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Daños colaterales 
La ((generación de la violencia" 
y el cine de Hollywood 

AntonÍo José Navarro 
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hes/e/okoak OIIJ!.-iiZI'/1 c/illlfjll fwr/ acfiem;:,/l 'ko. {]ennp}'l 1'/(f bermwila hai//OI'I'I'f.-11 1//'[ee/all, f.s/a/11 lJa/1/('/Wt, 

l'lll'rgio nukleormrl'l/ 1'/a tmná konumtslt•n hddurrak ·'Sorgtúr•n L'hiw" ela '"Aiúnm mtlolulurm•n kontrako 

t.ro:;ll'llft '"jimnak /I(Jr/u :.itw•n (1/rCarlf( ¡ · l'la Ai:fiwn•r .\"t'l utlm"Ú•Ifft. lwm'/11 '::. l111rren). Egun, lws/t' bt.fdur 

balull'k Guanlanamoko kar/::.1'/an•n t'la CL lrl'll hegakli .w•kreluen.fimna ltarlu dote. 

M ás a llá de su interés por las diferentes 
formas de representación fil mica de 

la violencia, de su desdoblamiento dramático bajo la 
óptica del asesino o de la víctima, de la experiencia 
individual o colectiva, resulta dificil establecer otros 
puntos de contacto entre el cine de Anthony Mann y 
el de Robert A ldrich, ent re la obra de Richard F le is­
cher y la de Sam Fuller. A fin y al cabo, la etiqueta/ 
clasificación de la "generación de la violencia" no es 
más que un invento hermenéutico para poder acer-

carse, con mayor comodidad, al progresivo afian­
zami ento de un cine violento, fis ica y moralmente 
hablando, en el Hollywood de los años c incuenta y 
prim eros sesenta. Es cierto que títulos como Bor­
der Jncident ( 1949) y Apache (Apache, 1954), 
Sábado tn1gico (Violen/ Saturday, 1955) o U n­
d en vorld USA ( 1961), perturbaron y ofuscaron a 
un público que, tal vez s in quererlo, vio cómo aso­
maban por la gran panta lla, de fo rma contundente, 
muchos de sus demonios polít icos, sociales, eco­
nómicos, personales . .. ¿Y de qué In fierno proce­
dían ta les demonios? 



Entre 1947 y 1953, el Comité de Actividades Anti­
Americanas, encabezado por el senador Joseph R. 
McCarthy ( 1908- 1957) - y apoyado por los sectores 
políticos más reaccionarios de los USA, como la 
American Legion o la MPAPA I (Motion Pi cture 
Alliance for the Preservation of American ldeals)-, 
efectuó la violenta purga ideológica que sacudió las 
entrañas de Hollywood y que pasaría a la historia 
bajo la denominación " popular" de "Caza de brujas". 
La operación no sólo diezmó las fila s de los talentos 
intelectuales más va liosos de la industria del cine, 
erigiéndose en e l peor síntoma de la locura colectiva 
que se había apoderado del país más avanzado del 
planeta, aterrorizado ante el posible estallido de una 
revuelta comunista, sino que puso en peligro la De­
mocracia misma, su esencia, sus valores, atacando a 
todos los estamentos civiles, militares y políticos de la 
nación. Curiosamente, la "Caza de brujas" concluye 
con e l inicio de la p residencia conservadora ( 1953-
1961 ) de " lke" Eisenhower ( 1890-1969) -cuyo vice­
presidente, Richard Nixon (19 13-1994), había sido 
uno de los más estrechos colaboradores de McCar­
thy- y el fin de la Guerra de Corea ( 1950-1953), el 
primer choque bélico de la Guerra Fría. Este marcó 
un modelo reproducido con posterioridad: la "guerra 
regional", en la que los Estados Unidos y la Unión 
Soviética pelearían sin la intervención de armas nu­
c leares. Pero, además, por primera vez en la Historia, 
quedó en enh·edicho la efectividad de la maquinaria 
militar norteamericana y la "moralidad" de la guerra 
misma, por encima de sus objetivos políticos. 

