras del cine negro (1981), Barcelona: Diri-
gido por..., y el ya citado de Carlos Herede-
ro y Antonio Santamarina (1996). Entre las
publicaciones internacionales, el estudio de
Ian Brookes Film Noir: A Critical Introduction
(2017) es una de las mas recientes.

7 No fue ajena a la eclosiéon del género la
politica de apertura al exterior del régimen
franquista, que propicié las coproducciones
y superproducciones realizadas en Espaia,
con la consiguiente llegada de profesionales
extranjeros que interactuaron con los autdc-
tonos. Por su parte, en los afios cuarenta ya
se habia dado una cierta produccion de cine
policiaco y desde finales de esa década tanto
la radio como la historieta grafica y la novela
popular venian siendo también soporte de nu-
merosos relatos de tematica criminal.

8 Todos los detalles y circunstancias de la
produccion, en Zubiaur (2011: 139-147).

9 Segun sus propias declaraciones, Manuel
Berenguer preferia dirigir la fotografia de las
peliculas en color, pues consideraba el rodaje
en blanco y negro el reto més dificil para el
operador. Eso no impidi6 que su trabajo en
Los ojos dejan huellas resultara solvente y efi-
caz, de acuerdo con la méxima que él mismo

defendia: “La fotografia tiene que estar en con-
sonancia con la accién y hay que trabajar co-
laborando estrechamente con el director. Pero
al director se le pueden sugerir cosas, ayudarle
a conseguir un clima, incluso mejorar con la
luz el trabajo del actor... Estds condicionado
por el decorado, pero puedes actuar sobre él”
(Llinas, 1989: 182).

10 Aunque suele ser reconocido a José Luis
Sdenz de Heredia el don de la eficacia narrati-
va y la maestria para acometer con éxito los
diversos géneros cinematograficos, muchos
de los estudiosos de su obra han visto en la
comedia el género en el que mejor desarrolla
su talento. Una muestra de ello es Historias de
la radio (1955), considerada no solo un hito
en su filmografia, sino en el conjunto del cine
comico espariol.

11 De hecho, el guion de Los ojos dejan
huellas supondria la primera indagacion en la
psicologia criminal por parte de su autor, que
abundaria sobre el tema de la simulacién y la
metaficcion en Los peces rojos (José Antonio
Nieves Conde, 1955), lo que propicié el sur-
gimiento de un debate entre los defensores de
un cine realista y los que abogaban por otro de
caracter mas metaforico (Vidal Estévez, 1998:
320).

12 En su estudio sobre la pelicula, Nekane
Zubiaur (2011) realiza un anélisis muy estima-
ble de la compleja psicologia y ambigtiedad
moral de Martin Jordan como figura antago-
nica de Roberto Ayala.

13 Para algunos estudiosos, la experiencia
personal de Blanco, represaliado tras la Guerra
Civil, pudo inspirar la creacion del resentido
personaje de Martin, cuya filiacibn comunista
y condicién de victima se sugieren sutilmente
en la pelicula. En el mismo sentido se podrian
entender las dosis de critica social que encierra
el filme (Vidal Estévez, 1998: 319-320).

14 En concreto, la visita a estos dos mo-
numentos no se da a través de las imagenes,
sino mediante el informe que el agente Diaz
graba para enviarlo al comisario Azaya, mien-
tras vigila de cerca a la pareja. Se trata de otra
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estrategia narrativa de la pelicula, que permi-
te introducir en el relato el punto de vista del
agente policial.

15 Durante esos primeros aflos de la déca-
da de 1950, las ciudades de Madrid y Nueva
York empezaron a estar comunicadas por esos
vuelos transatlanticos de la TWA. La inclusién
de su anuncio en la pelicula no es baladi, sino
que denota la sintonia del realizador con los
intereses gubernamentales, interesados en
mostrar las seflales de modernizacion del pais
y su apertura al turismo exterior.

16 El MIT habia nacido en 1951 estruc-
turado en cinco direcciones generales, en-
tre ellas las de Cinematografia y Turismo, y
con la llegada de Fraga Iribarne, tan solo un
afno después, se empezd a explotar la cone-
xion entre la informacién y la politica turis-
tica, para aumentar la afluencia de turistas
hacia Espafia. Asi pues, dado su parentesco
institucional, los vinculos entre el cine y el
turismo estaban destinados a ser muy estre-
chos (Rey-Reguillo y Nieto Ferrando, 2013:
989-992).
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