nne.
S ?’)4 HUMANIDADES

FACULTAD <
[ ] ‘5] :'-\ ' \ E @ 23 CENTRO INTERDISCIPLINARIO
1.:o =J DE INVESTIGACION
N

Ugu™ clikv

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MORELOS

El vampiro y el sexo (1968):

Una aproximacion al cine de luchadores como cine de culto

TESIS
que para obtener el grado de

Maestro en Estudios de Arte y Literatura

presenta

Edwin Gerardo Cornejo Roldan

Direccion

Angel Francisco Miquel Renddn

Cuernavaca, Morelos, 1 de marzo de 2023



indice

PrOIOZO et 3
Capitulo 1

El cine de luchadores y las peliculas de El Santo.......................... 7
Capitulo 2

El cine de luchadores, un fenémeno cultural y cultual................... 48
Capitulo 3

El vampiro y el sexo, el mito que devord a una pelicula........................ 68
CONCIUSIONES ...ttt ens 86



Prélogo

En la historia del cine mexicano se considera como la “Epoca de oro” lo que va apro-
ximadamente del afio 1940 a 1957 -hasta el surgimiento del formato de la telenovela en el
auge de la television (que, dicho sea de paso, hizo famosos también los espectaculos de lucha
libre)- (Pérez, 2012). Es justamente en el periodo mencionado donde se ubica una produccion
cinematogréfica, hasta la fecha irrepetible, cuyas ideas y personajes han formado parte del
imaginario social de la sociedad mexicana (clasicos de nuestro cine que incluyen obras con
intérpretes como Pedro Infante, Cantinflas, Maria Félix, dirigidas por Emilio “Indio” Fer-
nandez, Roberto Gavaldén, Julio Bracho y un largo etc.) (Flores, 2019). Sin embargo, el cine
nacional experimentd una transformacion después de esta época dorada, donde se habia con-
vertido en el mayor exportador de contenidos cinematogréaficos en espafiol para toda Lati-
noameérica, y lo cual dio lugar entre otras cosas a configurar un género cinematografico, ge-
nuinamente mexicano, conocido como “cine de luchadores”, que es una amalgama barroca
entre cine fantastico, terror, superhéroes, comedia y lucha libre (Chemor, 2007). Tal vez no
sea del todo casual que este género tenga su origen en los primeros afios de la década de los
cincuenta del siglo XX, pues no obstante que la cinematografia mexicana habia comenzado
a vivir una época de crisis estructural (en alguna medida provocada por la cada vez mas
intensa competencia de la television) durante ese decenio y parte del siguiente, ésta aln era
la de mayor importancia en el mundo de habla hispana, y en buena medida por ello mantuvo

su caracter de medio de representacion y difusion de la identidad nacional. Esto a través de



la prolongacion de sus géneros més redituables, pero incluso también gracias a la irrupcion
de nuevas propuestas que aspiraban a cubrir la demanda del pablico integrado por los sectores
populares urbanos que conformaban el grueso del mercado potencial del espectaculo fil-

mico.

Entre los libros y trabajos de investigacion que han abordado este género y a sus
estrellas mas aclamadas, resultaron de una utilidad significativa para esta tesis los siguientes:
iQuiero ver sangre! de Raul Criollo, José Xavier Navar y Rafael Avifia, una obra documen-
tativa que revisa minuciosamente las producciones filmicas inspiradas en los encordados casi
en su totalidad. Asimismo, Santo El Enmascarado de Plata: Mito y realidad de un héroe
mexicano moderno de Alvaro Hernandez, donde el autor nos presenta un analisis sobre la
configuracion de El Santo como un mito moderno y un simbolo representativo del imaginario
colectivo mexicano. En otros aspectos, el texto de Marcelo Fornari, Un fracaso admirable:
hacia una estética del cine “so bad it’s good” 'y la compilacion Neoculto, el libro definitivo
sobre el cine de culto, que abordan a fondo el tema del cine de culto, resultaron igualmente

una influencia decisiva en el proceso de esta investigacion.

Si bien es cierto que las fuentes antes mencionadas no fueron suficientes para pro-
fun-dizar de la manera que se esperaba acerca del tema en particular que llevaba en su titulo
original esta tesis: Las dobles versiones en el cine de Santo, el enmascarado de plata: entre
la identidad y la contra memoria -pues el fenédmeno de las peliculas que tuvieron una version
alterna resultd poco representativo dentro del cine de luchadores, ya que s6lo se cuenta con
la evidencia de una sola pelicula con doble version, Santo en el tesoro de Dracula y EI vam-

piro y el sexo (René Cardona, 1968) aportaron nuevos elementos que se tornaron mas



importantes y trascendentes que el tema original para que este trabajo se orientara hacia un
andlisis que, asimismo, incorporo el caso de esa peculiar produccion, casi no abordado ni
estudiado, como un elemento notable para elaborar una mas documentada aproximacion del
cine de luchadores con el denominado cine de culto: un enfoque poco difundido por parte de
la critica especializada y mucho menos visto bajo una perspectiva académica, y por lo cual
el titulo mismo fue cambiado, asi como el contenido de los capitulos conforme al rumbo que

fue tomando la investigacion.

En el capitulo 1 se desarrolla una resefia acerca de la aparicion del cine de luchado-
res a partir de la condicidn critica en la que se encontraba la cinematografia nacional en esa
época: tematicas y argumentos desgastados que fueron menguando su popularidad y éxito
taquillero ante el surgimiento de la televisibn como medio masivo de entretenimiento, que
ya empezaba a captar a las audiencias con contenidos mas frescos -entre ellos la transmision
de funciones de lucha libre- y que podian disfrutar desde la comodidad de su hogar. Factores
que se conjugaron para dar lugar a un nuevo tipo de peliculas, que amalgamaban las posibi-
lidades ilimitadas de los medios electrénicos con la emocién desbordante que brindaba el
creciente auge de los especta-culos de lucha libre a las clases populares que asistian a las

arenas, lo cual las fue posicionando rapidamente en el gusto del pablico.

En el capitulo 2 se elabora un analisis mas detallado del cine de luchadores como
género filmico, sus rasgos caracteristicos -principalmente en cuanto a su recepcion- y la ma-
nera en que estos encuentran una resonancia notable en el denominado cine de culto, el cual
también fue a su vez revisado en sus particularidades a manera comparativa entre ambos. En

base a la exploracién de algunas de sus peliculas emblematicas y del contexto en su propia



realizacion, asi como del impacto identitario que suscitaron dentro de su audiencia estos fil-
mes (un atributo que de igual forma se reconoce como fundamental en cintas que son consi-
deradas “de culto”) se plantea en esta tesis un paralelismo a través de una optica enfocada al
aspecto fenomenoldgico y social, lo cual termind por ser el punto donde convergieron las

perspectivas distintivas de este trabajo de investigacion.

El capitulo 3 explora més a fondo y de manera mas puntual la doble version de Santo
en el tesoro de Dréacula y El vampiro y el sexo en cuanto al contexto histérico, social y eco-
noémico -tanto en México como en el resto del mundo- que vio al cine de luchadores consa-
grarse no solo dentro de nuestras fronteras, sino mucho mas alla de ellas y en el que surgié
esta idea de realizar una version para todo publico destinada para el mercado mexicano y otra
que contenia desnudos femeninos para su distribucion en el extranjero. lgualmente, en este
ultimo capitulo se presenta una revision mas minuciosa del film en si mismo, su argumento,
montaje y obviamente el desen-volvimiento del héroe por antonomasia del género y las es-
cenas que cambiaron de una versién a otra, en concreto en donde aparecen con o sin ropa las
acompafantes del conde Drécula segun la versién local o la de exportacion, lo cual nueva-
mente hacia referencia a las tendencias que mostraban en cuanto a sus contenidos erotizados

muchas producciones internacionales de la época.



Capitulo 1: El cine de luchadores y las peliculas de El Santo

1.1. Contexto en el gue surgi6 el cine de luchadores en México

Es en el periodo del cine sonoro cuando se logra impulsar la creacion de una “in-
dustria cinematogréfica” y tiene lugar lo que se conoce como la Epoca de Oro del cine me-
xicano, la cual se gesta desde mediados de los afios treinta, pues es justamente en este periodo
donde se ubica una basta produccion de peliculas, cuyas ideas y personajes habrian de formar
parte del imaginario social de la sociedad mexicana (cldsicos de nuestro cine que incluyen
obras con intérpretes como Pedro Infante, Cantinflas, Maria Félix, dirigidas por Emilio “In-
dio” Fernandez, Roberto Gavaldon, Julio Bracho y un largo etc.) (Flores, 2009: 18). El auge
y florecimiento del cine mexicano se pude conectar, como bien observa Silva (2011: 12), con
el comienzo de una cierta estabilidad en términos politicos y sociales, que viene posterior-
mente a la Revolucion, y que se ve materialmente realizada en el gobierno de Lazaro Carde-
nas, el primer presidente que se mantuvo en el gobierno durante los seis afios que establecia
la Constitucion.

En términos generales, el Cine de Oro representd en la pantalla grande los dilemas
de una sociedad dividida radicalmente en dos clases: los “ricos” y los “pobres”, que no so6lo
mostraba el contraste entre ellas, sino el modo y vision de la vida de cada una. Si bien se ha
seflalado que en México se podia ver un avance hacia la urbanizacion y la modernizacion
industrial, esto era algo que propiamente se veia reflejado en la pantalla del cine con todos

sus claroscuros sociales. Por consiguiente, este del cine en México coincide con el inicio de



una sociedad mexicana que reflejaba las diferencias de una sociedad fragmentada. En la dé-
cada de 1930 el impulso de las artes también incluy6 al arte cinematografico y el nimero de
producciones fue en aumento, y es asi como poco a poco el cine mexicano se afianzo primero
en el gusto nacional y luego en el regional. Las politicas reformistas de Cardenas, que in-
cluian entre otras la nacionalizacion del petroleo, alcanzarian también al celuloide: Cardenas
desarroll6 distintas estrategias para impulsar la cinematografia nacional, y en 1938 esa in-
dustria era la mas grande después de la industria petrolera (Silva, 2011: 15).

México se habia convertido en el mayor exportador de contenidos cinematograficos
en espafiol para toda Latinoamérica, sin embargo el panorama del cine mexicano en la década
de 1950 ya no parecia tan “dorado” pues las formulas tradicionales del Cine de Oro estaban
comenzado a gastarse, ya que se encontraban estancadas presentando una realidad cotidiana
en la cual se resaltaba una diferencia de clases considerable: las altas, por un lado, en sus
enormes mansiones de la colonia Roma, y las clases bajas, en las vecindades, olvidadas, pi-
soteadas y explotadas, alejadas de los grandes avances y progresos sociales (Flores, 2009:
14). Aunado a los cambios que obligaban una transformacion en los contenidos y tematicas
de las producciones mexicanas, también se debe mencionar un factor muy importante: en ese
momento, la television alcanz6 la popularidad y el formato de la “pantalla chica” con sus
contenidos caracteristicos comenzaba a formar en el publico otros habitos de entretenimiento.
La television y en especial la telenovela se convirtieron en la opcién natural de entreteni-
miento en México (Lauro, 2017: 57). Los teledramas vinieron entonces a sustituir al melo-
drama cinematografico y aparece en la pantalla chica una nueva generacion de actrices como
Irma Lozano, Silvia Derbez, Blanca Sanchez y Maria Rivas, sustituyendo a sus antecesoras

cinematogréficas: Marga Lopez, Rosario Granados y Libertad Lamarque.
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La television representd una competencia para la industria cinematografica y
también una novedad en la sociedad mexicana debido a que, ademas, también se proyec-
taban peliculas que antes se podian ver en los cines solamente; de esa manera el ir a una sala
de cine tuvo como sustituto el sentarse en la sala de la propia casa para mirar la television
(Rodriguez, 2012: 25). El crecimiento de las clases medias, debido al progreso y la
estabilidad politico-social que experiment6 la sociedad mexicana, también la convirtié en un
excelente medio para llegar al publico-masa a través de lo que se transmitia en la pantalla
chica y que, incluso, resultaba ser mucho mas rentable que el cine mismo (Paranagua, 2003:
19).

Entre los afos cincuenta y setenta, la paralisis experimentada en la expansion
industrial de la cinematografia mexicana y su liderazgo menguante dentro de los mercados
regionales latinoamericanos trajo nuevos desafios a los productores, quienes tuvieron no
solamente que adaptarse a las nuevas estructuras propias de esta industria, sino también a los
cambios socioculturales que empezaron a manifestarse en el arte y en la sociedad en general
(Flores, 2009: 18). De ese modo, surgieron nuevos topicos de interés para el publico-masa,
entre los que se incluyen filmes que dan cuenta de las nuevas costumbres de la juventud, la
insercion de nuevos ritmos musicales vinculados al rock y propuestas volcadas a un erotismo
mas explicito (Aviia, 2000: 188).

De forma simulténea a la crisis estructural del cine mexicano y el crecimiento de las
clases populares en México, se fueron creando espacios para espectaculos que pudieran
compaginarse con la television debido al auge que esta empezo a adquirir, entre los cuales,
el deporte de la lucha libre adquiri6 el status de ser un espectaculo de masas. Aunque tiene

origenes que se remontan al siglo XIX, esta fue institucionalizada en México hasta prin-
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cipios de 1930, gracias a un promotor mexicano llamado Salvador Lutteroth, quien importd
el modelo del wrestling americano a través de su empresa: la Empresa Mexicana de Lucha
Libre (EMLL) (Villareal, 4). A partir de ese momento la aficion por la lucha libre se fue
propagando en carpas ambulantes, cines y actos politicos, gimnasios, polideportivos y
lugares de boxeo. Todo esto le llevo a constituirse en un fendmeno masivo de gran afluencia
de publicos, que atrajo también la atencion de intelectuales por su caracter espectacular. Asi
sucedi6 con Roland Barthes, quien en su ensayo «El mundo del catch» se atreve a desligar la
lucha libre de una identificacion deportiva para asociarla a espectaculos como el teatro griego
o las corridas de toros (Flores, 2009: 19).

Como observa Alvaro Fernandez, con la aparicion de este deporte-espectéaculo que
unificaba al colectivo, pronto pudo verse su potencial para convertirlo en el espacio ideal
para el intercambio simbolico en el contexto urbano, y asi la lucha libre se volvié un

fendmeno que se integraba sutil pero insistentemente a la cultura popular mexicana; cuando

se instala e invade como una epidemia con sus carteles los recovecos de calles y vecindades
mexicanas de las primeras décadas del siglo XX, poco a poco se comienzan a abrir algunos
espacios culturales, verdaderos contenedores ludicos para una sociedad que se encontraba
transitando a la industrializacion y a la urbanizacion, pero que carecia de una identidad solida
(Fernandez, 2012: 25-26). Es el obrero, el costurero, la ama de casa, el nifio, la familia de
clase media, a quienes va dirigida la lucha libre como un espectaculo, que exalta valores y
un contenido ideoldgico (Hernandez, 2019: 508).

Social y culturalmente, podemos observar que el ser un espectaculo dirigido a las

masas y su transmision en la television, fueron factores decisivos que permitieron que la
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lucha libre lograra una unidad en el pueblo mexicano a partir de ciertos simbolos compartidos

y el espiritu social que imperaba en la época, como asevera Francisco Illescas (2012),

México en el siglo XX, habiendo vivido los estragos de la Revolucién mexicana y
en un intento por rescatar la identidad nacional, se dirigio hacia la valoracion del
desarrollo urbano y la modernizacién del pais en funcion de la tradicion, provocando
la atencion del gobierno y los medios para la consolidacion de una nueva identidad
cultural. La influencia del folclor y tradicion provinciana resultaron de vital
importancia en las urbes, por lo que el desarrollo de los héroes populares se fue
consagrando a base de la definicion de los ideales populares, simbolos politicos y
prototipos urbanos que se erigian en la época. De esta manera, nuevas ideas se

homogeneizarén bajo una sola cultura hibrida. (Illescas, 2012: 51)

De esta manera, debido a la transformacion estructural que el cine mexicano estaba
pasando y el desgaste de sus formulas, asi como el auge de la lucha libre dentro de las arenas
y la television, surgid lo que hoy en dia se clasifica como “cine de luchadores”, el cual se nos

mostraba como una especie de amalgama barroca entre cine fantéstico, cine de terror, cine

de superhéroes, comedia y el deporte-espectaculo de la lucha libre (Chemor, 2007: 80) y que

asimismo lo confirma Silvana Flores:

En definitiva, la aparicion continua de peliculas de luchadores mixturados con
monstruos de todo tipo es reflejo de una época de transformacién de las estructuras

industriales del cine mexicano, trayendo como caracteristica particular la hibridez
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genérica y una especie de culto a la sencillez de recursos, el estereotipo sobre el
imaginario cultural y la ingenuidad de los espectadores que buscaban en el cine un

espacio para el mero entretenimiento. (Flores, 2018: 20).

A partir de los afios 50 surgieron en México este tipo de peliculas, las cuales
aprovechaban la popularidad de este espectaculo entre las clases medias mayoritarias y
captaban la atencion del publico con la aparicion de luchadores consagrados ya conocidos en
las arenas y la television, pero llevados a la pantalla grande. Como resultado de la conjuncion
de todos los elementos antes mencionados, el cine de luchadores adquiriria su propia
identidad dentro de nuestra historia cinematografica como un género que aparecié en un
contexto social y cultural especifico, y que a su vez tuvo la posibilidad de revitalizar la
industria cinematografica mexicana a través de este deporte-espectaculo potenciado por la
television y el despunte de las clases medias populares. Asi pues, su aparicion no solamente
refleja una transformacion en las estructuras industriales del cine de nuestro pais, sino que
nos habla de un cambio causado por la busqueda de un nuevo concepto de entretenimiento
que renovara las formulas desgastadas del Cine de Oro y que vino acompafiado de la creacion
de un publico de masas (Rodriguez, 2012: 27), como una derivacion (peculiarmente
mexicana) de ese deporte-espectaculo; en un momento en que si bien nuestra sociedad estaba
pasando por un proceso de masificacion también en si misma, tanto las brechas econémicas
como las diferencias sociales, resultado de los ajustes socio-politicos de la revolucion
mexicana, parecian obstaculizar que la identidad nacional se pudiese configurar en torno a

simbolos nacionales. Convertida entonces la lucha libre en un simbolo, iba a dar un salto,

debido a su gran éxito y compenetracion en el imaginario colectivo de las clases populares,

12



al cine (Lauro, 2017: 60) en un intento por reproducir en las taquillas el éxito que tuvo el
espectaculo luchistico en las vecindades y las barriadas, de donde justo surgian los propios
luchadores buscando pertenecer a aquel sector “privilegiado” y admirado por su propia esfera
social.

Como se ha mencionado en parrafos anteriores, elementos sociales y contextuales
llevaron a la industria cinematografica mexicana a luchar “a dos de tres caidas™ contra la
television y su audiencia: se intentd durante los afios sesenta y setenta apuntalar la produccion,
tanto nacional como regionalmente, a través del atractivo propio de espectaculos de corte
popular emergentes como la lucha libre (King, 1994: 70). Algunos historiadores del cine
mexicano como Fernandez Reyes, consideran la dupla entre cine y lucha libre como la Edad

de Plata del cine mexicano, adhiriéndose también a la idea de la salvacion del cine nacional

a través de las ganancias taquilleras de estas peliculas en México y otros paises (Fernandez,
2012: 126).