Empero, la fiebre inquisitorial de McCarthy se conta­
gió a personajes como el senador demócrata Carey 
Estes Kefauver ( 1903-1963), presidente del Comité 
Especial de l Senado para la Investigación del Crimen 

Organizado ( 1950-195 1 ), comité que operó en ca­
torce ciudades de Norteamérica, ent revistando a 
unos ochocientos testigos, y que tuvo el " honor" de 
convertirse en la primera delegación senatorial cuyos 
trabajos se emitieron en directo por televis ión. El 
efecto propagandístico del llamado "Comité Kefau­
ver" ( 1) fue inaudito, ya que en esos afíos escasea­
ban los hogares estadounidenses equ ipados con tele­
visor propio, por lo que la mayoría de ciudadanos 
siguió las comparecencias en bares, restaurantes y 
tiendas de electrodomésticos. Así, miles de norte­
americanos asist ieron atón itos, y de forma colect iva, 
a las asombrosas revelaciones acerca de la existencia 
de ''1111 enemigo interior" (el crimen organizado) que 
había creado un "gobiemo en la sombra". 

2 

En consecuencia, y centrándonos en el cine negro, 
el galopante ambiente paranoico de la época provocó 
que, tal y como reseñan Javier Coma y José María 
Latorre, dentro del género se iniciara "una tendencia 
que podría denominarse 'anti-policial' por cuanto 
personajes pertenecientes a las fuerzas policiacas 
quedaban retratados en las películas correspondien­
tes con1o criminales o, al menos, como individuos 
selváticos, sujetos al abuso de poder, a la corrup­
ción o a desequilibrios psicológicos" (2) - ambos 
autores destacan al respecto fi lmes como Al borde 
del peligro (Where the Sidewalk Ends; Otto Premin­
ger, 1950), Bul'laudo la ley (Shield Jor Murder; 
Edmond O'Brien y Howard Koch, 1954), Los so­
bornados (The Big Heat; Fritz Lang, 1953), Prisio­
nero d e su tt·aición (Rogue Cop; Roy Rowland, 
1954), Private H ell 36 (Don Siegel, 1954) o Hell on 
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E l pistolero 

Frisco Bay (Frank Tuttle, 1955)-. A tenor de lo cual 
podemos afirmar, con escaso margen de error, que 
sería muy temerario localizar en el trabajo de los ci­
neastas integrantes de la "generación de la violencia" 
(Mann, Aldrich, Fuller, Fleischer, Brooks, Ray y Sie­
gel) el origen de la creciente agresividad dramática y 
estética del cine norteamericano de los años cincuen­
ta. Por ejemplo, Hemy Hathaway -<>tro cineasta "vio­
lento": E l beso de la muerte (Kiss of Death, 1947) y 
su célebre secuencia en que una anciana paralítica es 
lanzada escaleras abajo por un sádico Richard Wid­
mark- nos ofrecía un estremecedor momento de vio­
lencia en E l correo del in fiemo (Rmvhide, 195 1 ), 
donde un sádico out/cM llamado Tevis (Jack Elam) 
hostiga con sus disparos a un niñito de apenas dos 
años, el hijo de Vinnie Holt (Susan Hayward), con el 
propósito de que su oponente en el tiroteo, Tom 
Owens (Tyrone Power), intervenga. La impactante 
imagen del pequeño, andando vacilante por el abrupto 
desierto, gritando y llorando mientras las balas rebotan 
a su alrededor, demuestra hasta qué punto habían 
cambiado las cosas en el cine hollywoodiense. Un aiio 
después, Fritz Lang rodará una escena similar en En­
cubl"idora (Rancho Nolorious, 1952) -aunque menos 
cruenta, ya que el foraj ido simplemente pretende des­
concertar a sus perseguidores-, si bien un autor tan 
poco asociado a temas "v iolentos" como Jacques 
Toumeur será quien llevará la situación hasta el lún ite 
en Wichita ( Wichita, 1955), en la que un nii1o es 
abatido por los disparos de unos cowboys borrachos 
ante la cámara. 