Cabe reiterar que esto no podria pensarse como posible sin tener en cuenta la
anteriormente mencionada crisis en la que se encontraba el cine mexicano: La gente no asistia
ya a las salas de cine, la época del Cine de Oro habia quedado atrs y se necesitaba tener un
“producto” que atrajera a las grandes masas, que hiciera rentable el negocio del cine (Pérez,
2012: 45). La proyeccion de peliculas de luchadores represento la salvacion de la quiebra al
cine mexicano (Garcia, 2012: 22) vy, con ello, la proliferacion de una gran cantidad de
peliculas del mismo tipo, dando lugar al nacimiento de una etapa en la historia de nuestro
cine que consolido este tipo de peliculas como una expresion cultural cuya simbologia anid6
en el inconsciente de las clases populares, en sus valores y en su concepcion del mundo; a la

vez que ayudo a la visibilizacion de esas clases sociales a través del ritual que represent6 este
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deporte-espectaculo aglutinador de la identidad de la sociedad mexicana de la época (Silva,
2011: 20). El pancracio en México permitio relacionar elementos del espectaculo con algunas

raices simbdlicas de la conciencia colectiva, pues logroé convertirse en el epicentro donde

tenian salida las pasiones y los deseos de sus aficionados, logrando crear una identidad a
partir de sus principales figuras. La lucha libre mexicana se ha considerado tinica por varias
razones: es nuestra propia version de la lucha estilo libre u olimpica, posee una variedad
de estilos de llaves a ras de lona y aéreas acufiadas en nuestro pais, producto de muchas y
diferentes técnicas luchisticas, de acrobacias, reglas y un folklore propio; lo que desde hace
mucho tiempo la han convertido en una lucha que es auténtica y llena de genios
indiscutibles que con el tiempo se han hecho personajes miticos de nuestra cultura popular
(Villareal, 2009: 6) Para ello, basta tomar en cuenta la figura iconica del luchador conocido

como “Santo, el enmascarado de plata”,

El Santo se conformo, consagré y definié en funcidn de la cultura mexicana hasta el
punto en que se pueda considerar a ésta como una cultura hibrida, joven y propositiva,
en busca del origen que la lleva a definirse a si misma y a la vez la proyecta hacia la
modernidad; con la integracion de elementos cosmopolitas y populares es que se pudo
traducir tanta historia, folclor, tradicion, religion, migracion y modernizacion en una
reformada cultura propia y nacional, para posteriormente transmitirla a
representativos e iconicos de ésta, como lo fue el Santo. Un personaje actualizado,
iconico, activo y reactivo a problematicas de la sociedad mexicana, que integro las

inquietudes politicas y sociales al héroe. (Illescas 2012: 62).
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1.2. Teméticas y simbolismos representativos del cine de luchadores

La figura del luchador, junto con el interés de un numeroso publico al género de lo
fantéstico y la inclusion de elementos simbdlicos provenientes de leyendas nacionales y
universales en estas peliculas, fueron elementos muy efectivos para la nueva convocatoria de
audiencias a las salas cinematograficas. Ademads, se puede afirmar que la importacion del
cine fantastico y también de terror fue, en muchas peliculas de luchadores, un elemento de
diferenciacion importante con respecto a otros filmes extranjeros de tipo similar (como las
de Estados Unidos, por ejemplo); sin embargo, en un sentido incluso paradodjico, la
personificacion del héroe -del luchador- como alguien que igual puede asimilar su personaje
ficticio dentro de la esfera publica a la cual pertenece (el ring de lucha libre, que es también
un espacio de ficcion y de teatralidad) otorgd mayor atractivo a los filmes de este tipo y los
deslig6 de una estricta dependencia a las reglas y convenciones clasicas del género de terror
o lo fantastico (Flores, 2018: 22).

Las primeras peliculas de luchadores se hicieron a partir de 1952: El luchador fent-
meno (Fernando Cortés, 1952) La bestia magnifica (Chano Ureta, 1953), Huracan Ramirez
(Joselito Rodriguez, 1953) y EI Enmascarado de Plata (René Cardona, 1954) que més ade-
lante retomaremos como un caso en particular. Estas cuatro primeras peliculas del género, si
bien no se convertirian en representativas del mismo, marcarian el inicio de una etapa dentro
del cine mexicano que por mas de veinte afios se mantuvo vigente. De acuerdo con Nelson

Carro, por ejemplo, se refiere asi a La bestia magnifica,

15



Narra la historia de dos amigos, muchachos de barrio, David y Carlos, los cuales
suefian con convertirse en luchadores, prepardndose bajo la direccion del veterano
y ex-campedn mundial Maravilla Lépez, mientras que estos a su vez también son
alentados por una jovencita de su barrio, Teresita. Los dos amigos siguen perseve-
rando en su camino a convertirse luchadores profesionales, hasta que un dia Ilaman

la atencion de un promotor de lucha libre” (Carro, 2010: 24)

Como observa Citlali Flores, la estructura dramatica de estas cuatro primeras peli-
culas todavia parecia encontrarse inmersa en algunos estilos del Cine de Oro y reproducia
parte del patron dramatico y la narrativa de éste (en ellas esta presente el factor ideoldgico y
social, la representacion de la vida cotidiana: “dos amigos, muchachos de barrio” que “sue-
fan con convertirse en luchadores”). Sin embargo, debido al éxito de la lucha libre como
deporte-espectaculo, se podia notar como el elemento “luchistico” empezaba a abrirse paso
por si mismo incluso dentro de la expresion de aquel arquetipo, un ideal que estaba volvién-
dose cada vez mas presente en la vida cotidiana, un ideal de trabajo (presente sobre todo en
las personas de la clase popular) (Flores, 2009: 44-48). El cine de luchadores adquiriria ele-
mentos narrativos propios cuyas tematicas ya no se centrarian en esa diferencia de clases
promoviendo una cultura del esfuerzo para alcanzar el éxito (como si pasaba en el Cine de
Oro) y se veria influenciado por los géneros cinematograficos que mas popularidad habian
tenido mundialmente entre los espectadores, como la ciencia ficcion, el cine fantastico y el
de terror; los cuales a su vez se mezclarian con el drama existencial y la representacion de la

vida cotidiana con esos tintes de comedia que presentaban las tramas de las peliculas
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caracteristicas de la era dorada para preparar este cocktail llamado cine de luchadores (Ro-
driguez, 2013: 55).

Explotando y aprovechando el éxito en la television de la lucha libre, se conformaria
la figura del luchador como un idolo, como un héroe. Podemos conjeturar al respecto lo si-
guiente: la formula de un héroe requiere también de una figura opuesta. ¢ Y cual deberia ser
este enfrentamiento? ¢La lucha existencial de clases sociales en México? ¢ Nosotros los po-
bres contra ustedes los ricos? No. El luchador, como héroe, deberia tener como antagonista
no a las diferencias sociales ni al drama existencial, sino a un villano.

Es por ello que al afiadir todo tipo de personajes fantasticos como monstruos, mo-
mias, vampiros, marcianos o cualquier otro tipo de engendro o fenémeno extraordinario, los
cuales eran usados para sorprender y Ilamar la atencion del publico, se aportaron nuevos
elementos narrativos a estas historias; no obstante, todos estos giraban en torno a un sola
tematica: la lucha entre la representacion simbdlica del bien y la justicia, frecuentemente en
la figura de El Santo (quien vendria a convertirse en el personaje por antonomasia del cine
de luchadores) y la del mal y la injusticia en los villanos (Fernandez, 2012: 90).

La importancia de las leyendas y la mitologia en México han sido constitutivas de
nuestra cultura y por tal motivo, como hemos indicado, los directores de cine mexicanos
buscaron mezclar los elementos simbolicos del luchador con otros de la cultura popular me-
xicana (los cuentos de terror, lo fantastico, etc.) Asi comienza, entonces, a conformarse la
amalgama que exhibian las peliculas de lucha libre, con elementos de la literatura fantastica

y folklore mexicano:
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Estas leyendas y personajes sobrenaturales rondan, entonces, entre lo maravilloso
(propio de las creencias miticas) y lo fantastico (provocador de una vacilacién a la
hora de explicar los fendmenos), pero también estan imbuidas de elementos propios
de la ciencia-ficcion (por su mencidn frecuente de los adelantos tecnologicos e in-
venciones cientificas) y del terror (por el efecto emocional provocado en los perso-
najes y/o espectadores). Por otra parte, inundaron las pantallas mexicanas, en parti-
cular a partir de los afios sesenta, mientras la industria cinematografica del pais in-
tentaba cambiar el rumbo del cine nacional poniéndose a tono con la tendencia al
cine de autor que se estimulé en muchos paises del mundo en aquel periodo y que
tuvo representacion en el conocido Nuevo Cine Mexicano y agentes culturales como

los que participaron en la revista Nuevo Cine. (Flores, 2018: 19).

Como ya se ha mencionado, una de las caracteristicas representativas de este tipo

de peliculas seria el uso de idolos ya consagrados que saltaban del ring a la pantalla grande,

siendo ya de por si figuras heroicas en el deporte-espectdculo de la lucha libre que

interactuaban con elementos fantasticos provenientes del folklore mexicano (la llorona, las

momias de Guanajuato, por ejemplo) e igualmente con personajes de la literatura fantastica

y de terror (Dracula, Frankenstein, marcianos, etc.). Es innegable, ademas, que todo esto

observo una influencia importante del cine norteamericano de Hollywood como referencia

insoslayable; por ejemplo, la productora Universal Pictures, que se especializ6 en el cine de

terror lanzando peliculas fundacionales para el género como Dréacula (Tod Browning, 1931)

y Frankenstein (James Whale, 1931), que promovieron una decena de peliculas repletas de

otros monstruos, por ejemplo; momias, entidades deformes, hombres invisibles y hombres
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lobo, asi como de los herederos de dos monstruos principales: La hija de Dracula (Dracula’s
Daughter, Lambert Hillyer, 1936), La novia de Frankenstein (Bride of Frankenstein, James
Whale, 1935) y también EI hijo de Frankenstein (Son of Frankenstein, Rowland V. Lee, 1939)

(Flores, 2018: 21).

1.2.1. La sublimacion del bien v el mal en el contexto luchistico v sus arquetipos

En su ensayo “El mundo del catch”, el luchador es definido por Roland Barthes
como un “gesto puro que separa al Bien del Mal y revela la figura de una justicia finalmente
inteligible” (Barthes, 14). Ha sido sefialado también esto por quienes han estudiado més a
profundidad la figura simbdlica del luchador, como Fernandez Reyes, quien afirma que el
cuadrilatero donde se desenvuelve la lucha, es “un sitio donde puede cumplirse la promesa
de justicia en la reiteracion del rito: la representacién eterna de la lucha del bien contra el
mal” (Fernandez, 2012: 46). Precisamente, uno de los aspectos destacables que aparece en
esta serie de peliculas es la concepcidn del Bien y del Mal, cuyo conflicto comienza a
volverse central y a adaptarse a los elementos especificos de la cultura del mexicano. EI mal,
precisamente encarnado en las leyendas urbanas y de fantasmas de México, comienza a
presentarse como el antagonista principal del luchador heroico y que lo combate para traer la
paz y la tranquilidad a la humanidad.

El Santo, figura que representa con su mismo nombre la pureza y la justicia, y los
otros luchadores son identificados continuamente con este tipo de atributos morales,
mientras que el Mal estd encarnado por los monstruos y aquellos que estan sometidos

voluntaria o involuntariamente a ellos (Fernandez, 2012: 85). Algunos autores destacan al
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respecto que en la tradicion del cine de terror ya se exponia la lucha del Bien contra el Mal,
instalando al monstruo como la figura que encarna la irrupcion del mal en el mundo cotidiano,
y que trae consigo el rompimiento del elemento de orden (Moore y Wolkowicz, 2005: 72).
Este aspecto ciertamente no es del todo novedoso, y el conflicto valorativo entre el Bieny el
Mal claramente esté presente desde los textos mas antiguos de la humanidad. La necesidad
de una solucién a este conflicto, y la catarsis que puede producir en el espectador la victoria
del Bien sobre el Mal, son elementos que, por ejemplo, también puede observarse en los
comics norteamericanos y que probablemente expresa un deseo de dominio, de imperialismo,
al tratarse casi de un asunto ideoldgico que se encuentra inscrito en la psicologia misma del
hombre (Delgado, 2016: 148). En el caso de las peliculas de luchadores, el gladiador esta
representado, a diferencia de los superhéroes de los comics norteamericanos, por un hombre
de carne y hueso que lucha, sobre todo, por ayudar a la humanidad, luchar por el bieny la
justicia contra el mal que, como bien se ha sefialado, es representado en las figuras de los

monstruos de estas peliculas.

Como podemos ver, las batallas entre el Bien y el Mal que se desarrollan en estas
peliculas tienen entre sus principales protagonistas a los deportistas de la lucha libre.
Destacamos también el hecho de que, tal como puntta Doyle Greene, en el mismo
momento en que surgieron las peliculas de luchadores, se habia prohibido la
televisacion de las luchas, por considerarse peligroso el modelo del «rudo» o
«villano» para los adolescentes. No es casual entonces que dicho rol se popularice
en estrellas como El Santo a través de esta equiparacion entre lo bueno y lo malo,

teniendo al primero de esos polos como el paradigma supremo. La estructura
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narrativa basada en lo binario que es desplegada en estos films se hace patente aun
en la misma corporalidad de los luchadores que, como establecia Barthes, pregonan
de antemano, con su traje y sus actitudes, el contenido futuro de su papel. A ello los
mexicanos afiaden el uso conclusivo de la méscara (que en el caso del Santo
permanecia puesta adn tras las camaras), y que les inserta una identidad asociada a

alguno de los dos polos aludidos. (Flores, 2018: 26).

Asi pues, si bien hay una mezcla y un sincretismo cultural importante en el cine de
luchadores, (ya que adopta elementos no sélo de la cultura mexicana, los luchadores que usan
mascara, la literatura fantastica y el cine de terror) se puede ver que usa el esquema basico
binario de la oposicion bien-mal, precisamente influenciado por el cine norteamericano, y
deja de lado, en ese sentido, los elementos narrativos tipicos del Cine de Oro (Villarreal,
2009: 5). Es claro que estos elementos se adaptarian a los presupuestos y a las condiciones
del contexto mexicano, lo cual dio lugar a una manera especifica de hacer peliculas, que si
bien hemos indicado es un reflejo del cine hollywoodense, adquirira su propia identidad y
estilo, al expresar algunos ideales de justicia bajo la dptica peculiar del mexicano.

Tal como en la mayoria de las peliculas de Hollywood o las telenovelas, en las que
todos los espectadores saben de antemano el final — que el malo perderd, el bueno gana y se
queda con la damisela en peligro a la que rescata—, y el publico no abandona la sala de cine
ni apaga su televisor, el publico de la lucha libre disfruta muchas veces la misma puesta en
escena de un relato que ya conoce de antemano. Cabe también mencionar que lo anterior se

acentua aun mdas mediante una especie de ritual (el cual se reproduce en casi todas las

peliculas de luchadores) que consiste en que los aficionados que asisten a las arenas sienten
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que participan activamente y que pueden contribuir a decidir el resultado del combate por
medio de sus gritos de apoyo a unos y de repudio a otros. Esto puede verse también expresado
en la dicotomia misma de la lucha libre: planteando la existencia de los “rudos” y los
“técnicos” (Avida, 2000: 22).

La lucha libre mexicana tiene una esencia agonistica: sublima y es un ring catartico
para el animo del mexicano. Esto tiene una referencia a la tradicion de la Grecia antigua de
las competencias de lucha, lo cual es presentado con el desafio entre dos enemigos
contrincantes. A través de sus personificaciones, el imaginario popular ha dotado a los
luchadores, como hemos notado, con dualidades muy marcadas; por ejemplo, como
representantes del bien o del mal: Los luchadores pertenecen al bando de los técnicos o de
los rudos, tienen un nombre de batalla y portan una mascara, esta encarna una figura del
héroe al ocultar el rostro humano y perecedero de los luchadores, que buscan convertirse en
heraldos de poderosas imagenes arquetipicas. Entre los luchadores mexicanos, algunos ya
clasicos, dan cuenta incluso de haber sido bautizados con un nombre que dejan claros sus
cualidades heroicas y divinas: Santo, Blue Demon, Mil Mascaras, Tinieblas, Black Shadow,

Cien Caras, Rayo de Jalisco y Huracan Ramirez (Lopez, 2013: 39).

1.2.2. Relacién con el género de superhéroes de Hollywood

La figura de ficcion del superhéroe aparecio por primera vez en los Estados Unidos
a finales de 1930 y lo hace particularmente en el mundo del comic, dirigido a un publico, en
primer lugar, infantil y juvenil. Aunque es probable, sin embargo, ubicar varios precedentes

fuera como dentro del mundo del cémic, puede indicarse que el primer superhéroe de la
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historia fue Superman (Coogan, 2010: 175). De la misma manera que en la lucha libre mexi-
cana, los superhéroes de los comics, debido a su popularidad, saltaron a las pantallas del cine
y la television (Criollo, 2016: 12-14), y es importante mencionar cudl es la relacion entre el
cine de luchadores y el de superhéroes. En primer lugar, un superhéroe podria definirse de la

siguiente manera,

Un personaje heroico con una mision altruista y pro-social; con superpoderes—ca-
pacidades extraordinarias, tecnologia avanzada, o habilidades fisicas, mentales o so-
brenaturales altamente desarrolladas; poseedor de una personalidad de superhéroe
que se plasma en un pseudonimo y en un vestuario emblematico, la cual normal-
mente expresa su biografia, caracter, poderes u origen (la transformacion de persona
corriente en superhéroe); y que es diferenciable genéricamente, es decir, que puede
distinguirse de personajes de otros géneros relacionados (fantasia, ciencia ficcion,
detectives, etc.) por un predominio de las convenciones de género. A menudo los
superhéroes tienen dobles identidades, de las cuales la ordinaria suele ser un secreto

bien guardado (Coogan, 2010: 30).

Las acciones de un superhéroe estan orientadas hacia una mision con un sentido de
justicia y pro social, lo que otorga legitimidad a los diversos actos heroicos que éste lleva a
cabo. No obstante, cabria remarcar el potencial y el enfoque de este objetivo: el orden y la
paz que se aventura en mantener el superhéroe es indudablemente el estadounidense. No

importa si el personaje es de origen ruso, proviene de la mitologia nérdica, o directamente de

23



otro planeta, el paradigma de referencia sera siempre los Estados Unidos, y a la lucha por la
libertad y la justicia (Coogan, 2010: 45).