3 

El westem, el cine americano por excelencia -según 
sentenció André Bazin-, fue el género que más rápi­
damente evidenció las crispaciones y paranoias que 
estaban atenazando a los Estados Unidos a través de 
su honda reformulación estét ica y moral. Los límites 
del Bien y del Mal se fueron difuminando progresiva­
mente, una ética más cínica y realista se apoderó de 
los héroes, quienes ya no iban ataviados con ropas 
de tonos claros ni exhibían una somisa burlona, a la 
vez que sus antagonistas empezaban a librarse del 
maniqueísmo del pasado haciendo ga la de unas psi­
ques torturadas y complejas - atrás quedaban, pues, 
las indumentarias negras y los gestos de teatral rude­
za como, por ejemplo, en Oro, amor y sa ngre ( Vir­
ginia City; Michael Curtiz, 1940)- . Ahora se presen­
taba la figura del gul!flghler, del pistolero, desde una 
perspectiva trágica: en E l pistolero (The Gul!flghler; 
Henry King, 1950), la imagen del tipo bronco y hábil 
con el revólver, carente de escrúpulos a la hora de 
apretar el gatillo, famoso por su reputación como 
tirador - todo aquel que le ha desafiado en duelo ha 
acabado muerto-, se quiebra estrepitosamente. El 
protagonista del film, Jimmy Ringo (G regory Peck) 
- mucho antes que el Clint Eastwood de Sin perdón 
( Unforgiven; Clint Eastwood, J 992)-, está cansado 
de su vida rápida y fácil , violenta y repleta de acción. 
Cansancio que le llevará por una senda autodestruc­
tiva, siendo asesinado por un lechuguino convencido 
de que era mucho más duro y rápido que él . .. En 



Hoguera d e odios (Arrowhead; Charles Marquis 
Warren, 1953), su personaje princ ipal, un faná tico 
racista llamado Ed Bannon (Charlton Heston), tiene 
su álter ego en el jefe apache Toriano (Jack Palan­
ce), guerrero altivo y cruel que regresa de estudiar 
en el Este - resulta inolvidable la imagen del indio, 
acicalado con traje y corbata, lanzando despreciati­
vamente su sombrero para descubrir que, bajo el 
mismo, aún conserva orgulloso su larga cabellera de 
apache- decidido a destruir al hombre blanco. Toria­
no odi a a sus enemigos con el mismo f uror racista 
que Bannon odia a los pieles rojas - cf. el feroz 
indio elimina s in miramientos a su " hermano de 
sangre" blanco, el j efe del te légrafo Jol111 Gunther 
(John M. Pickard), para poder así entregarse s in 
fi'eno (moral) a la matanza- , y odia intensamente a 

... 

Bannon porque este sabe tanto de los apaches 
como é l de los americanos .. . 

Pero las historias violentas no tendrían sentido sin un 
sentido "violento" de la puesta en escena. Por ejem­
plo, Stuart Heisler vulneró descaradamente el Código 
Hays -que impedía relacionar de manera explícita, en 
un mismo encuadre, armas y víctimas- en la secuen­
cia inicial de Colinas a rdientes (The Buming Hi/ls, 
1956), donde unos desalmados acaban con la vida del 
hermano del protagonista, Trace Jordon (Tab Hun­
ter). Adelantándose al Sergio Leone de Por un ¡Juña­
do d e dólares 1 Per un pugno di dollari ( 1964), 
Heisler exacerba la violencia del momento mediante el 
encuadre en escorzo de una mano empuñando un 
revólver, mientras escupe su mo11al descarga de plo-

Colinas :u·dientcs 
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Day or the Outlaw 

mo, y, al fondo de la compos1c1on, e l cuerpo del 
hermano de Trace se desploma en el suelo ... A su 
vez, en Río Conchos (Rio Conchos; Gordon Dou­
glas, 1964) sobresalen las "texturas" que modulan 
cada uno de los planos del film: la secuencia inicial, en 
la que un entierro apache es mortalmente interrumpi­
do por los disparos de Lassiter (R ichard Boone), anti ­
guo oficial confederado y asesino de indios, durante el 
transcurso de una cegadora tormenta de arena; el 
modo en que el mexicano Rodríguez (Anthony F ran­
ciosa) afila su cuchillo en la rueda del carro -o mejor, 

Duelo de tita nes 

en la llanta metálica que recubre la rueda- , preparán­
dose para la inminente lucha contra unos bandidos; el 
tiroteo con los apaches que han asolado una pequeña 
granja - una mujer y su bebé mueren durante el asal­
to--, con ese /ravelling lateral que relaciona los m·bus­
tos tras los cuales se camuflan los pieles rojas y el 
cercado de adobe que protege a los blancos; la luz 
amarillenta que baña las desnudas paredes del saloon 
de Presid io mientras Lassiter, el capitán Havcn (Stuart 
Whitman) y el sargento Franklyn (Jim Brown) salen 
del local empuñando sus rifles (atención, una vez 
más, al travel/ing efectuado desde la espa lda de todos 
los parroquianos que, tensos, permanecen sentados 
en sus mesas dispuestos a desenfundar sus revólveres 
a la menor oportunidad) .. . Sin embargo, será el reali­
zador de origen h úngaro André de Toth - quien ya 
hizo gala de un estilizado sentido de la violencia en 
Lucha a muerte (Mnn in the Saddle, 1951), ou·e­
c iéndonos un espectacular tiroteo en un saloon a 
oscuras ... - e l autor de un extraordinari o westem 
"violento", moral y fís icamente, fi lmado en banco y 
negro y titu lado Da y of thc Outlaw ( 1959). En él, 
un grupo de foraj idos liderados por el brutal Jack 
Bruhn (Burl !ves) invade un pequeño villorrio situado 
en la montaña - la nieve juega un papel dramático 
fundamental- , creándose un sordo enfrentamiento 
entre ellos y los lugareños cuando los hombres de 
Bruh n toman como rehenes a las mujeres. En una 
secuencia que hubiesen firmado gustosos Anthony 



El último tren de Gun Hill 

.._; S( C::::. 

Mann o Robert Aldrich, los sicarios, atrincherados en 
el saloon del pueblo, organizan un baile en el que 
obligan a participar a sus prisioneras: en realidad, se 
trata de una manera muy provocativa de sugerir su 
violación colectiva. Basta con ver cómo la cámara 
gira frenéticamente alrededor de los actores, cómo las 
mujeres son zarandeadas por sus captores, espolea­
dos por una evidente excitación sexual - <:f. mientras 
intenta zafarse de los besos de su "pareja" de baile, el 
pelo recogido de Helen Crane (Tina Louise) se suelta 
y se alborota ... --. 

4 

Probablemente, el cineasta que mejor plasmó el drás­
tico cambio "violento" del westem fue Jol111 Sturges, 
con títulos como Duelo de titanes (Gtll!f/gllt al tlle 
OK Corral, 1957) o El último tren de G un Hill 
(Las/ Train from Gun Hi/1, 1959). Traged ia áspera, 
muy elaborada forma lmente, sobre un mito at roz, 
prim itivo, rico en claroscuros épicos y morales (el 
tiroteo de OK Corral), Duelo de titanes se loca l iza 
en un fantasmagórico espacio donde la civilización 
se halla en un estado larvario. A pesar de que algu­
nos signos visuales indiquen lo contrario - los trajes 
y corbatas de Wyatt Earp (Burt Lancaster) y John 
Holliday (Kirk Douglas), las calles iluminadas con 
farolas de aceite, barberías y comercios, la suntuosi­
dad ornamental de los salones y las habitaciones de 

hotel, los elegantes landós en los que pasean pacífi­
cos ciudadanos ... -, la vida se encuentra a merced de 
impulsos feroces, de ansias de sangre y venganza. 
Los personajes que pueblan Duelo de titanes viven 
al filo de la barbarie, y algunos de el los, como Holli­
day o el benjamín de los hermanos Clanton, Billy 
(Dennis Hopper), caminan hacia la autodestrucción 
o mueren en aras de ese salvaj ismo que, por un lado, 
alimenta una fúnebre - y vacua- mítica personal y, 
por otro, los dignifica ante sus pares por el hecho de 
participar alegremente en una matanza. Los héroes y 
los antihéroes de Duelo de titanes lo son porque 
matan y mueren, porque no quieren -o no pueden­
renunciar a la sangre ni al olor de la pólvora, resis­
tiéndose así a ser asimilados por la civilización. La 
violencia y la muerte se convierten en los grandes 
moti vos argumentales, y casi me atrevería a decir 
que fi losóficos, ele la película de Sturges. La tétrica 
presencia ele un sin iestro cementerio, Boot Hi/1 - "La 
colina de las botas", cuyos inquilinos, en su mayo­
ría, fueron enterrados con el calzado puesto, signo 
inequívoco de un fina l nada plácido-, se convierte en 
un poderoso leitmotiv visual que, acompai'íado por la 
balada de Frankie Lane, convierte en leyenda la vesa­
nia, la lucha y la muerte que mancharon la conquista 
del Oeste. Por el contrari o, El último tren de Gun 
HiJI plantea de nuevo en un westem de Jolm Sturges 
- cf. Desafío en la ciudad muerta (TIIe Lmv and 
Jake IVade, 1958)- el tema ele las viejas amistades 
traicionadas. Craig Belden (Anthony Quinn) y Matt 