Un superhéroe tiene, ademas, superpoderes, es decir, tiene o adquirié (a través de
alguna situacion especial) una o varias capacidades que sobrepasan lo que puede realizar un
ser humano y que traspasan los limites fisicos de manera ostensible. Estos superpoderes se
explican en la ficcion del comic por un nacimiento en otro planeta (extraterrestre), o por
alguna mutacion o accidente, provocado por fuerzas extraordinarias, o bien son proporciona-
dos por una tecnologia superior a la conocida (Ruiz, 2018: 55). Otro aspecto fundamental es
el aspecto de la “identidad” en el superhéroe, y es que vive una doble vida: en tanto persona
“normal” (0 que intenta ser normal, ya que muchos comics o personajes de este estilo juegan
con las dificultades que tiene que sortear el superhéroe en su vida cotidiana), y en tanto su-
perhéroe, y para ello, requiere el uso de la méscara, o de un traje. Esto podemos considerarlo
una referencia t4cita en nuestro cine de luchadores, si bien con sus marcadas diferencias: El
luchador mexicano, a diferencia del superhéroe americano, no tiene poderes sobrenaturales,
sino que se vale de su cuerpo solamente y de sus capacidades racionales y de deduccion. Hay
que ver, en algunas ocasiones, que se busca realizar un balance entre la “inteligencia” (de un
estilo deductivo, evocando el Sherlock Holmes de Doyle) y el muasculo, que es representativo
del luchador. Es facil ver, con esto, una diferencia considerable con el superhéroe estadouni-
dense que en muchos casos posee superpoderes y habilidades sobrehumanas (que ademas
también se complementaran con la inteligencia, aunque no en todos los casos) (Ruiz, 2018:
58).

En el caso del luchador mexicano su figura nace en el seno del cuadrilatero, no tiene

poderes suprahumanos ni presenta habilidades sobrehumanas, es un ser humano de carne y
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hueso que logra lanzarse desde la tercera cuerda, es un acrdbata que vuela por los aires, pero
al que la gravedad afecta al igual que a todos los seres humanos. El ring es su lugar de naci-
miento y es la ovacion de la gente la que lo enaltece. El luchador mexicano es un héroe del
cuadrilatero y solo posteriormente se vuelve un superhéroe que combate al crimen y al mal,
pero permanece como un hombre de carne y hueso.

En la lucha libre el ring supone y ofrece un espacio donde pueda darse el rito de las
luchas, donde ocurren las risas, el suspenso, el drama, es el circo y el teatro; es el lugar donde
se reproduce el drama de la vida diaria: una vez que suena la campana y el réferi marca el
final de la lucha sobre el ring, el publico regresa a la otra lucha, la lucha diaria, la que da el
pueblo, la de la vida real. Se entiende entonces por lucha libre un teatro, el teatro popular
mas importante de México, una especie de representacion ludica, basado en soportes narra-
tivos que se pueden encontrar en la vida real, como el bien y el mal, el blanco y el negro, lo
bonito y lo feo. Involucra por lo tanto también elementos teatrales basicos como la méscara,
el vestuario, el uso de un personaje cuando se esta en escena, el cual personifica dramas; y
donde también existe un montaje escénico, en este caso el ring, el réferi, los gritos, los afi-
cionados, los golpes, etc. Aunque en apariencia se vea como un acto sin reglas, esto es todo
lo contrario, puesto que es una representacion donde existe un guion, que debe respetarse,
para poder llevar a cabo con satisfaccion el cumplimiento de los papeles, el papel del perso-
naje en el ring (Fernandez, 2012: 76).

Es importante afiadir acerca del uso de la méscara, como bien observa Octavio Paz
en su analisis del mexicano en E/ laberinto de la soledad, que se trata de un elemento sim-
bolico de nuestra identidad y que vemos representado en la lucha libre nacional. El mexicano

se nos muestra, por naturaleza, como encerrado, se oculta, es decir, que no puede mostrarse
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vulnerable ante ninguna persona externa a su circulo social. Lo describe con las siguientes
caracteristicas: hermético, se preserva, sumiso, conformista, ve la vida como lucha o tiene
una concepcion de la vida como una lucha a muerte (Paz, 2012: 85). Con esto que se sefiala
en su en este importante ensayo sobre el origen de la cultura del ser del mexicano, se puede
concluir que si éste se muestra y se abre como es en verdad es entonces dejaré ver al otro lo
mas profundo de su alma, o sea, se rajard, y tal cuestion no puede tener lugar (Alfonso, 2015).
Estas conclusiones nos llevan a pensar que el mexicano cohabita en los espacios con otras
personas mientras que al mismo tiempo presta mucha atencion a su intimidad, ya que no
puede ser vulnerada. Cualquier secreto, cualquier lucha, dolor, peligro o momento especial
se debe quedar con la persona, no es permitido expresar ni contar nada (Villareal, 2009: 8).
La intimidad se convierte en el principal derecho del mexicano que hay que proteger. El
hecho de que los luchadores usen méascaras y encarnen los ideales del bien y del mal, en el
anonimato, puede ser una de las razones del éxito de la lucha libre en la sociedad mexicana.
Quizas en algun sentido la lucha libre con sus méascaras representaba ese lugar donde el ano-
nimato individual del mexicano se conservaba intacto y, ademas, se unificaba bajo el simbolo
de la lucha por la justicia, de la eterna lucha entre el bien y el mal que era escenificada en el
cuadrilatero (Fernandez, 2012).

Asi pues, en la mascara se encontré un simbolo unificador del sincretismo cultural
concentrado en la capital del pais. En esos dias en que los barrios se iban conformando ade-
mas con inmigrantes de diversas regiones del pais, se present6 un terreno fértil y propicio
para unificar en gran medida mentalidades distintas e incluso contrarias, concentradas en
elementos que atafien al pasado historico de la cultura mexicana. La méascara del luchador se

torna un elemento fundacional para la lucha mexicana y para la identidad del mexicano,
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obrero de las clases populares, que ya eran mayoria en la sociedad de la época (recordemos
que la lucha libre ya era un deporte-espectaculo dirigido a las masas) (Alfonso, 2015: 19).

Este elemento se convirtio en uno de los mas caracteristicos de la lucha mexicana,

Al igual que los mexicanos nativos de la antigiiedad, los luchadores han descubierto
el potencial mégico de las méscaras. El uso de esta magia permite al luchador dis-
frazar su personalidad por un momento, o tomar lo que desea por imitacion o tal vez
dominio sobre su medio. El sentimiento colectivo establecido por las mascaras hace
que la lucha libre mexicana sea singular y distinta. La mascara, que al principio era
solo una parte de un disfraz, ha evolucionado hasta convertirse en un elemento ne-
cesario, similar a la cabellera de aquellos que no usan careta. La mascara no so6lo
sugiere misterio y caracter esquivo sino también soledad y sacrificio (Lopez, 2013:

35).

Es de esta manera como este elemento no solamente distinguio a la “version mexi-
cana” de este deporte-espectaculo con respecto a las del resto del mundo, sino que también
lo hizo de cierta forma representar a un pueblo. Este factor es fundamental para entender su
impacto en la identidad de algunos sectores populares de las sociedades urbanas de nuestro
pais; es probable, como bien observa Avifia, que esto sirviera a un propésito de transmitir un
aura de misticismo que excitaba la imaginacion de los espectadores, al desconocer la identi-
dad del luchador (Avifia, 2004: 44). El anonimato es una cuestion clave en la mistica o liturgia
de la lucha libre mexicana y que permite darle a la méscara, con independencia de quien la

porte, una historia, un sentido y unos valores que pueden asociarse a la misma.
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1.3. Caracteristicas de este tipo de producciones

Una de las caracteristicas que ya hemos mencionado es que el cine de luchadores
representa una amalgama de elementos diversos como el cine de terror, el western, elementos
del folklore de la cultura mexicana, comedia, la lucha libre y la ciencia ficcion. Esto en cuanto
a la estructura dramaética o narrativa de las propias peliculas, aunque no puede verse esto de
manera plena en las primeras cuatro peliculas que se realizaron y que proporcionan el acta
de nacimiento del cine de luchadores (Cuautle, 2009: 54). Tan sélo con esta presentacion de
los multiples elementos que contienen, seria dificil clasificarlas como pertenecientes a un
solo género, ya que mas bien son una mezcla de todo lo anteriormente mencionado (Aviia,
2004: 188).

En cuanto al aspecto técnico que podemos observar en este tipo de peliculas, se
puede afirmar que son filmes que podrian clasificarse dentro de la categoria de “bajo
presupuesto”. No solo sus tramas e historias pueden rayar en lo inverosimil o absurdo, sino
que en cuestiones técnicas podemos referir que eran peliculas que podrian considerarse mal
dirigidas, mal actuadas, con caracterizaciones y maquillaje que dejaban mucho qué desear, a
tal punto que, como afirma Silvana Flores, parece que se tratase de “una especie de culto a
la sencillez de recursos” (Flores, 2018: 20). Es de notar que el bajo presupuesto de estas
cintas contrasta con las ganancias que llegaron a generar y se trataba de cintas que se filmaban
“al vapor”, ya que no requerian mucha dificultad técnica ni mucha capacidad histriénica por
parte de quienes actuaban en ellas. Durante el auge y la efervescencia de este tipo de peliculas,
se llegaron a filmar mas de 20 cintas en un afio, lo cual evidencia en primer lugar la demanda

y rentabilidad por parte del publico, pero ademads la falta de cuidado con la cual se realizaba
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el proceso de preproduccion (Criollo, 2016: 17). En el aspecto técnico también es importante
recalcar que no existian las posibilidades que hoy permiten las pantallas verdes y las
tecnologias de efectos especiales y que, si bien los recursos econdémicos para producir estas
peliculas estaban limitados, también estaban limitadas como cualquier otra pelicula de esa
época. Lo que no deja de sorprender es el impacto y atraccion que generd en la sociedad
mexicana y la suerte de pacto tacito en el cual el espectador aceptaba una ficcion absurda e
inverosimil. En palabras de algunos, este tipo de peliculas son “malas peliculas” y no merece
la pena realizar algun tipo de estudio o analisis de sus caracteristicas, ni tampoco consideran
que se trata de un género especifico (Chemor, 2007: 48).

Podria decirse que, técnicamente, el cine de luchadores no hacia mas que adecuarse
a los estandares de calidad de la época, pues la mezcla de elementos que contienen sus
historias hubiera exigido esfuerzos técnicos y costos de produccién mas elevados. Pero lo
que se ha considerado la esencia de este tipo de peliculas no ha sido el exhibir una gran
calidad o verosimilitud en las historias, sino en esa amalgama que exaltaba los aspectos del
folklore mexicano y lograba fijar esta idea del héroe en el imaginario del publico, un héroe
“nacional”, de carne y hueso que se representaba en el luchador, quien ademas representaba
un ideal de justicia y proporcionaba un efecto catartico en el espectador al triunfar sobre las
momias, sobre los marcianos, y sobre todo aquello que representase el mal. Los aspectos
técnicos de estas historias claramente quedaban en segundo plano, y el publico entraba en la
ficcion, aunque fuese una ficcion muy rudimentaria y se pudieran ver “los hilitos” que

sostenian al héroe (Pérez, 2012: 20).
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1.3.1. Aspectos del cine de bajo presupuesto en México

La historia del cine de bajo presupuesto en México se remonta a los mismos
origenes del cine mexicano, y las peliculas de luchadores dieron lugar, entre otras
producciones de su tiempo, a la expresion de lo que hoy en dia se considera como “churros”
y que entendemos como producciones de bajo presupuesto realizadas, como suele decirse,
“al vapor” y con actuaciones y efectos especiales muy deficientes. Esta también puede ser
considerada una caracteristica de este tipo de cintas junto a los demés elementos que hemos
ya mencionado. El cine mexicano en general no ha sido reconocido por sus efectos especiales
ni por su caracter técnico, sino mas bien por ser expresion de la cultura popular y de una
forma de vida (Chemor, 2007: 18). El cine es, al final de cuentas, una expresion artistica que
combina las demads artes y como todo arte es expresion de una cultura, de una forma de vida
y de ideas que exponen de forma visual y auditiva, el cine combina todas las grandes artes
desarrolladas por el hombre. Ahora, en tanto a expresion artistica, podemos decir que el cine
agota su fin al ser pura expresion de su creador, pero en tanto objeto de consumo, hay que
decir que el cine se considera actualmente uno de los principales entretenimientos del hombre
posmoderno. Por ello, el cine también tiene un fin comercial, y las peliculas a las que
usualmente se asigna un presupuesto exorbitante es porque se espera recuperarlo en las
taquillas. El cine, entonces, posee un status como expresion misma, como obra de arte, y el
otro es su uso comercial, su fin capitalista en tanto objeto de consumo cotidiano.

El cine mexicano (y en especifico el de luchadores, donde algunas peliculas se
grababan en menos de un mes, lo cual abarataba el costo de las mismas, y a la vez bajaba la

calidad de los elementos que en ellas se incluian) a pesar de los bajos presupuestos logro
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convertirse en un fendémeno comercial que se enraizo en el alma de las clases populares de la
sociedad mexicana (con éxito internacional también) y en este sentido podria considerarse
como cine comercial al mismo tiempo. Los aspectos que han sostenido a nuestro cine
nacional han sido su capacidad de expresar el folklore de la cultura mexicana y presentar
personajes que representan, en algunos casos, personajes de carne y hueso de nuestra
sociedad (piénsese en la figura de “Pepe el Toro”, o la del Charro con Vicente Fernandez, o
en el género de accion con Mario Almada y su personaje del justiciero) (Silva, 2011: 12). En
la historia de la cinematografia nacional, y quizd mas en sus inicios, se ha considerado mas
el atractivo de la historia y la novedad como factores que fueran atractivos para las audiencias,
asi que si el de bajo presupuesto lograba buenos resultados en taquillas, el cine, en ese sentido,

estaba cumpliendo con su objetivo en lo comercial.

El nacimiento del cine fue tomado como un producto cultural, como un arte
industrial que prestaba un servicio mercantil; esto significaba el cine para los
realizadores primitivos. Después de mucho tiempo, esta denominacién desembocd
en el Séptimo Arte, y este tipo de trabajo de ser guionista, director o productor,
significaba, en muchos casos, un trabajo artistico. Todo ello ocurrié en el contexto
de la Edad de Oro del cine en los afios cincuenta. Pero como lo vimos en la historia
de la industria norteamericana, a finales del siglo XX el concepto artistico del cine
se volvid un producto mas que se vendia, se ofrecia al mejor postor y no importaba
para nada el contenido. La estructura de Hollywood estaria interesada en la

comercializacion de la cultura. (Ruiz, 2015: 37)
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Lo que se denomina bajo presupuesto en un filme es la una cantidad de dinero muy
limitada para realizar y financiar un producto cinematografico, aunque es cierto que no todas
las peliculas requieren la misma cantidad de presupuesto, como es el caso, por ejemplo, en
peliculas de ciencia ficcion, que en su produccion exigen mucho mas, por ejemplo, que una
comedia (Zavala, 2003: 25). Es decir, el ‘bajo presupuesto’ es diferente también en cada parte
del mundo y depende de las condiciones en las que se encuentre y también del género que se
desee experimentar (Ruiz, 2015: 20). En la historia del cine mexicano se han realizado
muchas peliculas con presupuestos apretados y esto ha sido la regla antes que la excepcion.
Soélo recientemente se han dado presupuestos millonarios para la realizacion de peliculas

(Hinojosa, 2018: 8).

1.3.2. Semejanzas con los filmes Serie B hollywoodenses

El cine Serie B es una denominacion un tanto peyorativa que se acuii¢ y popularizé
en Estados Unidos a partir de 1930 para denominar a ciertas peliculas de bajo presupuesto
(sus directores y reparto no eran usualmente reconocidos o estaban ya en decadencia), las
cuales eran distribuidas sin publicidad y mas bien como complemento de las grandes
producciones estelares, dentro de las funciones dobles por el precio de una que ofrecian las
salas cinematograficas como una estrategia contra la caida de las audiencias del cine durante
la Gran Depresion y después del crack econémico que sufrido Estados Unidos a finales de
1929. Este tipo de filmes, a pesar de que se consideraban de mala calidad, se siguieron
produciendo a través de los afios y sus tematicas cada vez fueron incursionando en diferentes

géneros cinematograficos, principalmente el horror y lo fantastico, pero bajo su propio estilo
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y desafiando los paradigmas genéricos, ya que este tipo de peliculas también se identificaban
por no seguir los canones de la mayoria de las peliculas mainstream en términos de narrativa,
lo cual, hasta cierto punto, las hacia experimentales.

Las peliculas de luchadores, que de forma significativa coinciden cronoldégicamente
con la llamada Explotation, que fue considerada la época més creativa y prolifica del cine de
Serie B hollywoodense, comparten caracteristicas muy similares: pobres en guion, direccion
y efectos especiales pero ricas en creatividad, contaban con bajo presupuesto, se filmaban en
un periodo corto de tiempo y son peliculas hibridas en el sentido de contar con elementos de
distintos géneros; de igual forma, la manera en que las historias son contadas en ambos tipos
de peliculas es similar y puede llegar a rayar en lo bizarro. Es importante afirmar que algunas
peliculas del cine serie B se han convertido ya en peliculas clasicas o de culto como Plan 9
From Outer Space (Edward Wood, 1959) Night of the living dead (George Romero, 1968) y
The Raven (Roger Corman, 1963) entre muchas otras, y lo mismo ha sucedido con algunas
cintas del cine de luchadores como, por ejemplo, Santo contra las mujeres vampiro (Alfonso
Corona Blake, 1962) y Santo en el tesoro de Drdacula (René Cardona, 1968) de la cual
hablaremos detenidamente mas adelante. El cine de luchadores también es visto regularmente
de manera peyorativa en términos de calidad técnica, pero hay que decir que algunas de estas
peliculas también son hoy consideradas como clasicos y expresiones de lo que ya se puede

llamar un “género”, de acuerdo con las caracteristicas en general que he esbozado.

1.4. Conformacién del personaje de Santo, El Enmascarado de plata, en el cine mexicano

El cine de luchadores fusionado a la ciencia-ficcion, el terror y, en general al género

33



de lo fantastico, fue en su momento una estrategia efectiva para amortiguar el declive
industrial del cine mexicano. Sin embargo, entre los personajes que mas han echado raiz en
el imaginario colectivo de la sociedad mexicana (y también en el extranjero) ha sido la
emblematica figura de Santo, El Enmascarado de Plata.

El aumento en la produccion de peliculas de luchadores, que ocurrié a principios
del afio 1957, tiene también una causa probable en la prohibicién de transmitir la lucha libre
en television, decretada por el gobierno de México en 1955 con la intencidon de proteger al
publico infantil, ya que el incremento de las audiencias televisivas y el consumo de sus
contenidos se dio principalmente entre los sectores de la clase media que, como hemos
indicado, estaba en expansion debido al crecimiento poblacional y al desarrollo industrial y
urbano que caracterizaron a nuestro pais durante los afios de la postguerra, fenomenos que
fueron causados por el desarrollo del capitalismo a escala mundial (Flores, 2018: 26).

A principios de los afios de 1960, El Santo habia dado un notable giro a su carrera y
es cuando empieza a forjarse el mito cinematografico de Rodolfo Guzmén Huerta, quien
naci6 el 23 de septiembre de 1917 en Tulancingo, Hidalgo, y ya se habia convertido en un
idolo indiscutible de la lucha libre desde la década de 1940. El luchador se habia
transformado a su vez en héroe mitico de una muy popular y exitosa historieta disefiada y
promovida en 1952 por José G. Cruz (Illescas, 2012: 59). Es entonces cuando surge la
primera oportunidad, que no se llevo a cabo, de integrarse en la industria cinematografica:
Fue la productora Filmex, dirigida por Antonio Caballero, la que ofrecié al luchador la
oportunidad de debutar en una cinta cuyo argumento fue concebido por el mismo José G.
Cruz y René Cardona (Fernandez, 2012). Sin embargo, no ha quedado claro qué fue lo que

evitd que El Santo firmara el contrato que le permitiria comenzar su exitosa carrera como
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héroe cinematografico. El hecho concreto es que la empresa mexicana produjo El
Enmascarado de Plata (René¢ Cardona, 1952) protagonizada por Crox Alvarado, Victor
Junco, René Cardona hijo, Aurora Segura, Luis Aldés, y varios luchadores como “El médico
asesino” (quien finalmente tomaria el lugar de El Santo). Filmada en varios episodios y
estrenada en dos jornadas (2 'y 14 de abril de 1954) en el cine Nacional de la ciudad de México,
la pelicula tuvo malas criticas y no prosperd. Asi pues, de manera insolita, el mito
cinematografico no lo inauguro el propio Rodolfo Guzman, sino otro luchador: El Médico
Asesino. ;Como fue, entonces, que llegdé a configurarse el plateado como un icono de la

pantalla grande? Como bien afirma Alvaro Fernandez,

La deificacion de Santo, la maquina industrial, corresponde en gran parte a jugadas
empresariales y a politicas estatales; asi como a reglas de exhibicion, distribucién y
proyeccion. Pero la apoteosis no tendria el mas minimo indicio de existencia sin el
relato mitologico y sus consumidores; su principal fuente de energia y manantial de
vida de la figura heroica; la configuracién elemental de las tareas que el mito del
Enmascarado lleva dia con dia y proyeccion tras proyeccion en la pantalla cinema-

tografica o a la television. (Fernandez, 2012: 149).

La pelicula de René Cardona, aunque no fue protagonizada por el propio Enmasca-
rado de Plata, acabo mostrando cudl seria la vertiente por la cual seguirian las demas peliculas
de este tipo, es decir, exponiendo la figura del luchador como un vengador y justiciero bajo
una mascara enfrentado a cientificos locos, seres monstruosos, alienigenas sensuales, hechi-

ceras, hampones, el horror fantéstico, el cine policiaco a la vez de combates cuerpo a cuerpo
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en la lona de un ring. La construccion del héroe no solo tiene que ver con una serie de con-
ductas morales y actos justicieros que sigue un personaje a través de sus aventuras o una
carrera profesional como luchador, el surgimiento del gran mito o leyenda viene de la mano
con la fama y visidon que se dé en un grupo grande de seguidores y fanaticos dispuestos a
resaltar y compartir entre ellos las acciones del nuevo icono social defensor del bien (Caste-
llanos, 2020: 47-48). El héroe, entonces, viene a representar ideal e identitariamente a sus
seguidores: a su gente; y como lo hemos mencionado, El Santo ya habia alcanzado fama y
popularidad en el cuadrilatero y en el mundo de las historietas. Posteriormente, con la trans-
mision de la lucha libre en la television igualmente se convirtié en un idolo de la pantalla
chica.

Sin embargo, lo que catapultaria la leyenda mas alla de las tres caidas y sin limite
de tiempo fueron las peliculas y el aura de superhéroe que se adhirid a su mascara: con mas
de 50 peliculas en su haber, intentaremos reconstruir cuédles son aquellas caracteristicas que

convirtieron al Santo en un mito viviente y simbolo de la justicia para la sociedad mexicana.

1.4.1 Las primeras peliculas de El Santo.

Las primeras dos peliculas donde aparece El Santo surgieron a finales de 1958, pro-
ducciones filmadas en Cuba en colaboracion con México, y que fueron Santo contra el cere-
bro del mal y Santo contra los hombres infernales, ambas dirigidas por el cineasta mexicano
Joselito Rodriguez, padre del cine sonoro en México (Fernandez, 2012: 127). En la primera
de estas cintas, El Santo es atacado por unos delincuentes con armas blancas en algun callejon

de La Habana, Cuba; huye, pero como una presa facil queda inconsciente y es llevado ante
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el cientifico, el doctor Campos (Joaquin Cordero), cuyos malvados planes son: ser duefio de
su voluntad para cometer todo tipo de crimenes (Flores, 2018: 28). El Incognito (otro lucha-
dor), quien tiene relacion con la policia, penetra la guarida del cientifico y lucha contra El
Santo, a quien vence sin mucho esfuerzo para liberarlo de la hipnosis de la que es victima,
pero El Santo sigue fingiendo ser pedn del cientifico que rapta a Elisa, secretaria y amiga del
policia Gerardo. La policia, en operativo, penetra en su “guarida del mal”, salva a Elisa y el
cientifico muere en el enfrentamiento. Al final contraen matrimonio Elisay Gerardo y viajan
a México de luna de miel en el mismo avién que Santo y el Incégnito. Existe una continuidad
entre estas dos peliculas, y casi podria decirse que Santo contra los hombres infernales es
una secuela de la anterior. Las dos tienen el mismo director, y fueron rodadas paralelamente
en las mismas localizaciones de La Habana a finales de 1958. Ademas de El Santo, varios
otros actores del elenco son los mismos: entre ellos Joaquin Cordero, que en la de Santo
contra el cerebro del mal encarna al cientifico loco, mientras que en la cinta Santo contra los
hombres infernales tiene el rol del héroe (El Enmascarado de Plata tiene, de hecho, un papel
mas secundario que no va de acuerdo con el titulo de la pelicula). Por el contrario, Enrique
Zambrano, tiene un rol similar en los dos filmes: Se trata del oficial, teniente de la policia
(importante ver que su personaje en Santo contra el cerebro del mal tiene su mismo apellido).
Como observa Alvaro Fernandez, en ambas cintas no vemos a El Santo en todo su esplendor

y de igual forma lo subraya Silvana Flores:

De hecho, curiosamente, las apariciones del Santo en estos films estdn despojadas

de sus presentaciones deportivas para volcarse unicamente en acciones estratégicas
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contra maleantes o en su defensa ante las experimentaciones de cientificos siniestros.

(Flores, 2018: 22).

En este sentido, podemos observar que todavia no era explotada totalmente su figura
como simbolo cultural y social. Pero lo que si cabe mencionar es que en elementos tradicio-
nales de este tipo de peliculas ya empiezan a mostrarse ciertos arquetipos, como, por ejemplo,
en la lucha del bien contra el mal, éste es encarnado por “el cientifico loco” y el grupo de
delincuentes de los hombres infernales que han secuestrado a la novia de Joaquin, que es un
policia encubierto y a la que El Santo debe rescatar. Si bien, como observa Fernandez, aunque
Santo contra el cerebro del mal indica en el propio titulo la importancia del héroe, “podria
decirse que su jerarquia esta en un nivel inferior que el Cerebro del mal (Joaquin Cordero),
y en un nivel apenas similar al Incognito (Fernando Osés)” (Fernandez 151), que es al final
de cuentas el que derrota al villano y libera a El Santo.

Con Santo contra los zombies (1961), dirigida por Benito Alazraki, comenz0 la fil-
mografia del idolo propiamente en México: en esta pelicula (por la cual El Santo cobr6 la
cantidad de 15,000 pesos mexicanos), los luchadores se desenvolvian en dos &mbitos princi-
pales: las contiendas de lucha libre y el trabajo de investigacion y de accion contra el mal
(que como ya vimos en las dos cintas anteriores, lo encarnaban un cientifico y un grupo de
criminales), tanto en alianza con las fuerzas policiacas, como de forma clandestina. Cabe
mencionar que ese primer aspecto del enfrentamiento dentro del ring de una arena en un
contexto incluso coloquial, lo observariamos después en varias peliculas de luchadores como
inicio y final de una narrativa filmica. Es por ello que esta cinta incipiente de El Santo es

hasta cierto punto emblematica, no solo por lo anterior, sino también porque fue la primera
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que tuvo a nuestro personaje como un protagénico completo, es decir, que ocupaba el primer
lugar en la jerarquia de personajes y salvaba al mundo del mal, esta vez personificado en los
zombies (Fernandez, 2012: 151).

En esta pelicula de 85 minutos de duracion se observa una diferencia y marca un
hito en el desarrollo de la leyenda de El Santo: ya se tiene presente en ella el elemento del
misterio y el terror, de que algo sobrenatural sucede (la pelicula gira en torno al tema del
vudu, aunque parece mas bien que se usa la tecnologia y la ciencia para revivir a asesinos y
criminales y controlar sus mentes). En ella se puede observar por primera vez a la figura del
Santo como un héroe que lucha no ya s6lo contra los criminales de este mundo, sino contra
fuerzas sobrehumanas y la magia negra. Notablemente influenciada por el film norteameri-
cano White Zombie (Victor Halperin, 1932) protagonizada por Bela Lugosi, donde peculiar-
mente los zombies tampoco aparecen personificados como seria después en la tradicion gore
si no, mas bien, como autdomatas bajo una especie de hechizo y no como muertos vivientes.

Una caracteristica importante de este filme es la aparicion de una dualidad que se
aparecera recurrentemente en las tramas de las peliculas de El Santo: un dualismo entre ra-

cionalidad y los misterios de los ancestros, lo oculto.

Mayormente, las peliculas confrontan a un hombre de ciencia con la amenaza de
una extrafia maldicion que rodea a su descendencia y que le lleva a apelar al Santo
para su proteccion, sin que falten elementos tales como crucifijos o reliquias que
funcionan como amuletos... Por otra parte, desde el lado del Mal, es generalmente
un cientifico quien pone en marcha el plan de destruccion y quien, a pesar de repre-

sentar una figura vinculada al raciocinio, esta aliado con fuerzas ocultas o guiado
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por su locura. Santo demuestra habilidad para luchar contra lo desconocido, para
pelear contra innumerables contrincantes al mismo tiempo y es capaz también de
curar heridas, elaborar o corroborar experimentos cientificos, entretener a los nifios,
jugar a las cartas en familia o una partida de ajedrez mientras hace guardia con sus

amigos. (Flores 2018: 24).

Este dualismo pone a la justicia y al bien del lado de la racionalidad, y el mal es
representado por la locura y la irracionalidad, que a su vez son relacionados con el misterio
y lo oculto, aquello que sobrepasa las capacidades de comprension. En Santo contra los zom-
bies (1961) comienza a construirse la leyenda del héroe cuyo objetivo es el bien y la justicia
por si mismos, sin ulterior finalidad. Como al final de la pelicula dice el jefe de policia, una
vez que el héroe ha triunfado sobre el mal: “Es una leyenda, una quimera, la encarnacion de
lo mas hermoso. El bien y la justicia. Ese es El Santo: [El Enmascarado de Plata!” Estas

frases son altamente sugerentes y muestran ya un intento consciente de construir al héroe, de

asociar la mascara del personaje con una carga simbdlica para ir creando la leyenda.

Santo contra las mujeres vampiro (1962) dirigida por Alfonso Corona Blake, pre-
senta la historia de la reina de las mujeres vampiro, Zurina, quien ha despertado de un muy
largo letargo junto con su corte y necesita una sucesora. Para ella no puede ser ninguna otra
que la descendiente de una mujer que doscientos afios antes se salvo del proceso de vampiri-
zacion. Por lo cual, requieren raptarla y llevarla a su cripta en un castillo proximo a la Ciudad
de México. Esa joven, Diana, préxima a cumplir veintiin afios y contraer matrimonio, cae
en poder de ellas, pero su padre, el profesor Orlof, logra descifrar de un manuscrito antiguo

(al parecer es un experto en jeroglificos egipcios) la ubicaciéon donde se encuentran.
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Encontramos de nuevo que una expuesta la batalla entre la oposicion del bien y del mal y el
subsecuente triunfo de El santo, se afirma al final que: “en esta época en que la maldad de
los hombres busca su propia destruccion, él estara siempre al servicio del bien y la justicia”.
Esto seguia abonando a la construccion del héroe y el simbolismo que se queria asociar a su
imagen. No fue algo gratuito que el nombre de “Santo” haya tenido tanto gran impacto en la
sociedad mexicana, siendo que en esta se encontraban -y aun se encuentran- muy arraigados
los valores catdlicos y religiosos, y que hubiese ayudado a la consolidacion de su status de

héroe nacional (Castellanos, 2020: 65).

La repeticion-innovacion del mito se modifica en cada recurrencia: como el narrador
del relato oral imprime ciertas modificaciones, los directores de cine de Santo alte-
ran la forma con minimas variaciones, la forma del relato filmado. Destinan su pro-
pio sello a la figura heroica a través de sus filtros mentales, pero siempre acorde a
las necesidades del contexto sociocultural donde el mito nutre su lenguaje simbdlico
a menudo solamente comprendido por las sociedades que comparten los referentes

miticos y rituales. (Fernandez, 2012: 155).

¢Como contribuye esto a la consolidacion de la leyenda de El Santo? Lo que hemos
observado en estos primeros filmes es que aparecen los elementos que luego se volveran
predominantes en la mayoria de sus peliculas. Sus primeros dos filmes, que fueron filmados
en Cuba, presentan al héroe luchando contra criminales (los “hombres infernales), uno de
ellos es un cientifico loco que busca controlar su mente por medio de hipnosis (algo que

puede ser ya considerado un elemento fantastico). El éxito de estos filmes fue moderado,
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pero sirvio para ver el potencial que tenia el personaje de El Santo en la pantalla y la capaci-
dad de usarlo como simbolo de la lucha por el bien y la justicia. En Santo contra las mujeres
vampiro y Santo contra los zombies vemos ya integrarse elementos de terror y ficcion, es
decir, ya no se trata solamente de luchar contra criminales, lo cual lo va alejando de esa
primera tendencia que se ve en los primeros dos filmes, donde era mas un ayudante de las
fuerzas policiacas (Villegas, 2014: 18). Ahora ya lo vemos combatiendo fuerzas que superan
la racionalidad del hombre, que encarnan el mal, y él ya se perfila como un estandarte del

bien y la justicia.

Santo defenderd al débil, el bien y la justicia como valores primordiales; el mito
inacabable desemboca en un margen abierto operante en la cosmovision cristiana.
Santo nunca debe engariar ni hacer el mal; por el contrario, debe castigar sus leyes
en un perpetuo sacrificio de humildad: “Yo me santifico para que ellos sean santifi-

cados (Jun 17,19—24)”. (Fernandez, 2012: 159).

En estas primeras peliculas vemos nacer la mitologia de El Santo, qué ideales re-
presenta y como ha pasado del ring al celuloide para convertirse en un héroe que salva a la
humanidad, tanto de criminales como monstruos sobrenaturales. Si tomamos en cuenta el
éxito de la lucha libre en el momento, el éxito de las historietas en México y el auge de la
television, es natural considerar que mezclar estos elementos en la industria cinematografica
iba a tener buenos resultados. Aunado a esto, es importante ver como a través de las peliculas
se fue construyendo un héroe y se le fueron asociando valores que quizas no era tan facil ver

plasmados en el ring ni el ritual que involucraba la lucha libre mexicana (importante es
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comentar que El Santo comenzdé siendo un luchador “rudo” y pronto se cambiaria al bando
de los “técnicos”, todo ello con las connotaciones en las que iba a adquirir su personaje y su

mascara) (Castellanos, 2002: 30).

1.4.2. El mito v la leyenda en la sociedad mexicana.

La plata de la méascara seré pues, para la cosmovision cristiana, un intercambio de
valores, simbolo de pureza, castidad y dignidad; franqueza, rectitud de accién, fide-
lidad y nitidez de conciencia. Yuxtapuesto con las concepciones de la mascara, sera
emblema de la extension divina de la sociedad secreta del bien. Santo adquiere los
poderes sobrenaturales magico—religiosos, puesto que la mascara simboliza “pro-
teccion, ocultamiento, transformacion, el no—ser. La mascara puede ser unificadora
o identificadora, puesto que hace perderse en la masa a quien la lleva”. (Fernandez,

161).

El Santo se nos presenta como un héroe multifacético: desde que sabemos que fue
un rudo que se convirtid en técnico hasta su faceta de galdn rodeado de bellas mujeres y
aficionado a los autos deportivos, su figura sigue prevaleciendo en las diferentes
generaciones y sigue representando en el imaginario colectivo a este héroe nacional, de barrio,
“patrono” de las clases populares. Cada que alguien pronuncia; “El Santo”, las personas se
refieren al héroe: el de los comics, el de las batallas espectaculares citadas en almanaques, el
del cine, el de los juguetitos de plastico, el de la mascara plateada. (Aviia, 2000: 50). El
personaje representado por El Santo suele involucrar algunas propiedades del fetichismo mas
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comun de la masculinidad y la religion (Illescas, 2012: 57). Es un luchador fuerte y de
grandes pectorales capaz de luchar y lanzarse desde la tercera cuerda. Su méscara plateada,
asi como su nombre, llevan fuertes connotaciones cristianas y religiosas (Castellanos, 2020:
66).

Utilizar la méscara se relaciona con un revestimiento o resguardo del propio ser y
del héroe, es parte de la liturgia y el misterio, como hemos comentado antes sobre la
importancia de la mascara en la lucha libre. Esto marcaria eventualmente la dependencia de
la identidad de este héroe con su mdascara y del pueblo con ¢€l. El enmascarado de plata,
ademas, se erige como protegido por la virgen del Tepeyac, y asi adquiere mayor atractivo y
simpatia de parte de una audiencia que es fiel a las creencias religiosas y adopta el estandarte
de ser un guerrero de la fe.

El Santo se formd teniendo en cuenta las necesidades sociales de busqueda de iden-
tidad del mexicano y como aglutinador social (lllescas, 2012: 57). Sus origenes en el seno de
la cultura popular urbana, como técnico y bienhechor con nombre de protegido, fueron satis-
factorios para los estatutos sociales de alta estima en México. En contraste, por ejemplo, de
otro luchador como Blue Demon (“El Demonio Azul”) que, si bien fue importante, nunca
alcanzd el status de jerarquia de EI Enmascarado de plata ni llegd a ser protagonista de tantas
peliculas. Aungue EI Santo regresa siempre a los valores de su pueblo, comenzaria a enfren-
tarse a los representantes sociales del mal a nivel nacional y después mundial: extranjeros,
monstruos y extraterrestres (Fernandez, 2012: 173). Esto da cuenta de como ya la presencia
de Hollywood en otros sectores poblacionales era resonante, pero a su vez nuestro héroe
nacional se enfrentaria con monstruos del folclor mexicano, fantasmas y rescataria leyendas

tradicionales para tratar de combatir esta presencia extranjera.
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La conformacion misma de EI Santo, mucho més que su desarrollo, esta conectada
a bases de tradicién muy mexicanas; mientras que, por otro lado, el prototipo de héroe que
cumple podria ser argumentado a favor del prototipo del héroe hollywoodense que de todos
modos fue influyente para la cultura mexicana. De esta manera, podemos decir que, asi como
las peliculas a las que se refiere como “cine de luchadores” son producto de una hibridez
cultural, asi también lo es la consagracion de El Santo como un héroe popular (Cuautle, 2009:
25).