87 



88 

Morgan (Kirk Douglas), antiguos camaradas de co­
n·erías, son ahora, respect ivamente, un próspero 
ranchero/cacique que controla con mano de hierro 
toda una ciudad y el honesto sller(ff de una pequei'ía 
localidad rural, s ituados en extremos opuestos de la 
ley : mi entras que e l primero emplea métodos abierta­
mente " mafiosos" para proteger a su necio hijo Rick 
(Earl Holliman) - quien ha ultrajado y asesinado a la 
esposa india de Matt-, el segundo opta p or la acción 
violenta y casi suicida; Belden instrumentali za a una 
colectividad corrupta - "Aquí cua11do a/guie11 mala a 
u11 i11dio 110 le detenemos, sino que le recompensa­
l//OS ", exclama un arrogante "ciudadano" antes de 
que el sher(ff lo derribe de un pufie tazo-, una socie­
dad fluctuante entre e l miedo y la barbarie contra la 
que se enfrenta, s in compasión de ningún tipo, Matt 
Morgan, quien se escuda tras la ley para poder eje­
cutar mej or su venganza 

5 

Quizá parezca osado por nuestra parte e leva r a 
Ph i! Karl son - c ineasta supues tamente " menor" 

El cuarto hombt·c 

(3)- a la categoría de rapsoda bárba ro, Cascinado 
por la(s) temática(s) de la vio lencia, para lo cua l 
utiliza "contra sus p ersonaj es" -contra el especta­
dor- sus v irtudes y culpas: las pasiones, los de­
seos, las esp eranzas, las ideas que llenan sus cora­
zones ... En suma la materia "v iscosa, oscura" que 
tej e la trama de sus vi das . Por o tra parte, como 
prueban sus mej ores pe lículas - cas i todo su c ine 
negro: Trág ica inform a ción (Sca11dal Sheet , 
1952), E l cuarto hombre (Kansas City Confldell­
tial, 1952), C a lle Riv er 99 (99 River Street , 
1953), Tight Spot ( 1955), E l imperio d el terror 
(The Plie11ix Cily Story, 1955), T h e B roth e r s 
R ico ( 1957), Ca•·a cortad n (TIIe Untouclwbles: 
Tlie Scmface lvfob, 1959) o C uando el ha mpa 
dicta s u ley (Key /Vitness , 1960), a las que cabe 
sum a r e l w estem E l s a lario d e la viol e n c ia 
(Gmnnan 's /Va/k, 1958) y la c inta bélica Hell to 
Etenlity ( 1960)- , Ka rlson es un escrupu loso arte­
sano cuyo estilo c inematográfico, riguroso, límpi­
do, variado, a ratos brillan te, a ratos convencional, 
no teme dar prim acía al ya cas i perdido arte de 
narrar una his tori a en imágenes, de priv ilegiar la 
obra en lugar de " la fi rma" (4). 



No es azaroso, pues, constatar que el ci ne de Phil 
Karlson puede ser tan fís ico como el de Ri chard 
F leischer, tan amargo como el de Anthony Mann, 
tan agres ivo como el de Fuller o tan moralista como 
el de Nicholas Ray (pero más impetuoso y pesimista, 
ya que Ray era un moralista menor a causa, precisa­
mente, de su fa lta de estatura " moral", ya que sus 
conocimientos morales no los extraía de la refl exión, 
sino de un sentido rousseauniano de la civilización); 
es decir, una óptima aleación artística que no está 
condicionada por ninguna excusa psicológica ni por 
un frustrado anhelo de notoriedad. Subsiguientemen­
te, desde su severa observancia del oficio de fi /m ­
maker, Karlson dibuja una personal visión de los Es­
tados U nidos, de su sociedad civil , de sus inst itucio­
nes, de sus valores democráti cos y de sus principa­
les taras políticas y morales, especialmente tras la 
conclusión de la Segunda Guerra Mundial 

6 

Así, su obra maestra absoluta, El imperio del te­
rror, es una de las obras más "políticas" del cine 
norteamericano de los años cincuenta. Su tono aus­
tero y directo, capaz de armonizar en una sola se­
cuencia, en un solo p lano, la ávida mirada testimonia l 

y crítica del documental y la " fí s icidad" dramática 
del mejor c ine negro -gracias a una fi rmeza narrativa 
y a un ímpeht visual insólitos-, aborda sin ambages 
lo que está sucediendo "aquí y ahora" (es decir, en 
1955) en Phenix, una pequeña c iudad de l estado de 
Alabama, erig ida en clara metáfora de la delicada 
s ihtación social y política de todo un país: la corrup­
c ión humana y ética de la colecti vidad frente a la 
seducción del dinero fác il ; las turbias relaciones del 
hampa con e l poder gubernamental, ya sea estatal o 
local, indispensables a la hora de mantener los ni ve­
les de crimen y violencia que respaldan la industria 
del juego, de la prostitución y de o tras actividades 
il egales; los infruchtosos resultados que obtienen los 
ciudadanos honrados en su ansia por erradicar el 
problema, ya sea esgrimiendo métodos violentos o 
amparándose en la lega lidad vigente. 