Este idolo se conform0, consagro y defini6 en funcion de la cultura mexicana hasta
el punto en que se puede considerar claramente a ésta como una cultura hibrida, joven y
propositiva, en busca del origen que la lleva a definirse a si misma y a la vez la proyecta
hacia la modernidad social y politica; con la integracion de elementos cosmopolitas y popu-
lares es que se pudo traducir historia, folclor, tradicion, religion, migracion y modernizacion
en una reformada cultura propia y nacional, para posteriormente transmitirla a personajes
representativos e iconicos, como lo fue el mismo Santo. Un personaje santificado, iconico,
justiciero y reactivo a los problemas de la sociedad de México, que fue capaz de integrar las
inquietudes politicas y sociales al héroe. EI Enmascarado de Plata se transformd y consolidd
como una institucién fiel a sus principios de justicia. Se mantiene incluso todavia su fortaleza
ideologica, pues sus bases fijas en la sociedad y cultura mexicana no se colapsan a pesar del
paso del tiempo. Se puede afirmar, por tanto, que bajo el enriquecimiento cultural mexicano
surgieron los héroes populares, pero hasta qué punto, sobre de todos éstos, estaria EI Santo
(Cuautle, 2009: 34-35).

Este cine de luchadores que, como lo hemos revisado, estaba compuesto por una

variedad mixturada de géneros entre los que podemos notar la comedia y el melodrama, asi
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como lo fantastico, el horror e incluso el western (de los cuales en mas de una ocasion sus
convenciones genéricas y estilisticas se vieron “trastocadas” por nuestros directores y guio-
nistas) fue una herramienta de gran poder para ayudar a que los publicos regresaran a las
salas de cines, aunque gran parte de los criticos y estudiosos del cine no han celebrado lo
anterior, como lo fue Emilio Garcia Riera en uno de sus comentarios acerca de las peliculas
de El Santo, “le adjudico el mote de «cine ignorante», ignorancia alineada, segun el autor,
a un publico que no era capaz de distinguir entre «la ficcién de una pelicula y la ofrecida en
una arena de lucha libre»” (Flores, 2018: 30). Sin duda, estas peliculas lamentablemente no
han gozado de la aceptacion, y mucho menos la admiracion de los analistas especializados,
pero mas alla de toda duda lograron calar profundo en el gusto de los espectadores de las
clases populares de la sociedad mexicana y también en el extranjero.

Hemos visto también ahora como la mascara ha contribuido, junto con los ideales
del bien y de la justicia, a forjar el ideal del héroe en El Santo a través de las peliculas. Como
hemos comentado anteriormente, en realidad la mascara no es tan sélo un simple elemento
mas del vestuario de la imagen, es también motivo de la magia y parte de la historia del
mexicano, esconderse detrds de mascaras. El Enmascarado de Plata fue funcional al respecto,
como aglutinador de los ideales sociales de una cambiante sociedad mexicana, centrando en
su persona la figura de un héroe que imparte justicia desinteresadamente y simplificando la
division entre el bien y el mal, ya que en los films aqui analizados, tanto en los momentos en
el cuadrilatero (lugar donde sucede la lucha libre) como en las escenas donde se expone la
trama de estas peliculas de luchadores, se mantiene una concepcion dualista de la justicia 'y
el mal, que opone a El Santo (y a sus colaboradores) a otros agentes asociados al mal,

comandados por cientificos con ambicion mistica de poder, mas leyendas propias del
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imaginario del cine de terror estadounidense (Frankenstein, Dracula, etc.) (Villegas, 2014:
39-40). Se puede comprender, por lo tanto, que el cine fantdstico-terror mexicano y su
combinacion con la lucha libre, lejos de ser un simple intento de copiar de los modelos
genéricos que venian del exterior, ha sido un fenémeno de explotacion de las adherencias del
gran publico por las tradiciones populares como lo es la lucha libre y las leyendas que
circundan el imaginario nacional, otorgandole, quizds, no la calidad que la critica
especializada le reclama, pero si una chispa de originalidad atin en medio de lo que se ha
llamado copia o imitacion (Castellanos, 2020: 80).

La imagen de El Santo y su comunioén con la lucha por la justicia permanece cimen-
tada en la identidad mexicana a través de sus ideales, que podrian ser considerados como
universales, pero que en su personaje pueden darse con una fuerte identificacion con la so-
ciedad mexicana. El mito no se agota porque éste y su simbologia permanecen en la concien-
cia colectiva del pueblo (Fernandez, 2012: 169) y se adapta a las exigencias de cada época,
a los cambios y a la forma de consumo. Aunque ya no es facil acudir al cine a ver las peliculas
de EI Enmascarado de Plata ni adquirir sus comics, es un hecho que su legado y la lucha libre
mexicana siguen presentes en nuestra sociedad.

El héroe enmascarado ha pasado a ocupar una parte importante de los rasgos cultu-
rales de México, como un motivo de identidad cultural (la lucha libre mexicana también,
claro estd), y no debemos olvidar que la mascara de El Santo sigue siendo un emblema que
unifica y trasciende las brechas generacionales, que es capaz de unificar diferencias ideol6-
gicas y de clase social, por medio del simbolo, por medio de la mascara. En la mascara de la
lucha libre podemos percibir ese poder de seduccién que tiene la mente humana por el mis-

terio y lo desconocido (Fernandez, 2012: 58).
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Capitulo 2: El cine de luchadores, un fendmeno cultural y cultual

Para realizar un andlisis sobre el cine de luchadores, en cuanto a género
cinematografico, resulta ineludible mostrar sus vinculos, tanto estéticos como tematicos, con
otros géneros y/o clasificaciones ya reconocidas en el ambito del celuloide. Anteriormente se
menciond el cine de terror, fantastico, etc. No obstante, en una exploraciéon mas meticulosa
para desmenuzarlo, es evidente que algunas de sus caracteristicas en cuanto a su recepcion

nos remiten a lo que se conoce como cine de culto.

Uno de los aspectos mas interesantes del cine de culto es la apropiacion por parte de
ciertos sectores del publico de obras que surgieron inicialmente con afan comercial
pero que terminaron reubicandose en un nuevo sistema de valores totalmente
contrario al que produjo su aparicion. En cualquiera de los dos casos, extraemos la
idea de que el cine de culto muestra lo que el cine convencional trata de evitar, con

una imperativa necesidad por lo irracional y lo prohibido. (Banegas, 2014: 10)

Asi pues, empezar por responder a la pregunta ;qué es cine de culto? Se presenta no
solamente como indispensable en cuanto a la deteccion de rasgos genéricos que puedan
presentarse en este tipo de cintas, sino también como una linea de investigacion que, a través
de esta contextualizacion, se pueda incorporarlas y reivindicarlas con sus propios argumentos
cinematograficos dentro de la historia del cine nacional mexicano, mediante un analisis
sustentado en sus caracteristicas y peculiaridades; las cuales, si bien ya han sido mencionadas

algunas con anterioridad en este trabajo, las retomaremos bajo una dptica mas enfocada a su

48



recepcion y arraigo dentro del arte popular, tanto en el momento de su auge comercial entre
el publico que también era adepto a asistir a las funciones de lucha libre -que iban al cine a
ver a sus idolos del cuadrilatero defendiendo al planeta de seres extraterrestres y ultratumba-
como en las generaciones subsecuentes que las han sabido apreciar mas alla de los
convencionalismos de la critica cinematografica, e igualmente la acogida que tuvieron en
Europa, donde fueron valoradas no por sus recursos técnicos, sino bajo sus propios términos

en tanto expresiones artisticas.

2.1. Caracteristicas del cine de culto

El autor Rubén Lardin, se refiere al cine de culto como: “De lo que se trata, cuando
hablamos de culto, es de encontrar genuinos dioses paganos a los que adorar,
aquellos que siempre bailaron mientras los que nos habian sido impuestos —
catdlicos, apostolicos y romanos— condenaban el baile”. Estas palabras se recogen
en un capitulo denominado “E! culto al margen”’, nombre que recoge perfectamente
la trascendental idea de que este tipo de cine se ocupa de aquello que el resto del
cine oculta, traspasando muchas veces los limites de lo establecido por la narrativa
tradicional y las convenciones cinematograficas (Sala, 2012: 83-87).

3

En un juego de palabras, se podria encontrar mucho sentido al decir: “culto a lo
oculto”, pues justamente es en esos claroscuros que descubrimos en la historia del cine, donde

surge cierto tipo de producciones que, mientras mas son ocultadas a la vista de la critica

especializada, mayor es su impacto dentro de una colectividad de seguidores que se ubican

49



al margen a ella. Pareciera que esta especie de fendémeno cobra nuevos brios en cada rechazo
y descalificacion por parte de esos portavoces del “buen gusto” cinematografico, ya que uno
de sus mayores atractivos radica en la subversion, en la ruptura con lo establecido para buscar
su propia identidad y sentido; asi mismo, en una suerte de atraccion circense, algunas cintas
de culto seducen a su audiencia por el misterio y el exceso que las comprende, principalmente
creado por sus titulos con temdticas que explotan el gusto por lo desconocido y lo prohibido,
apoyados en carteles llenos de imagenes provocativas y colorido exagerado.

A manera de introduccion al cine de culto se puede partir por la predominancia de
una estética del exceso y el fragmento que coincide con la era neobarroca que habla Omar
Calabrese para abordar fenémenos culturales de diversa indole, los cuales compartian formas
que evocaban lo barroco, es decir, en un gusto que rechaza lo sistémico, lo unitario, y valora
lo desmedido y por fuera de los limites (Calabrese, 1987). Este término propuesto por el
semiologo italiano en contraposicion al de posmodernidad nos sirve para abordar algunas
caracteristicas de estas peliculas, ya que tanto en sus objetos de representacion como en la
manera de representarlos, lo hace a través del exceso y el desbordamiento: historias donde
intervienen desde zombies y canibales hasta monstruos y extraterrestres que amenazan el
mundo, ademas de la presencia de la sensualidad femenina como catalizador, constituian una
formula muy efectiva para atraer a las audiencias, muy a pesar de que esos recursos habian
sido considerados propios de un cine inferior, de mal gusto y rechazado por la critica
especializada. Es asi como mediante la transgresion de las formas y cénones
cinematograficos encuentra voz y resonancia un tipo de filmes que, si bien circulan en la
periferia fuera de los circulos avalados por la academia, también es cierto que suscitan una

respuesta visceral y desmedida de parte de sus fandticos, que escapa de las logicas del
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consumo tradicional y genera una relacion casi intima con la obra, la cual es disecada y
deconstruida en multiples visionados (Fornari, 2017: 3-4).

Para entender tanto el concepto del cine de culto como la apropiacion por parte de
su publico es importante hablar también del contexto en el que surgid, pues no
necesariamente hay una coincidencia entre el tiempo ni menos la pretension con la que estas
peliculas fueron originalmente exhibidas con respecto a su valoracion y estatus de cult movies

que adquirieron a la distancia temporal.

Nos situamos en los afios cincuenta, para muchos considerada la primera edad de
oro de la ficcién televisiva, un momento en el que este receptor se convierte en el
centro de millones de hogares y los canales empiezan a emitir viejas peliculas de
fantasia, terror y ciencia ficcion. Una gran parte del publico de esas peliculas son
adolescentes que, afios mas tarde, se convertirian en cineastas que defenderian con
argumentos nostalgicos tales obras y cuyo amor por ellas estableceria la idea que

tenemos actualmente de una pelicula de culto. (Banegas, 2014: 11)

A finales de los afos sesenta, aspectos tanto econdmicos como sociales fueron
generando una especie de coyuntura muy propicia para la reapropiacion de aquellas cintas
afiejas y un cambio radical en cuanto a su trascendencia con respecto al tipo de cine que se
empezaria a hacer: por un lado la idea de “un negocio visual al servicio de las masas” que
influyé en su constante reciclaje televisivo y, por otro lado, la agitacion politica y social que
se vivia en Estados Unidos en ese momento provocd un malestar que se tradujo en un

movimiento contracultural, el cual fue ganando vigor poco a poco en el interior del pais. Este
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hecho, sumado a la amenaza recibida por los cines de emitir algo diferente a la television
como alternativa al cierre, propicio la aparicion de los cines de programas dobles, donde se
exhibian peliculas de terror y las conocidas como exploitation films: Bajo este término se
recogen peliculas de bajo presupuesto cuya fuente de ingresos era recurrir a la “explotacion”
de una determinada serie de temas como el rock, las drogas, la identidad sexual, el gore o la
violencia (Banegas, 2014: 12).

El critico de cine espafiol Angel Sala sefiala que la naturaleza misma de estas
peliculas clonicas y sencillas determinaba la forma de su consumo, ya que no eran hechas
con ninguna pretension mas alla de su proyeccion para picos de audiencia predecibles y que
serian recibidas sin mayor criterio ni referencia por parte del publico; sin embargo, no fue
sino hasta tiempo después cuando, ironicamente, al ser exhibidas repetidamente en la
television adquirieron la etiqueta de cine de culto; ya que fueron obteniendo cada vez mas
seguidores, quienes hasta la fecha les rinden homenaje en una mezcla de nostalgia,
identificacion y predileccion por las propuestas alejadas del mainstream y la cultura predo-
minante; de tal forma que este tipo de cintas no estan sujetas a su valor en taquilla como los
estrenos hollywoodenses o su calificacion por parte de la critica como lo son otro tipo de
propuestas: su valor radica mas en la relacion tan arraigada que entablan con sus admiradores
y las practicas que generan a través de toda una subcultura nutrida de las escenas que estos
recrean en su mente, los didlogos que memorizan a la perfeccion, toda la memorabilia y
articulos de coleccion como figuras, posters, etc.

Después de analizar aspectos que influyeron en la gestacion de un género
cinematografico que tiene que ver mas con el horizonte de expectativas de su publico que

con el de sus propios creadores y mucho mas alla de la critica y la academia, ahondaremos
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en su aspecto fenomenologico, es decir, la manera en que estos filmes han sido capaces de
incorporarse al imaginario colectivo de una sociedad y a la vez recrearlo mediante elementos
estéticos e incluso experienciales, independientemente de los formales en cuanto a su

cinematografia como son el montaje, fotografia, guion, edicion, etc.

Entendido como un espacio donde se consolidan estructuras creativas, trayectos
artisticos y vanguardias culturales, polémicas y controversias que escapan de las
narrativas de la cultura establecida por convencionalismos sociales, el cine de culto
se consolid6 como un fendémeno comunicacional donde no s6lo convergen y se
transgreden ideas, sino también como un generador de su propio lenguaje y de su

propio publico. (Carrasco, 2015: 2)

Derivado de lo anteriormente dicho, podriamos concluir que la relacion que sostiene
este tipo de cine con sus aficionados pasa mds por lo que provoca en ellos como experiencia
estética, y por tanto subjetiva, que por la historia misma que presentan las peliculas o su
calidad estilistica. Esto, lejos de representar una debilidad, se convierte en una de sus mayores
fortalezas para su apropiacion, pues salta las barreras sociales y culturales para plantear una
interaccion mas directa, y asi generar un vinculo mas puro con sus receptores, quienes captan
mensajes codificados en imagenes que rompen con las convenciones clasicas que propone el
cine mainstream y adquieren un significado més profundo en el subconsciente. Este tipo de
dindmica entre espectador y espectaculo, tan fuertemente cimentada en una especie de pacto,

digamos, emotivo por la naturaleza de las sensaciones que se producen en ella, trasciende
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cualquier modismo y contenidos discursivos, pues son las propias pulsiones las que rigen
esta experiencia ante el celuloide.

Asi pues, en la respuesta cultual y creciente que han obtenido estas cintas a través
del tiempo podemos advertir que aunque convergen diferentes concepciones culturales,
sociales y hasta generacionales, nos encontramos ante un fendmeno aglutinador que las
trasciende: ya sea porque la catarsis provocada por el horror y la violencia resulta
emancipadora para el inconsciente colectivo, porque la tentacion por lo prohibido nos resulta
irresistible o quiza porque en el fondo nos identificamos mas con la imperfeccion y los actos
fallidos que con el ideal que pondera la cultura hegemoénica. Sea por cualquiera de estas
razones u otra que igual represente una rasgadura en el discurso dominante que rige lo
aceptable de lo que no es, el cine de culto se convirtié en un bastion de la contracultura. (ibid,

2015: 1)

Es a través de estos procesos de produccion de imagenes y mensajes criticos, que el
cine de culto intenta crear una conciencia colectiva sobre el dominio cultural
—principalmente del mundo occidental- y se sumerge en una constante busqueda
para generar lugares de encuentro y puesta en tension no solo del lenguaje sino
también del discurso cinematografico. Se erige como un mediador entre las
permanentes disputas que tienen lugar a partir de la imposicion de estdndares entre

los diversos actores sociales. (ibid, 2015: 2)

Ya hemos sefialado la importancia decisiva del aspecto fenomenologico de este tipo

de cine en la relacion que entabla con sus seguidores; son peliculas que, mas alld de ser un
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mero entretenimiento, representan una experiencia significativa -tal como otras expresiones
de contracultura- que va desde lo individual hasta lo colectivo, y he aqui un elemento
sustancial para su analisis, pues existe una inter subjetividad por la que estas son atravesadas
y que genera un profundo sentido de pertenencia entre los grupos que se adhieren a ellas.
Ahora bien, ;Qué tipo de implicaciones sociales y culturales, mas alla de la identificacion,
tienen este tipo de manifestaciones? Decia Theodore Roszak: /a contracultura de los jovenes
posee importancia suficiente tanto por su alcance numérico como por su fuerza critica
(Roszak, 1968: 11). Esto nos habla de que el cuestionamiento por parte de una juventud
emergente y marginada que reclamaba su lugar en una sociedad, no fue solamente fuente de
cambios en el terreno cinematografico -en la forma de ver y hacer cine, planteando nuevas
propuestas con otros paradigmas tanto para los creadores como las audiencias- sino que
también se reflejo en otras artes como la musica, ya que subgéneros de rock como el horror
punk tomaron inspiracion en cintas de culto fundacionales como Night of the living dead
(George A. Romero, 1968) para citar un ejemplo; de igual manera, en el terreno de la
literatura empezaron a tener un gran auge los comics con tematicas y elementos visuales
directamente extraidos de este tipo de cine, como Sin City (Frank Miller, 1991) y Toxic
Avenger (Marvel, 1991). En suma, se podria concluir de todo lo anterior que se fue gestando
un cambio de sensibilidad, derivado de aspectos tanto sociales como econémicos y artisticos,
y del que el cine de culto fue tanto causa -siendo referencia de directores consagrados- como
también efecto.

Retomaremos un par de peliculas que son consideradas como emblematicas del cine
de culto, y que nos aportan diferentes criterios por los cuales son tan representativas de este

género.
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Night of the Living Dead (1968), la 6pera prima de George A. Romero, revolucion6
las constantes del celuloide terrorifico, devolviéndolo en parte a sus raices, a la
esencialidad de antafio. Sus planteamientos estéticos y expresivos, cambiaron por

completo el panorama agonico del cine de terror de la época. (Crespo, 1998: 7)

Esta cinta es un ejemplo seminal del cinema de culto, pues muestra la gran influencia
que hubo del cine de terror clasico en la que es considerada la primera pelicula de horror
moderno; lo que nos remite a lo que anteriormente sefialamos acerca del proceso
conformador de este género, el cual se nutri6 inicialmente de filmes cldsicos que inspiraron
en su infancia y juventud a quienes después se convertirian en los portavoces de una nueva
generacion de directores cinematograficos, que buscaban una nueva narrativa alejada de los
convencionalismos y que desafiaba a la critica, y que a su vez igual-mente influenciaron a
generaciones posteriores.