Cuando lo habitua l es ver cómo muchas películas 
"políticas" adoptan innume rables precauciones y 
componendas a fi n de no molestar al público, llama 
poderosamente la atención la manera en que Phil 
Karlson potencia el guión de Daniel Ma inwaring y 
Crane Wi lbur para construir, con una sorprendente 
libertad de acción, de pensamiento, un e laborado dis­
curso ético y estético en defensa de la democracia 
como ideal y como prax is, en discordancia con las 

El imperio del terro1· 
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El imperio del terro•· 

tesis reaccionarias que políticos de todo signo y 
condición esgrimían con la perversa in tención de 
controlar la vida de sus electores (5). Por ejemplo, la 
imaginería y representación de la sociedad en El im­
perio del terror alude a otro interesante título de la 
obra de Phil Karlson, Hell to Eternity, uno de los 
primeros filmes bélicos de Hollywood que mostraba 
los campos de concentración para ciudadanos ame­
ricanos de origen japonés instaurados a raíz del ata­
que a Pearl Harbor. Ambos títulos desenmascaran 
unos Estados Unidos altamente mili tarizados - no ol­
videmos que arrecia la Guerra Fría y la cruzada 
anticomunista instigada por el senador McCarthy-, 
con hombres uniformados por todas partes. Pero 
ello no significa que el "sistema" esté a sal vo, ya que 
su peor amenaza no proviene, irónicamente, del ex­
terior: no es de índole militar, sino una cuestión de 
orden público, de salud política e institucional. De 
ahí que el héroe de El imperio del tetTot·, John 
Patterson (Richard Kiley) - un oficial del ejército que 
regresa de Alemania tras haber contribuido al proce­
samiento y condena de criminales de guerra nazis- , 
observe boquiabierto cómo los militares de la cerca­
na base de Fort Benning (las factorías cercanas a 
Phenix que se enseñan al inicio de la cinta parecen, 
asimismo, vinculadas a la industria militar) se embo­
rrachan, j uegan y nirtean con prostitutas en la agita­
da calle 14 (no en vano, en un sucio tugurio del 

lugar, la clientela corea una canción misógina, cuyo 
estribillo dice: "Satanás es 1111a mujer prepararla 
para matar "), a la vista de todo el mundo, sin pu­
dor. Un incisivo travelling desde el vehículo que 
transporta a Patterson desde el aeropuerto a su ho­
gar revela el notable grado de decadencia al que ha 
llegado Phenix: un tipo agarrado a una farola se pre­
para para vomitar, otro aparece tendido en la calle, 
no sabemos si ebrio o muerto, dos soldados se dis­
putan los favores de una furcia ... 

La lenta marcha hacia el borde del abismo de toda 
una comunidad queda nítidamente expuesta. A partir 
de aquí, el enfrentami ento entre el hampa y los ciu­
dadanos registra demenciales cotas de violencia: la 
bella croupier del Poopy Club, Ellie Rhodes (Kathl")' n 
Grant), es ases inada porque estaba ayudando a John 
y a sus co laboradores a recabar pruebas contra el 
capo Rhett Tanner (Edward Andrews) y sus com­
pinches; el novio de Ellie, Fred Gage (Biff McGuire), 
es golpeado hasta la muerte porque podía identificar, 
y estaba decidido a hacerlo, a los asesinos de una 
niña de color; brutales palizas, agresiones sexuales y 
dinamita son los instrumentos de los que se valen los 
delincuentes para sabotear las elecciones a fi scal ge­
neral del Estado ... La violencia alcanza su punto pa­
roxístico en el caso de Zeke Ward (James Edwards), 
el arroamericano que se ocupa de la limpieza de uno 