En cuanto a su temadtica, esta cinta refleja también esa postura de critica social que
seflalamos fue tan caracteristica de este género controvertido, y como lo describe el analista
Borja Crespo, a través de metaforas puestas en escena, esta obra se revela como una exquisita
parabola social con el paralelismo que exhibe entre los muertos vivientes y la sociedad de
esa época, y plantea un ejercicio de agudeza visual que nos remite al afio de su factura, 1968,
y que sin embargo, el conflicto simbolico que propone sigue vigente, lo cual es uno de sus
principales valores (ibid, 1998: 8). Asi, la visceralidad -tanto simbolica como literal- que se
presenta al publico, ejemplifica los recursos que se valian este tipo de peliculas para difundir

un mensaje con implicaciones tanto estéticas como sociales.
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El lado oscuro de la condicion humana queda al descubierto ante nuestro horror,
mostrandonos el verdadero peligro de una sociedad en descomposicion: nosotros.
Los cuerpos sin vida que se arrastran ante nuestra mirada son nuestra proyeccion.

(ibid, 1998: 18)

Otra pelicula imprescindible del cine de culto -y también considerada como
fundacional del llamado cine gotico americano- tue The Texas Chainsaw Massacre (Tobe

Hooper, 1974). De la cual Manuel Romo observa:

Nunca antes una pelicula de terror de bajo presupuesto habia provocado una
conmocion tan importante como la que caus6 The Texas Chainsaw Massacre (1974).
El film de Tobe Hooper rompi6 todas las barreras habidas y por haber y lo que en
un principio era un producto fabricado con conciencia de asustar y hacerse un hueco
entre las cult movies rentables se convirtio en un pelotazo de taquilla. (Romo, 1998:

7)

La cinta muestra rasgos de sus antecesoras, pero incorpora otros elementos para
nuestro analisis de este género, pues escondia toda una revolucion en cuanto al lenguaje del
cine de terror y por extensiéon de todo el cine moderno. Un grupo de universitarios
contraculturales empezaban a dar muestras de genialidad, vehiculando sus instintos
reivindicativos y anti sistema a través del género del horror, formula que les permitia
acometer producciones baratas y efectivas (ibid, 1998: 8). Es asi como nos encontramos con

otras caracteristicas, como es el amateurismo que saca provecho de sus condiciones precarias
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para crear un concepto que, a través de la creatividad, compensa su falta de medios y saca
partido de lo que dispone a su alrededor para lograr toda una propuesta estética, donde
intervinieron factores como un clima extremadamente caluroso, que el director pudo
convertir en algo que formo parte esencial de la historia, o una cinta de 16 mm que tuvo que
ser inflada a 35 mm para su exhibicion y que le dio una textura llena de grano y sucia, que
igualmente aporto a los logros estéticos del filme. Como apunta Manuel Romo: una pelicula
donde detalles como el ya nombrado calor, los ambientes malsanos que retrata o incluso su
concepto de la América profunda reflejada en un Texas practicamente desierto, son conceptos
tangibles de la historia. Porque, ante todo, The Texas Chainsaw Massacre es un filme fisico
y el resultado es un retablo de podredumbre en el sentido mas literal de la palabra (ibid, 1998:
33).

Al igual que Romero, Hooper elabora una metafora visual terrorifica para evidenciar
una crisis de inestabilidad e inseguridad que se vivia en EU a finales de los sesenta y
principios de los setenta y, como se ha dicho sobre el cine de horror, no es mas que la
sublimacion de los miedos de una sociedad temerosa llevados hasta el paroxismo por un arte

renovador.

Una contundencia primitiva que va directa al inconsciente, al inconsciente de toda
una sociedad, la americana, donde las formas de violencia se confunden entre las
rendijas de la cotidianeidad de todos los dias. Pero que nadie se lleve a engafo, en
La matanza de Texas no hay ningtn discurso moralista, no, es, simple y llanamente,

un estudio milimétrico de como funciona la violencia. No hay mas. (ibid, 1998: 35)
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Ambas cintas que examinamos brevemente, ejemplifican de manera clara las
caracteristicas que se han mencionado sobre el cine de culto: peliculas con una marcada
influencia del cine de terror clasico que se popularizé en la década de los cincuenta gracias a
la television; producciones precarias y subversivas en relacion a los convencionalismos de
su época, y por lo cual fueron menospreciadas por la critica; y que sin embargo esto no
solamente no les perjudicd, sino que por el contrario, incrementd su impacto fenomenologico
con su publico al establecer una relacion identitaria con su narrativa y estética; y finalmente,
que incorporaron al lenguaje cinematografico las inquietudes e intereses de un segmento de

la poblacion que habia permanecido ignorado por la cultura hegemonica.

2.2. Paralelismos entre el cine de luchadores v el cine de culto

El especialista en géneros cinematograficos, Rick Altman, afirma que /los
espectadores experimentan el filme en términos del género al que pertenecen (Altman, 1999:
40); es por ello que resulta indispensable para elaborar un andlisis del cine de luchadores
adentrarse en el terreno de sus atributos genéricos -amén de las analogias de estos con el cine
de culto- pues a partir de su identificacion como género es que se gesta el vinculo con su
publico y que lo legitima como parte de la cultura popular. Los fanaticos de este tipo de cintas
no solamente ubicaban de inmediato a sus idolos de los encordados en la pantalla grande,
sino también reconocian y disfrutaban las temadticas y el estilo que las caracterizaba; desde
toda la parafernalia con la que se exhibian, a través de las imagenes llamativas y excesivas
de sus carteles publicitarios con titulos que exaltaban la imaginacion de las audiencias que

abarrotaban los cines. Todo esto formaba parte de una especie de ritual equivalente al de

59



asistir a las arenas de lucha libre, pues la batalla contra el mal se representaba en los dos
ambitos: “técnicos” contra “rudos” en el cuadrilatero, o bien Santo y Blue Demon contra los
monstruos (Gilberto Martinez Solares, 1970) en las salas de cine; en las cuales se reproducian
los mismos valores compartidos mediante los personajes que encarnaban el bien y el mal, y
que desbordaban a su vez las emociones del publico con sus combates.
Lo que convirti6 en culto esos filmes fue precisamente la fidelizacioén con un lugar
y un ritual. Poco a poco, esto se convertiria en una experiencia extra cinematografica
que generaria un culto que ha sobrevivido a la propia extincion de esas formas de
exhibicion. En términos metaforicos, hablamos de la generacion de una especie de
“celebracion litargica pagana”. Entendemos que, al aplicar el concepto “de culto” al
ambito cinema-tografico, “lo festivo” y “lo religioso” se unen e “intentan poner a
las masas en movimiento, excitarlas y congregarlas en un lugar (templo) con fines

de adoracion.” (Sala, 2012: 29)

De esta manera nos encontramos con un fendémeno que trasladd su propia narrativa
de valores arquetipicos del espacio delimitado del ring al espacio ilimitado del cine, pues,
como lo observa Juan Villoro, la justicia que los luchadores imparten a tres caidas sin limite
de tiempo es demasiado tentadora para permanecer entre las 12 cuerdas. Fuera de la arena,
un mundo menesteroso reclama vengadores (Villoro, 2013: 16). El culto a estos héroes y su
mitologia, ahora se consagraba frente a las pantallas grandes: donde la lucha primigenia entre
el bien y el mal era representada a través de la fantasia exacerbada de las batallas entre los
idolos del pancracio y seres nefandos, generando un ritual catartico para los asistentes de

todas las edades que se congregaban en las funciones dominicales. Grandes y chicos
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compartian el mismo fervor que “canoniz6” a El Santo e igualmente la repulsion por las
mujeres vampiro que amenazaban la inmanencia del bien y la justicia, y era asi como se

restablecia el orden y el equilibrio dentro de un imaginario colectivo.

El éxito del género dependi6 de la doble condicion de los héroes: podian ser vistos
en la Arena México y en el espacio irreal del cine. Pocas veces la cultura popular
tuvo representantes tan proéximos y tan lejanos. La misma persona que te daba un
autografo en la lucha del viernes, enfrentaba desafios extraterrestres en la pelicula

del domingo. (ibid, 2013:18)

A diferencia del superhéroe norteamericano que tenia una doble identidad, los
luchadores eran los mismos tanto arriba como abajo del cuadrilatero; esta condicion que
superaba las barreras entre la realidad y la fantasia, fue decisiva en el aspecto fenomenolégico
de estas peliculas y el efecto cultual que generaban por parte de su publico. Si recordamos lo
expuesto anteriormente, una de las caracteristicas principales del cine de culto es la relacion
que sostienen sus aficionados con estas cintas, la cual va mdas alla de sus virtudes
cinematograficas y su aceptacion por parte de la critica especializada; pues bien, en el cine
de luchadores se establecia una especie de “pacto” con el espectador, no solamente en cuanto
a su fiel asistencia -casi religiosa- a las salas donde se exhibian las proezas de sus héroes
enmascarados, sino también respecto a la manera en que cada funcién se convertia en una
experiencia que trascendia la nocion misma de lo que era creible de lo que no, ya que de
acuerdo con Barthes, lo que importa no es lo que se creia, sino lo que se veia. Asi pues, se

gestaba una complicidad técita entre estas peliculas y los que asistian a verlas: en el tiempo
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que duraba el largometraje se suspendia toda racionalizacidn, para asi poder acceder al goce
del sinsentido bajo la promesa de que las aventuras mds delirantes podrian surgir de los

escenarios mas comunes y con los recursos mas austeros.

La mayoria despreciaba toda nocion de verosimilitud: si la ficcion exige que se
suspenda la incredulidad, el cine de luchadores la aniquila con una patada voladora.
La aceptacion de ese ambito serd total o no sera. Asi se explica la obsesion por la
tecnologia como tema en un género incapaz de utilizarla como recurso. En vez de
paliar la defectuosa recreacion de los platillos voladores, los escendgrafos

enfatizaron su irrealidad. (ibid, 2013: 18)

Lo anterior remite a uno de los conceptos de lo conocido como paracinema, término
acufiado por Jeffrey Sconce en su articulo fundacional “Trashing” the academy: taste, excess,
and an emerging politics of cinematic style, donde propone una clasificacion derivada de los
analisis cinematograficos sobre la forma en que son concebidas cierto tipo de cintas, pues
destaca que el espectador paracinemdtico también centra su atencion en la forma, pero en
lugar de admirar el perfeccionamiento técnico admira su fracaso, su imperfeccion, y la hazafa
de la pelicula no radica en invisibilizar su artificialidad, sino precisamente en exponerla
(Fornari, 2017: 11).

El surgimiento de este tipo de historias y personajes, muy distintos de los charros
de la comedia ranchera y las madres abnegadas del melodrama, igualmente convocd nuevos
publicos que se sintieron mas identificados con este renacer del enfrentamiento ancestral del

bien contra el mal: poco importaba lo que opinaran los analistas cinematogréficos ante la
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amenaza contra la humanidad que encarnaban cientificos dementes, monstruos de otras
dimensiones y mujeres lobo; lo que necesitaba ese imaginario colectivo era una nueva
narrativa que mezclara el horror fantastico con el humor involuntario, el suspenso y misterio
policiaco con los combates cuerpo a cuerpo; al igual que nuevos idolos que suplieran a Pedro
Infante y Jorge Negrete. La identificacion que provoco la exhibicion de estas peliculas con
sus audiencias derivo en su apropiacion por parte de las mismas en el momento de su fulgor
y apogeo, pues se convirtieron en verdaderos rituales aglutinadores, donde se mezclaban
tantos estratos sociales en los cines como tematicas en sus guiones, tal como lo expresa
Rafael Aviia: precisamente la fuerza de ese género nuevo e insolente radicaba en su hibridez

v su delirio permanente (...) mezclas genéricas e insolitos anacronismos (Avina, 2013: 23).

El catdlogo de enemigos fue mdas variado que las conquistas de Don Juan: se
afadieron criaturas de ultratumba, marcianos de un solo o0jo, vampiros, cientificos
dementes con acento ruso, mayordomos impertérritos y celebridades en estado de
disparate, como el boxeador Mantequilla Napoles y Capulina “el campedn del

humorismo blanco” (Villoro, 2013: 18)

El estilo hibrido del cine de luchadores evoca al pastiche del que hablaban los tedricos
europeos acerca del cine posmoderno, y fue uno de los elementos que quiza llamaron su
atencion en sus primeros acercamientos a estas peliculas; aunque esto haya sido mas producto
de las peripecias creativas en la busqueda de nuevas férmulas para historias mds atractivas
para su publico que una propuesta estética vanguardista. Independientemente de la

intencionalidad de sus creadores, estas cintas tuvieron una acogida importante en el
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extranjero gracias a su originalidad y tintes surrealistas en cuanto a su narrativa. En el caso
de Santo, el enmascarado de plata, el reconocimiento del personaje como héroe fue mas alla
de una curiosidad contracultural de los criticos de las nuevas corrientes cinematograficas en
Europa y que teorizaban sobre el estilo de estas producciones, ya que lo llegaron a considerar
dentro de la misma jerarquia de cualquier superhéroe anglosajon, como lo afirma Rafael

Avifa;:

El héroe enfrentd por igual a marcianos y a inquisidores, a brujas quemadas en la
hoguera, a mujeres vampiro y zombies. Dracula, La Momia y Frankenstein no
escaparon a sus quebradoras ni a sus patadas voladoras, en filmes que iban y venian
entre la parodia o imitacion de una suerte de |James Bond del subdesarrollo y el cine
fantastico mas escapista. Sus cintas de accion no podian detenerse en ninguna logica
o coherencia narrativa; sin embargo, el azar consiguié que Santo cruzara las
fronteras y causara asombro en paises como Francia, Espafia o Beirut, donde se le

reconocia como un fantastico superhéroe justiciero. (Avifia, 2013: 23)

No obstante, este genuino invento mexicano de fama internacional que no sélo le dio
trabajo a muchos, sino que en tiempos de crisis hasta sostuvo una buena parte del cine
mexicano con sus peliculas (Navar, 2013: 33); el originalisimo cine de luchadores que,
confirma Jorge Ayala Blanco, fue el género dominante en nuestro cine popular durante mas
de un cuarto de siglo, el de mayor inventiva cdndida, el de mayor indigencia expresiva y
mayor arraigo espontaneo, ha vivido el ciclo de las artesanias: su ingenuo sentido inicial se

volvid obsoleto y mas tarde fue revalorado como objeto de culto: sus torpezas representan el
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conmovedor impulso de una tecnologia anterior (Villoro, 2013: 16). Esto no nos refiere tanto
al fenomeno cultual que generaron estas cintas en su etapa de surgimiento, como a la
reapropiacion que han suscitado en generaciones posteriores; si bien es cierto que el fin de la
década de los setenta también marco el de la popularidad de este género, afios después se
transformd en objeto de estudio y culto, como asi lo sefiala el escritor y periodista mexicano
Juan Villoro.

Como se expuso anteriormente, y a prop6sito de sus semejanzas con las clasificadas
como cult movies, estas peliculas han representado para sus seguidores un asidero identitario,
no solamente para todos los que les dieron el éxito taquillero en un primer momento, sino
también para las generaciones posteriores que han sabido apreciarlas como un baluarte de la
cultura popular mexicana, pues como lo enfatiza Raul Criollo: a las leyendas del pancracio
filmico corresponde una seccion aparte entre las glorias nacionales del cine (Criollo, 2013:
29). Si bien es cierto que no han gozado de un pleno reconocimiento dentro de las altas
esferas del arte, personajes como El Santo, Blue Demon, Mil Méscaras o Huracan Ramirez -
este ultimo que, al contrario de los otros, originalmente fue concebido para el cine y fue mas
bien su éxito en la pantalla grande el que lo llevo a los cuadrilateros- se convirtieron en
verdaderos referentes y embajadores de este tipo de cine, tanto dentro de nuestro pais como
en el extranjero. Figuras emblematicas que superaron tanto diferencias sociales y culturales
como generacionales, son portavoces de un fendémeno que sobrevivio, incluso, a las
expectativas de sus propios realizadores: estas peliculas, asi como eran hechas con e/
presupuesto mds irrisorio y la premura mds desvergonzada premura (Aviiia, 2013: 21) tenian
un caracter “desechable”, ya que sus productores Unicamente esperaban obtener ciertas

ganancias y fondos suficientes para financiar la siguiente; y justamente eso las proveé de una
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caracteristica mas que comparten con el género llamado de culto, que eran cintas que, aunque
gozaron de éxito con un tipo de publico, siempre fueron desdefiadas por la critica y sin

embargo han sido revaloradas con el paso del tiempo a través de otra recepcion .

Peliculas que, cuando aparecieron, no tuvieron una acogida a su altura. Aquellas que,
por inesperadas, insdlitas y a contracorriente, suelen ser recibidas con desconfianza
(en el mejor de los casos) o absoluta indiferencia (en el peor). En definitiva, titulos
bautizados como peliculas de culto cuyos aciertos a destiempo son vistos por una
minoria que se empefia, con las armas de las que dispone en cada momento, en

reivindicarlos y ponerlos en su lugar. (Sala, 2012: 13)

Para una mejor contextualizacidén, es importante retomar el aspecto de que las
peliculas del cine de luchadores eran hechas al vapor y en serie, por lo tanto su calidad y
vigencia era muy limitada, es por eso que para mantener y aprovechar la enorme popularidad
que gozaban con un publico ya cautivo, constantemente surgian nuevas producciones a las
cuales se fueron sumando diferentes productores con meros intereses comerciales y que no
tenian mayor reparo en repetir una y otra vez una misma férmula que termind por desgastarse
después de poco mas de dos décadas. Ahora bien, se debe aclarar que lo anterior no mermo
de ninguna manera su aceptacion en su momento de mayor auge en el segmento de la
sociedad que asistia cada domingo, a manera de ritual, para “actualizar” su culto por estas
peliculas: El critico de cine espafiol Jordi Costa observa que la pelicula de culto no sélo se
define por si misma, sino también por las especiales condiciones de degustacion que impone

su naturaleza y que esa etiqueta mucho tiene que ver con el contexto en que las peliculas que
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se acogen a ella son disfrutadas (Costa, 2012: 10). Podriamos concluir entonces que, para
efectos cultuales, el cine de luchadores se vio determinado primeramente por la manera en
que fue concebido y exhibido, y a su vez por el reconocimiento nulo por parte de la critica y
su condicion “marginal” dentro de la historia cinematografia nacional para la revaloracion
que después recibe por parte de una nueva generacion de fanaticos, quienes mediante otros
elementos de apreciacion en cuanto a su estética y narrativa le reafirman ese estatus, ya que
como afirma el mismo Costa: El cine de culto no aspira a convertir al grueso de la cinefilia,
pues vive muy bien en su condicion de saber para iniciados: es una fe flexible, dionisiaca,

apoyada en un codigo mudable de rituales ludicos (ibid, 2012: 10)
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Capitulo 3: El vampiro y el sexo, el mito que devoré a una pelicula

3.1 Contexto de Santo en el tesoro de Dracula y su version para adultos

La década de los sesenta vio al mundo superar las heridas de la Segunda Guerra
Mundial y adentrarse en una etapa de madurez social y politica. La Guerra Fria se calentaba,
mientras que marchas estudiantiles y de derechos civiles cobraban fuerza en diferentes re-
giones del planeta, a la par de la liberacion sexual, las protestas contra la guerra de Vietnam,
el “amor y paz” y otros movimientos contraculturales. La pérdida de la inocencia de toda una
generacion que clamaba demoler las ideas obsoletas del ayer era un grito dificil de ignorar,
una exigencia de cambio que resonaba en el arte y el séptimo arte no era la excepcion. Con-
forme avanzo la década empezaron a llegar nuevas propuestas a Hollywood; una nueva ge-
neracion de talentos marcaba la pauta para lo que venia en camino: Peliculas como Bonnie
& Clyde (Arthur Penn, Estados Unidos, 1967) y eventualmente la épica road movie Easy
Rider (Dennis Hopper, Estados Unidos, 1969) serian las saetas que darian muerte al viejo
Hollywood y a toda la iconografia asociada con su sistema de estrellas. En Italia aparecian
los llamados spaguetti westerns, un término acuiado por criticos de forma despectiva, usado
para referirse a producciones italianas que inicialmente buscaban imitar el western de Holly-
wood, para después dedicarse a demoler toda su mitologia en una serie de deconstrucciones
filmicas donde abundaban los antihéroes sedientes de oro y venganza. En Inglaterra la casa
productora Hammer retomaba los iconos del horror popularizados por Universal y los trans-
formaba en nuevas figuras para tiempos mas violentos y eroticos. Asimismo, en Japon el cine

de samurais cuestionaba igualmente el sistema de jerarquias de la emergente potencia asiatica.
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Los cambios politicos y sociales de la década del bikini y la minifalda se reflejaban de un
modo u otro en todo este cine popular que consumian las masas tanto en oriente como en
occidente.

La situacion del cine mexicano en dichos tiempos era particular, la produccién man-
tenfa una intermitencia con altas y bajas. Lejos estaban ya las glorias de la Epoca de Oro, sus
rumberas, charros y melodramas que obedecian a la idiosincrasia de la sociedad mexicana
postrevolucionaria. Con el declive de los estudios y la caida de figuras de renombre del pa-
sado, surgi6 un gran desafio de adaptacion y mantenimiento del publico. En la introduccion
del volumen 14 de Historia Documental del Cine Mexicano, Emilio Garcia Riera describe al

cine hecho en nuestro pais en 1968 de la siguiente manera:

1968 fue un afio de contrastes para el cine mexicano, contrastes entre el cine comer-
cial degradado y el cine hecho con un espiritu libre e innovador. (Garcia Riera, 1992:

7)

Con “cine libre e innovador” Garcia Riera se refiere a la emergencia de lo que seria
considerado como cine de autor, representado por figuras como Jorge Fons, Arturo Risptein
y Felipe Cazals (Garcia, 1992: 7). Mientras, en cuanto al cine popular mexicano de finales
de la década de los sesenta e inicios de los setenta, Garcia Riera describe una transformacion

notable de los contenidos con una tendencia hacia el atractivo erotico.
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Peliculas mas interesadas en formulas de taquilla que atraigan los gustos vulgares
del publico de clase media, esto en lugar de mantener valores familiares. (Garcia

Riera, 1992: 8)

Esta vision, con su dejo de conservadurismo de parte del autor, se refiere al incre-
mento de producciones filmicas que buscaban explotar esa creciente liberacion sexual que
venia derivada de los movimientos contraculturales ya descritos. Melodramas como A4/ rojo
vivo (Gilberto Gazcon, México, 1969), Claudia y el deseo (Miguel Zacarias, México, 1970)
y comedias como 24 horas de placer (René Cardona Jr, México, 1969) recibian clasificacio-
nes para publico adulto, ya fuera por sus contenidos explicitos o implicitos sobre la vida
sexual de los personajes que, actrices como Isela Vega y Mercedes Carrefo, daban vida a
mujeres fogosas y desinhibidas que estimulaban los sentidos. La manufactura de produccio-
nes de entretenimiento popular, donde la carne cobraba mayor importancia, era inevitable e
imposible de frenar, pese a los prejuicios culturales con respecto a este tipo de cintas por
parte de criticos e historiadores, lo cual denotaba un marcado choque cultural y de tendencias.
La critica, enfocada en salvaguardar los criterios académicos de la época, reaccionaba con
estupor o indiferencia ante esta oferta filmica que atraia al publico. Por otra parte, la revolu-
cion sexual y la inyeccion de tintes politicos parecia ser algo ajeno en el cine de luchadores
mexicanos, un rubro que gozaba de la aceptacion del publico y que tenia a Rodolfo Guzmén
Huerta, El Santo, como su maximo exponente en la pantalla grande. Para 1968, el actor e
idolo de los encordados gozaba de una enorme popularidad, un hecho que escapaba a su
entendimiento: En sus propias palabras, en la ultima entrevista que concedi6 en enero del afio

de 1984 al diario uno mas uno, se describe a si mismo con un cierto aire de humildad
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Nunca supe exactamente por qué el publico me quiso tanto. A la gente le gustaba
verme. Sinceramente yo no me agrado como luchador. Me he visto en varias peli-
culas, en transmisiones de television y reconozco que mi estilo no fue de los mejores.

(“La Ultima Entrevista del Santo”, reproducido en La Jornada, 5 de febrero de 2009)

Meéxico se habia convertido en el mayor exportador de contenidos filmicos en
idioma espafiol en las dos décadas anteriores, esto gracias a la Segunda Guerra Mundial y a
las dictaduras de Espafia y Argentina, que regulaban de forma rigurosa la produccién de cine
de dichos paises. Si bien la década de los sesenta vislumbraba un panorama menos optimista
en cuanto a la cantidad y a la calidad de la produccion en México, el cine de luchadores era
un producto que gozaba de gran aceptacion mas alla de nuestras fronteras. En Estados Unidos,
el productor K. Gordon Murray compro6 los derechos de exhibicion de varias peliculas mexi-
canas, desde la estridente Santa Claus (René Cardona, México, 1959) y varias producciones
protagonizadas por El Santo, como lo fueron Santo contra las Mujeres Vampiro (Alfonso
Corona Blake, México, 1962) y Santo en el Museo de Cera (Alfonso Corona Blake, México,
1963). Murray rebautizd como “Samson” al enmascarado de plata para el mercado estadou-
nidense y logrd crear todo un fendmeno de las matinées en la que publicos infantiles queda-
ban fascinados, ya fuera con el enfrentamiento entre Santa Claus y el diablo o con los lances
y llaves de Rudy Guzman. Las peliculas de este “Samson” también realizaban rondas de
exhibicion en la television del pais del norte, con lo que se gener6 un publico asiduo a estas
alquimias fantasticas del sur de su frontera. El programa Mystery Science Theater 3000, res-

ponsable de popularizar el concepto de hacer “riffs” (comentarios humoristicos) de peliculas
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de serie B, tom¢ estas versiones editadas por Murray y las termin6 de mitificar. En cuanto a
la popularidad de El Santo, incluso en un pais tan lejano como Turquia, era un hecho impo-
sible de negar: La industria popular de aquella nacién creaba producciones tan improbables
como 3 Dev Adam (T. Fikret Ucak, Turquia, 1973) donde un Capitan América y un Santo -
apdcrifos- se enfrentaban a otro clon no autorizado, de Spider Man en este caso, en un delirio
de cine de género dificil de clasificar y que se sumaba a la inspiracion que generaban los
personajes del pancracio mexicano y sus tematicas en la cinematografia de otros paises alre-

dedor del orbe.

3.2 La creacion del mito de El Vampiro y el Sexo

Como protagonista de ni mas ni menos que diecinueve producciones filmicas entre
1961 y 1967, El Santo se consolidaba como una estrella de la pantalla grande por derecho
propio. Esto sin importar que su voz fuera doblada o que los valores de produccion de sus
desventuras palidecieran frente a la oferta de Hollywood. Para su vigésima produccion, Santo
en el tesoro de Drdcula (René Cardona, México, 1968) se filmaria un guion de Alfredo Sa-
lazar que enfrentaba al enmascarado de plata con el rey de los vampiros. Sin embargo, un
numero de escenas donde varias de las actrices que formaban parte del séquito de Dracula
aparecen sin ropa, crearian todo un mito en la historia del cine mexicano y de culto.

La revista mexicana Cine, editada por el Instituto Politécnico Nacional en 1980, en
su numero 26 dedicado al cine de terror, publicé fotogramas de Santo en el tesoro de Dréacula
con escenas de desnudos femeninos. Pasaron varios afios en los que la leyenda creci6 de boca

en boca: algunos negaron la existencia de estas escenas y clamaban una edicién fotogréfica
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tramposa, mientras otros atribuian estas escenas a una version alternativa de Santo contra las
mujeres vampiro. Pero, aunque no se sabe de la existencia de una version alterna de esta
pelicula en especifico, la existencia de una doble version con escenas subidas de tono de La
horripilante bestia humana (René Cardona, México, 1969) confirmaba que realizar la prac-
tica de rodar escenas consideradas fuertes para el mercado mexicano pero Optimas para el
viejo continente, no era ningun accidente o un caso aislado.

Este tipo de producciones con versiones alternas sugerentes eran de hecho algo re-
lativamente comun, sin embargo, El vampiro y el sexo, el titulo alternativo de Santo en el
tesoro de Dracula, fue la que atraparia la atencion de aficionados e historiadores. Apelando
a la Navaja de Ockham, la explicacion mas sencilla es la mas correcta en este caso sobre lo
sucedido, y se resume asi: las versiones alternativas de producciones mexicanas para merca-
dos extranjeros simplemente eran una realidad ajena al espectador mexicano; se pensaban
para consumo europeo o quizas para latinos en exhibiciones limitadas en cines estadouniden-
ses. El misterio de E/ vampiro y el sexo poco a poco se esclareceria con el pasar de los afios:
Sali6 a la luz el testimonio del editor Sigfrido Garcia y el productor José Luis Urdapilleta,
quienes vieron la version pecaminosa en una exhibicion privada en los Estudios Churubusco
(Navar, Avina, 2016: 134). Finalmente, Viviana Garcia Besné encontré los rollos de la ver-
sion sin censura en las bovedas cinematograficas de su familia, los productores Calderon,
para asi confirmar la existencia de, inclusive, tres versiones: la original a color con las escenas
de desnudos removidas, la cual se exhibié en 1969 durante cuatro semanas en cines como el
Opera y el Orfedn; también se encuentra la version en blanco y negro que se utilizé para

television y finalmente la versién a color que incluye los desnudos femeninos.
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Si bien el cine de luchadores y en este caso el de El Santo se asociaba con el publico
familiar, el clima internacional de finales de los sesenta y principios de los setenta permitia,
incluso demandaba, obras méas llamativas que dejaran atras las herméticas censuras del pa-
sado. Para complacer a los mercados foraneos, los productores mexicanos recurrieron a fil-
mar estas escenas adicionales para crear versiones alternativas de peliculas para su consumo
por parte de otras audiencias. Es asi como Santo en el tesoro de Dracula fue elegida para
dicho tratamiento, su version en blanco y negro transmitida por afios en television abierta era
inofensiva; mientras que la version a color y con destapes, que nunca fue exhibida en México,
logré crear una peculiar pagina en la historia del cine mexicano.

La trama es exactamente la misma en ambas versiones: vemos al Santo fungir como
hombre de ciencia que inventa una maquina del tiempo, un logro que recibe el rechazo e
indiferencia de la comunidad cientifica. Este rol afin a las ciencias es algo que por primera
vez se asociaba con el gladiador en una de sus aventuras, lo cual habla de un deseo de parte
de los realizadores de volver aun mas maleable a los héroes del pancracio y desarrollarlos en
un contexto intelectual y un tanto menos visceral. El término “bando de los cientificos” para
referirse a los luchadores técnicos, el bando de “los buenos”, se puede atribuir a esta suerte
de intento de mercadotecnia. Incluso era comun ver fotos de luchadores en revistas deportivas
con algun libro en mano en poses propias de El pensador de Rodin.

La estrambotica premisa de EI vampiro y el sexo se desarrolla con bruscos cambios
de tonalidad, con un exceso de pausas debido a los largos periodos de dialogo de exposicién
y a las escenas comicas un tanto forzadas donde Perico, el personaje interpretado por Alberto
Rojas “El Caballo” en su debut en pantalla, es presa de ataques de panico ante la idea de ser

mordido por un vampiro. El origen del todo el dilema parte a raiz del viaje que realiza el
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personaje interpretado por la actriz Noelia Noel al pasado por medio de la maquina del tiempo
de El Santo, artefacto que reproduce un efecto de espiral claramente basado en El tanel del
tiempo, serie de television de 1966 creada por Irwin Allen. Al ofrecerse de voluntaria para
probar la creacion del enmascarado de plata, Luisa (Noel), hija del doctor Sepulveda (Carlos
Agosti) y amigo del luchador, termina en una version que se antoja como un capricho del
anacronismo de un México de finales del siglo XIX, més parecido a una recreacion de
Dracula de Bram Stoker. De hecho, no queda claro cdmo es que Luisa viaja a este
Transilvania que no tiene nada en comdn con las haciendas mexicanas goticas que se veian
en El vampiro (Fernando Méndez, México, 1957) y otras producciones de horror fantéstico
que combinaban escenarios neocoloniales mexicanos con personajes ataviados en atuendos
y conductas europeas. Durante casi cuarenta minutos de metraje El Santo y el doctor
Sepulveda son testigos de todo lo que ocurre en el pasado por medio de un monitor, del cual
nunca existe explicacion ni claridad alguna respecto a la manera en la que opera. Aldo Monti
interpreta a Dracula, o Alucard, quien se tiene que enfrentar a un equivalente del doctor Van
Helsing en el pasado. Cuando la vida de Luisa corre peligro, El Santo abandona su postura
pasivay se arroja a la aventura de detener al principe de las tinieblas; mientras un antagonista
mas hace acto de presencia, un hombre encapuchado junto a su banda de compinches,
hampones propios de una pelicula de Juan Orol. Todo el asunto se resolvera en una serie de
confrontaciones, una de ellas en una lucha de apuesta donde un artefacto propiedad del
vampiro se pone en juego. El maquiavélico encapuchado se revela como uno de los
cientificos que denostaron a El Santo, y Dracula es derrotado gracias a una trampa preparada

por un amigo del enmascarado de plata.
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En términos estilisticos se podria decir que no estamos ante una de las muestras mas
pulidas de lo que, en su mejor forma, podia desplegar el cine de luchadores. Tener a El Santo
de espectador la mayor parte del metraje, relegado de la accion, es una decision cuestionable,
no solo para el deleite de sus seguidores, sino también para las conveniencias propias del
género. La resurreccion del vampiro, el encapuchado con su banda de malandrines y la
resolucion de todos estos dilemas se siente apresurada, poco planeada en varios sentidos. El
Santo aparece incluso bajo una luz un tanto de irresponsable y hasta negligente al dejar a una
dama a merced del vampiro durante tanto tiempo, pero si el personaje de Noel no permanecia
lo suficiente en el Transilvania bizarro de antafio, ninguna de las escenas eroticas sucederia
ni tendrian razon de ser. A pesar de todo lo anterior, el climax de la cinta es relativamente
satisfactorio, las peleas dentro y fuera del ring son emocionantes, dando como resultado una
pelicula de divertimento ligero que cumple con su objetivo.

Son casi nueve minutos de metraje lo que se agrega con las escenas de desnudos,
que brillan por su ausencia en la version para las audiencias mexicanas. Vedettes como: Diana
Arriaga, Magali, y Paulette son expuestas sin ropa para deleite del vampiro, e incluso en una
escena Aldo Monti besa sin reparo el pecho de una de ellas. Noelia Noel y Gina Morett
también muestran sus atributos fisicos a la cAmara e igualmente reciben el tacto y algun beso
del actor italo-mexicano. A riesgo de ser reiterativo, pero en honor a la verdad, debe
recalcarse que la pelicula no va mas alla de este tipo de despliegues de fogosidad carnal, es
oportuno aclararlo para desmentir la etiqueta de “pornografica” que se insistio en dar a estas
escenas en todos estos afios que se construyd la leyenda de EI Vampiro y el Sexo. Lo que en

la cinta se proyecta se mantenia estrictamente dentro de los confines de lo clasificado como
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softcore; dicho sea, en otras palabras, estamos ante un artefacto filmico que se mantiene
congelado en el tiempo como producto de la época y su particular contexto.

El cine de serie B de vampiros con enfoque erético empezaria a rendir frutos en el
consumo masivo de los afios sesenta a nivel mundial. En Inglaterra los estudios Hammer se
erigieron como su méaximo representante a nivel internacional, y a lo largo de esa década sus
producciones empezaron a mostrar cada vez mas este tipo de contenidos conforme avanzaban
los afios. Para julio de 1970, el limite de restriccion para la clasificacion X en Inglaterra pasé
de los 16 a los 18 afos. EI Adelanto de esta noticia motivo al productor y cofundador del
estudio Hammer, James Carreras, a inyectar ain méas escenas de desnudos en sus cintas.
(Hearn, 2011: 121). Un ejemplo claro de ello es la produccién del mismo afio titulada The
Vampire Lovers (Roy Ward Baker, Inglaterra, 1970) basada en el relato Carmilla de Joseph
Sheridan Le Fanu y que exploraba con amplia desinhibicion una relacion Iésbica entre
mujeres vampiro. El frances Jean Rollin escandalizaba a sus compatriotas con la primera de
varias fabulas de vampiresas que dirigid, tal es el caso de Le Viol du Vampire (Jean Rollin,
Francia, 1968); mientras que el espafiol Jesus “Jess” Franco creaba un pequefio clésico de la
explotacion euro-trash unos afios después con Vampyros Lesbos (Jess Franco,
Espafia/Alemania Occidental, 1971). La pelicula, protagonizada por la bella Soledad
Miranda, presentaba tal cual lo que su titulo prometia, con una atmdsfera que intoxicaba con
sensualidad pura y toda la irresistible estética de sus locaciones europeas. Todas estas
peliculas mantenian su prudente distancia entre si, pero sin duda las une un vinculo en comun:

gue todas manifestaban un interés, tanto por razones comerciales como artisticas, por lo

oculto, el horror gético y el erotismo.
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Santo en el tesoro de Drécula / EI vampiro y el sexo inicid su rodaje el 30 de sep-
tiembre de 1968 (Garcia Riera, 1992: 114) justo en el calor del movimiento estudiantil que
concluyd tragicamente el 2 de octubre del mismo afio. Seria arriesgado asegurar que el clima
politico tuvo alguna influencia en el proceso creativo de la cinta, pero sin duda es un contexto
dificil de ignorar al hablar de la transicién del cine mexicano, que ocurria paralela a los
cambios sociales y politicos que vivia el pais. Por otro lado, el papel de la mujer en estas
peliculas se debatia entre ser una femme fatale que buscaba perturbar los buenos modos de
caballeros y damiselas por igual, o bien victimas pasivas a la espera de ser rescatadas. Para
la historiadora y académica Kerry Hegarty (2007), el cine mexicano popular de estos afios
remarcaba una postura conservadora, en donde las mujeres debian mantenerse dentro de los
estandares de comportamiento que dictaba una sociedad conservadora, bajo pena de recibir
algdn tipo de castigo. Entre el enfrentamiento de Santo contra las mujeres vampiro y Santo
en el tesoro de Dracula las cosas no cambiaron mucho: Las mujeres de poca ropa, miradas
lascivas y un largo colmillo representaban una amenaza para el sistema de valores
clasemediero mexicano, pues buscaban perturbar al hombre y sacar a otras mujeres de sus
roles de sumision. El Santo se convierte en un defensor de la castidad, de la moral y las
buenas costumbres de la sociedad mexicana catélica, que no permitira que chicas modosas
de “familias bien” se conviertan en vampiresas. En ambas cintas los personajes de Maria
Duval y Noelia Noel, respectivamente, tratan de ser seducidas para entregarse a un mundo
de excesos que se aleja de la rectitud de sus vidas familiares. ElI Santo no sélo salva sus
cuerpos, sino también su honor como sefioritas de sociedad. Esto a pesar de que, en el caso
de Noel, el conde Alucard logra profanar su cuerpo; esto Gltimo adquiere un peculiar

elemento de morbo al tomar en cuenta que tanto ElI Santo como el padre de la chica
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presenciaron todo el acto por medio del fantéstico televisor que capta la sefial del pasado. Su
reaccion indiferente es resultado de la tosca manipulacion del metraje erético en la sala de
edicidn, aunque, sin intencion, hace parecer a los dos caballeros como permisivos y relajados
ante el despliegue de sexualidad de la dama. A notar que el movimiento contracultural
mexicano conocido como La Onda empezaba a formarse y una de sus caracteristicas era tener
estas connotaciones de rela-ciones sexuales liberadas (Zolov, 1999: 132), algo que se
manifestaria también en otras cintas mexicanas de afios posteriores, con o sin la intencion y
directa e indirectamente influenciadas por esos cambios culturales. EI fendmeno del cine de
luchadores de los sesentas y su paralelismo con el surgimiento de la revolucion sexual de la

época es definido por Rafael Avifia con las siguientes aristas:

De alguna manera, este nuevo género venia a suplir en plena efervescencia mo-
ralista al cine de cabareteras y busconas. Los vestidos de brillante satin de una
Nindn Sevilla o una Katy Jurado, se reducian a Ilamativas mascaras y capas.
Las secreciones habituales (lagrimas y otros fluidos corporales que no se mos-
traban a cuadro), eran cambiadas por el sudor y la sangre. Y, los colchones des-
vencijados de los hoteles de paso, se trucaban en la lona de un cuadrilatero.