de los garitos de Rhett Tanner, y que facilitará una 
información val iosísima a John Patterson para luchar 
contra la mafia. Una información por la que Ward 
pagará un alto precio: el hampón Clem Wilson (John 
Larch) y sus hombres asaltarán su casa, asesinarán 
a su hija y a punto estarán de causar la muerte de 
Zeke y su esposa (cuyo histerismo, tras la irrupción 
de Patterson en el lugar de los hechos, insinúa que 
ha sido sometida a pavorosas torturas y/o vejacio­
nes). No obstante, el hombre negro demuestra una 
mayor talla moral que el hombre blanco, pues Zeke 
evita que Patterson se tome la justicia por su mano e 
impide que mate a Tanner, haciéndole refl ex ionar 
sobre lo que pretende hacer. El patet ismo del perso­
naje, su afinadísimo carácter humano, es otro lujo 
fílmico que no suele asociarse ni a la serie B ni a un 
realizador de segunda categoría. 

Phil Karlson, Daniel Mainwaring y Crane Wilbur no 
elogian al ejército como institución - a raíz de su 
intervención en Phenix tras decretar las autoridades 
civiles el estado de excepción .. . - , sino que, con su 
acción, subrayan hasta qué punto la democracia en 
Estados Unidos está dañada y en peligro (6). Y peli­
gra porque la sociedad está acobardada, puesto que 
es capaz de asistir impasible al asesinato de una chi­
qui lla afroamericana - cuyo cadáver es lanzado desde 
un coche en marcha como si se tratara de una in­
mundicia- a fin de intimidar a ciudadanos valientes 
como John o su padre, Albert Patterson (Jol111 
M el ntire ), quien después de ganar las turbulentas 
elecciones es abatido a tiros en un sucio callejón. 
Aunque lo más importante es que los delincuentes 
organizados (a quienes no mueve ninguna ideología, 
sino la pura avaricia y mezquindad) han adoptado 
feroces métodos "capitalistas" (esto es, netamente 
"americanos") a la hora de montar sus negocios: 
según nos explica una voz en off, la "industria" del 
juego en Phenix mueve unos cien millones de dólares 
anuales - a la vez que vemos la "fábrica" donde se 
trucan los dados, se marcan los naipes, se manipul a 
el mecani smo de las tragaperras y se rellenan las 
botellas con alcohol de garrafón- , lo cual le capacita 
para pagar buenos sueldos a sus innumerables em­
pleados - gran parte de la economía de la ciudad de 
Phenix depende de la act ividad ilega l desarrollada en 
la calle 14-, además de los sobornos a policías, jue­
ces y autoridades locales. 

7 

Sin desmerecer en absoluto el talento de cineastas 
como Mann, Aldri ch, Fu ller, Fleischer, Brooks, Ray 
y Siegel, a tenor de lo expuesto se deduce que hubo 
otros realizadores de similar genio o de menores ap­
titudes creativas, que captaron en sus obras las ten­
siones de unos tiempos aciagos para el país que 

disfrutaba de la más influyente industria tllmica del 
mundo. La transformación provocada en lo tocante 
a la plasmación cinematográfica de la violencia, de 
los conflictos que la alientan, ya no era algo medido, 
inquietante, pero controlable a pesar de sus explosio­
nes de bnttalidad. Se trata de una violencia instalada 
en los compoL1amientos y relaciones de los persona­
jes como algo "natural", contra lo que no se puede 
hacer nada; funcionaba por acumulación, tornándose 
más terrorífica, golpeando los espíritus a causa de su 
"amoraLidad", y las imágenes, aunque pueden estilizar­
la haciéndola artísticamente más "asimilable" pero no 
menos funesta, jamás ev itan mostrarla. Como sucede, 
por ejemplo, en Agente especial (The Big Combo; 
Joseph H. Lewis, 1955) -donde el personaje de Brian 
Donlevy es desposeído de sus auriculares (es sordo), 
con lo que el plano de las armas " fusilándolo" literal­
mente, está desprovista de sonido alguno, confirién­
dole a dicho instante un tono áspero y "tenebroso"-, 
en El hombre de las pistolas de oro (/Varlock; Ed­
ward Dmytryk, 1958) -en el que Johnny Gannon 
(Richard Widmark) es neutralizado por el villain de 
turno al clavarle la mano a una mesa con un cuchillo 
de grandes dimensiones- o, volviendo a Phil Karlson, 
en El cuarto hombre -cf. los gestos de dolor que 
Joe (John Payne) esboza cada vez que regresa a su 
celda después de los "interrogatorios"; la mueca sádi­
ca del detective que viene a buscarlo para reempren­
der las torturas; ese plano de los pies de Joe, vacilan­
tes, casi colgando, calzados con unas sencillas zapati­
llas depot1ivas, al lado de los brillantes zapatos de los 
inspectores que, con paso fitme, lo acompañan/arras­
tran a su calabozo-. Y es que, según ponen de relieve 
estos y otros tantos filmes "violentos", los Estados 
Unidos se habían convertido en una comunidad vio­
lenta en la que ya no existían códigos y reglas para 
regular su ferocidad. 

NOTAS 

l . Estes Kefauver también la emprendió contra e l cómic por 
medio de otra comisión " investigadora" . La excusa fue TIIe 
Seduclion ofiiie lnnocenls, libro publicado en la primavera de 
1954 por e l ps iquiatra austríaco Fredcric \Vcrtham ( 1895-
1981 ). En ese ensayo, \Vertham relacionaba directamente la 
violencia de los cómics con la criminalidad juvenil e infantil. 
La reacción no se hizo esperar: Kefauvcr, claro aspirante a la 
presidencia de los Estados Unidos, citó a decenas de testigos, 
entre ellos editores como Bill Gaines (propietario de EC Có­
mics) y a diversos psiquiatras, entre los cuales se contaba e l 
propio \Vertham. Ante la presión del Senado, de las ligas de 
defensa de la familia y de diversas organizaciones conservado­
ras, los editores de cómics formaron en septiembre de 1954 
The Comics Magazine Association of America, gmpo que 
creó una normativa para regular los contenidos de las historie­
tas, especialmente las de temática terrorífica y criminal. 

2. Luces y sombras del cine negro, Jav ier Coma y José María 
La torre, Ediciones Fabregat, Barcelona, 1981, pág. 152. 
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3. A Phil Karlson, pues, le ha faltado la suerte de un André de 
Toth, un Joscph H. Lcwis o un Edgar G. Ulmer, quienes, al 
final de sus vidas, vieron su trabajo reconocido por gente tan 
dispar como Paul Schradcr, Martín Scorscse, Anthony Slidc o 
Franc is !VI. Ncvins, así como por prest ig iosas revistas espe­
cial izadas como Cahiers du Cinéma, Positi/, Film Comment o 
Siglll & Sound. De ahí la casi inexistente bibl iografia sobre 
Phil Karlson (aparte de algunas críticas puntuales), excep­
tuando dos entradas en dos diccionarios sobre el .film noir: en 
el Diccionario del cine negro por Javier Coma (Plaza & Janés, 
Barcelona, 1990) y en el The BFI Companion lo Crime, por 
Phíl Hardy y Thc Britísh Film lnstitute (eds.) (Univcrsity of 
California Press, Los Ángeles, 1998). 

4. Para una mayor profundización en la figura de este realiza­
dor estadounidense, véase e l estudio " Phil Karlson, un talento 
a descubrir", por Antonio José Navarro, en Gun Crazy. Serie 
negra se escribe con B, Jesús Palacios y Antonio \Veinrichtcr 
(eds.), Festival Internac ional de Cine de Las Palmas de Gran 
Canaria 1 T &B Editores, Madrid , 2005, págs. 236-267. 

S. E l senador demócrata Estes Kcfauver escribió en su libro El 
crimen en América (Caralt Edito res, Barcelona, 1960), obra 
basada en los hallazgos del Comité Especial del Senado para 
la Investigación del Crimen Organizado, que "podrían ser lle­
nadas ptiginas con ejemplos escuchados por el comité, de 
antiguas historias familiares de cómo finos ciudadanos y 
hombres de familia se volvieron indigentes. desfalcadores y 
malos a causa de la tentación y seducción de las mesas de 
juego". Por otra parte, aseguraba que existía la "evidencia de 
que siempre que existe el juego, legal o ilegalmente, el dinero 
es desviado de los canales legítimos del comercio, y que cuan­
do el juego es reducido al mínimo, los negocios legítimos 
florecen··. 

6. Según escribió el conocido crít ico britán ico David Piric en 
la rev is ta Time Out, Karlson aboga por "un final militarista ... 
(el cual) debe ser el más turbulento del cine americm10, ya 
que defiende un golpe de Estado". Lamentamos d isentir de 
Pirie, ya que en ningún momento se articula una tesis ultrade­
rechis ta donde el poder mi litar sustin1ya a l civi l. 