(Avina, 2020: 73)

Nelson Carro observa en su libro, EI Cine de Luchadores, estas peculiaridades y
confirma ademas la importancia del papel de la mujer en este género. Si bien el rol femenino
muchas veces se quedaba confinado al de espectadora pasiva, fue también gracias a varias

bellas damas que el cine de los cuadrilateros tomé forma y popularidad: Las mujeres no
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siempre fueron victimas de villanos. Los géneros cansados y a punto de agotarse fueron re-
vitalizados por la presencia del llamado “sexo débil”. Carro se refiere a cintas como Las
luchadoras vs el Médico Asesino (Alfredo Penetre, México, 1963) Las Luchadoras contra la
Momia (René Cardona, México, 1964) Las Lobas del Ring (René Cardona, México, 1965) y
otros titulos donde bellezas como Lorena Veldzquez y Elizabeth Campbell, enfundadas en
cefiidos leotardos, se baten a duelo y demuestran tener el mismo protagonismo que cualquier
caballero gladiador de los encordados.

Para cerrar este apartado, mas no asi de forma definitiva las futuras lecturas de esta
cinta, se puede afirmar que las diferentes versiones de esta odisea vampirica de El Santo
obedecieron no a un principio ideoldgico conciso y tangible, sino a las diferentes practicas
comerciales ejercidas por los productores, quienes buscaron siempre la remuneracion
econdmica por encima de cualquier posible discurso. El cine de luchadores se maquilaba para
cumplir con las demandas de entretenimiento masivo, y si bien hay elementos inherentes a
la produccion de esta cinta, que fueron también en cierta manera originados por un contexto
cultural de la época que tampoco se puede ignorar, la misma manufactura de estas obras
tampoco permitia un desarrollo elaborado de ideas abstractas relacionadas a temas de
sociedad. Los cineastas responsables del grueso de la produccion filmica de luchadores
(Joselito Rodriguez, René Cardona, Federico Curiel, Chano Urueta) se caracterizaron por
saber trabajar rapido con presupuestos austeros y sin mayores complicaciones. El cine de
luchadores no necesita en ese sentido justificaciones o defensas sobre su existencia, necesita
primeramente ser abordado basandose en los hechos factibles de su realizacion. Para después,
si el material lo permite, realizar las lecturas pertinentes relacionadas a lo presentado en

pantalla, desde sus tramas hasta sus valores estéticos y culturales.
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El legado de El vampiro vy el sexo

La masacre de 1968 ocurrida en Tlatelolco, una tragedia que solo seria acentuada
por la Matanza del Jueves de Corpus de 1971, despertaba a la nacion a una cruda realidad.
El llamado “milagro mexicano de los sesenta”, en el que se vivid un crecimiento economico
importante en el PIB, parecia un mero espejismo. El sistema politico mexicano surgido de la
revolucion liberal de 1910 a 1917 no habia alcanzado, ni de lejos, el rango de democracia
moderna que algunos insistian en pregonar (De la Vega Alfaro, 2017: 137). Esto ultimo qued6
establecido en el sentido cinema-tografico con la censura de peliculas criticas del gobierno
mexicano, cintas como La sombra del caudillo (Julio Bracho, México, 1960), El impostor
(Emilio Fernandez, México, 1960) y La Rosa Blanca (Roberto Gavaldon, México, 1961). En

palabras del director Alberto Isaac para la revista peruana Hablemos de Cine:

Un guionista al momento de escribir el guion no piensa en la necesidad interna
de la historia, sino como va a pasar la censura. Entonces hace alguna alegoria,

como situar la trama en otra época. (Gumucio Dagron, 1984: 138)

En un intento por lavarse las manos a nivel cultural de las censuras del pasado, el
presidente Luis Echeverria Alvarez impulsé una mayor relajacion en cuanto a lo que se
permitia mostrar en television y cine. Un cine que miente es un cine que corrompe, fueron
las palabras del mandatario en un viaje a Chile (Gumucio Dagron, 1984: 134). A pesar de
esto, el intento de Echeverria por calmar los &nimos de artistas e intelectuales de la época fue

tomado con reservas, mientras que sus colegas de partido lo vieron como una traicion, con lo
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que efectivamente termin6 por no complacer a nadie. Durante su sexenio aparecen peliculas
como El castillo de la pureza (Arturo Ripstein, México, 1973) La Choca (Emilio Fernandez,
Meéxico, 1974) y Canoa (Felipe Cazals, México, 1976). Todas estas propuestas cargadas de
fuertes sefialamientos del deterioro de la sociedad mexicana, de lo obsoleto de sus
instituciones; ya fuera el gobierno, la iglesia y el mismo nucleo familiar, estructuras derruidas
y convertidas en cascarones vacios que no representaban ninguno de los valores humanistas
que supuestamente les daban pie y forma. A su vez aparecian propuestas de horror estridentes
como Satdnico pandemonium (Gilberto Martinez Solares, México, 1975) y Alucarda (Juan
Loépez Moctezuma, México, 1978) que descartaban los escenarios ingenuos y fantasiosos por
propuestas turbias empapadas en el cine de explotacion de la época; asi pues, estas cintas
contribuian a relucir la fecha de caducidad del cine de luchadores. En estas nuevas historias
lo macabro, la fe catélica y la sexualidad chocaban con violencia, eran propuestas decididas
a no dejar indiferente a un solo espectador. También no tardaba en aparecer el cine de
cabareteras y ficheras, las sexycomedias que ocurrian en centros nocturnos donde el desnudo
femenino era laregla y no la excepcion. La piedra angular de este subgénero la pondria Bellas
de noche (Miguel M. Delgado, México, 1975). Este cine encumbraba a nuevas diosas de la
pantalla que se movian en ambientes que actualizaban el arrabal y centros de baile del cine
de rumberas de dos décadas atras. El publico masculino que deseaba ver las figuras de una
Sasha Montenegro o Rossy Mendoza ya no tenia que hacer gran esfuerzo para conseguir
acceso a este material, la cartelera comercial lo ofrecia sin tapujos, solo bastaba pagar el
boleto de admision.

Lo cierto es que todo este cumulo de producciones, combinadas con el ambiente

cada vez mas sordido y corrupto de aquellos afios, termind por mermar al cine de luchadores
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de su fuerza y de la pureza de sus cualidades como producto de entretenimiento. Si bien se
continuaban realizando cintas de luchadores en el sexenio de Echeverria, las cosas fueron
menguando poco a poco, las producciones lucian anticuadas tanto en su hechura, su
naturaleza propia de comic pueril de antafio y en su vision de la sociedad mexicana y su
moral. (Greene, 2005: 168). El reciclaje de tramas y la insistencia en repetir los mismos
patrones narrativos convirtio el cine de luchadores en un anacronismo que para el sexenio de
José Lopez Portillo —en el que practicamente vieron su fin— se antojaban chocantes. Con
la corrupcion de las autoridades completamente desatada, con un jefe de la policia de la
Ciudad de México viviendo en la opulencia total, ver a enmascarados luchar contra
monstruos de hule no resultaba gratificante en ningun sentido para los publicos de la época.

Sin embargo, los tiempos pasan y hay ciclos que van y vienen, lo que ayer fue re-
pudiado hoy puede ser revalorado. El cine de luchadores es una reliquia del pasado que se
mira de manera mas entrafiable en estos tiempos en los que nos encontramos saturados de
formas de entretenimiento genéricas y carentes de personalidad alguna. La ingenuidad y a la
vez franqueza de una pelicula como E/ Vampiro y el Sexo se percibe refrescante en una época
en la que, a pesar de vivir en una aparente tolerancia y permisividad sobre temas sexuales,
estd sujeta a nuevos parametros de una especie de neo puritanismo, en el que cualquier gesto
sexual entre dos personajes se puede “interpretar” de mil y un maneras. El publico de la época
simplemente concebia al vampiro de Aldo Monti y al Santo como emisarios del mal y del
bien respectivamente, su lucha buscaba confrontar valores familiares, mas no ideologias po-
liticas elaboradas. Que E!/ vampiro y el sexo tardara tanto tiempo en ver la luz en nuestro pais
obedece a mantener ciertos preceptos tradicionalistas propios de nuestra idiosincrasia, donde

buscamos apelar por una eterna inocencia que este pais perdié practicamente desde hace no
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poco tiempo. Asi que la travesia para llegar a este punto estuvo llena de obstaculos, princi-
palmente el Hijo del Santo, quien consideraba inadmisible que la figura de su padre fuera
asociada con ese tipo de cine y no permitid que la cinta se exhibiera en el Festival Interna-
cional de Cine de Guadalajara de 2011. Ironicamente fue ¢l una de las principales figuras que
censuraron la pelicula y en tiempos modernos, esto a pesar de que en el titulo de la version
alterna no aparece mencionado El Santo ni su padre comparte escena con ninguna dama des-

nuda ni menos tiene interacciones de tipo erdtico con las mismas.

El Santo no podia perder su nobleza inherente, se tenia que proteger la integri-
dad social, las buenas costumbres y la imagen del personaje que resguarda el

bien, la moral y los valores occidentales cristianos. (Fernandez, 2012: 134)

Eventualmente, no pasé mucho tiempo para que la pelicula fuera debidamente ex-
hibida en Cineteca Nacional, para asi deshacer las telarafias de la fantasia e hipérbole rela-
cionadas a la cinta de una vez por todas. La historia detrés de la pelicula refleja perfectamente
las contradicciones de la siempre temblorosa brijula de la moral mexicana, una que se flagela
a si misma cual si fuera un ritual catdlico extremo. En la busqueda de satisfacer sus placeres
y necesidades basicas termina negandolos, solo para después desearlos con mayor fuerza e
intensidad. Este conflicto odio/amor refleja una constante en la cultura popular mexicana:
negar lo que se considera de baja estofa, lo vulgar, lo “naco” y todo lo que carezca de una
supuesta sofisticacion. El tiempo es el mejor juez y una pelicula como El vampiro y el sexo
es prueba de que todo este caleidoscopio de imagenes que present6 el cine de luchadores

mexicanos se niega a morir. A pesar de que es un cine ausente en la cartelera comercial actual,
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su valor intrinseco es innegable y ha demostrado ser perdurable, que es mas de lo que se
puede decir de muchas otras peliculas, con quizas mayor abolengo, pero que no logran man-
tenerse vigentes en la memoria del piblico y en el imaginario colectivo. Por todos estos mo-
tivos El vampiro y el sexo se mantendra como una referencia obligada del encuentro, entre
casual y premeditado, entre diferentes elementos de la psique nacional, con sus coloridas e
inherentes contradicciones y siempre mirandonos de frente. El verdadero tesoro de Dracula
es descubrir y gozar la naturalidad con la que se presenta ante uno, regodearnos en la fran-
queza y a la vez contundencia de una obra cinematografica realizada sin pretensiones, s6lo

deseosa de entretenernos sin pedir nada a cambio.
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CONCLUSIONES

El cine de luchadores se ha visto estigmatizado por el reconocimiento nulo que hasta
ahora ha recibido por parte de la mayoria de la critica y su condicion “marginal” dentro de la
cinematografia nacional. Este trabajo de investigacion, a través del analisis de su efecto social
dentro de la cultura popular, expone elementos para su reivindicacion mediante sus propios
argumentos cinematogréaficos dentro de la historia del cine mexicano: desde la idea misma
de ya considerarlo como un género, dadas sus caracteristicas que se muestran reiteradamente
a traves de todo un acervo filmico de mas de 150 producciones en cuanto a estilo, tematicas
y personajes, hasta reconocer su creacion y manufactura, netamente mexicanas, como una de
las mayores exportaciones y aportaciones de la industria filmica de México para el resto del

mundo.

La tesis central en la que este trabajo concluyo y de la que, a su vez, se desprenden
otras mas, consiste en las aproximaciones que se identificaron entre el género de luchadores
y las cintas consideradas de culto, principalmente en el cine norteamericano; la coincidencia
cronoldgica en el afio de 1968 entre la considerada como una de las precursoras, Night of the
Living Dead (George A. Romero), y la famosa doble version de Santo en el tesoro de Dracula
/ El vampiro y el sexo (René Cardona) no resulta gratuita, ya que es justamente una etapa
dentro de la historia del celuloide en que se filmaron una serie de peliculas como estas que,
a pesar de sus limitaciones en cuanto a los recursos de su realizacion, encontrarian posterior-
mente trascendencia mediante su recepcion, principalmente en dos sentidos: primeramente

en la experiencia fenomenoldgica del espectador, lo cual es abordado desde una perspectiva
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socioldgica en la que se pondera un enfoque empirico sobre el tedrico; y asimismo la puesta
en juego de elementos simbdlicos e identitarios que se entrelazan con el horizonte de expec-
tativas de la audiencia por encima inclusive del circuito vital de la obra misma, es decir, de

los productores, directores y las estrellas que las protagonizaban.

Haciendo una retrospeccidn sobre las peliculas de lucha libre, es de llamar la atencion
que estas hayan aparecido incluso afios antes que sus homologas norteamericanas, como el
caso de la emblemaética Santo contra las mujeres vampiro (Alfonso Corona Blake, 1962); lo
cual, aunque no implica una mayor o menor relevancia dentro del cine de culto, subraya que
dentro del contexto cinematografico mexicano de ese tiempo ya se estaban gestando previa-
mente y de cuenta propia estas cintas, que provocarian dicha relacion simbdlica e identitaria
con su publico; una caracteristica que en reflexiones posteriores llevadas a cabo por analistas

del Ilamado cine de culto, se consideraria como uno de sus rasgos inherentes.

A partir de lo anteriormente mencionado, cabe también enfatizar que los matices dis-
tintivos y de originalidad que poseen las peliculas de luchadores, al mismo tiempo que re-
fuerzan su correlacién con el cine de culto, las proveen de un valor cultural y cinemato-
gréfico en si mismas. Aspectos como el ritual que traslada al espectador del espacio cotidiano
de la arena del barrio hacia el terreno de lo desconocido al acompariar al héroe arquetipico
en su combate contra el mal, se refrenda una y otra vez en cada cinta como si el encordado
representara una especie de umbral entre lo real y lo fantastico, donde el publico oscila a

través del lenguaje filmico y lo cual denota un rasgo experiencial Gnico en su tipo.

De igual manera, es notable la concepcidn tan representativa dentro del imaginario

luchistico acerca de la identidad del luchador, la cual no opera de la misma forma que la del
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superhéroe estadounidense, pues la de este es doble y la personifica segun el espacio en donde
interactlia, mientras que la del mexicano es Gnica y permanece como su secreto méas preciado.
El Santo, como el ejemplo quizd mas emblemaético, era el mismo tanto arriba como abajo del
ring, él encarnaba el anhelo por el bien y la justicia en este y en cualquier otro mundo en todo

momento.

Asimismo, otro elemento sobresaliente dentro de esta tesis es acerca del rol que
lleva a cabo la figura femenina dentro de la narrativa del cine de luchadores, el cual se nos
presenta como dicotémico, ya que por un lado se nos muestra, e incluso se reitera su perma-
nencia, de la mujer puray virginal que suele ser victima de la maldad y, por otro, varias veces
es quien la encarna de forma tanto amenazante como seductora. Un aspecto hasta cierto tipo
innovador dentro del cine de la época, ya que antes no habia aparecido de una manera tan
dominante en las peliculas clésicas de géneros como el terror y lo fantéstico, los que origi-

nalmente tomaron como inspiracién los primeros realizadores de estas cintas.

Como punto final entre las conclusiones de esta investigacion y referente a la peli-
cula con doble version, Santo en el tesoro de Dracula / EI vampiro y el sexo que inicialmente
la detono, se puede concluir que los moviles de la casa productora se vieron mas bien deter-
minados por intereses lucrativos y una cierta tendencia de la época en hacer cintas con una
version para todo publico y otra version con escenas para adultos -que también era material
de exportacion-. Por otro lado, las implicaciones posteriores de haberlo hecho con una figura
tan icénica del imaginario colectivo mexicano como El Santo, al parecer ni siquiera fueron
contempladas por sus realizadores, pues el incluir escenas con desnudos en una cinta prota-

gonizada por él, contrastaba demasiado con la imagen familiar y el publico infantil del héroe
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enmascarado. Sin embargo, si no se tratara de un género tan profundamente arraigado en la
recepcion popular, esta pelicula hubiera pasado desapercibida como tantas otras produccio-
nes de ese mismo tipo que no tuvieron relevancia alguna y se perdieron en el olvido. Es por
ello que EI vampiro y el sexo se mantendrd como una referencia obligada no solamente de lo
que alguna vez fue el fendmeno de las “dobles versiones” en la historia del cine mexicano,
sino también como un testimonio significativo de, quiza, el género cinema-tografico mas
auténtico y representativo de la cultura popular de México, nuestra referencia nacional del

cine de culto: el cine de luchadores.
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Cuernavaca, Morelos 16 de abril de 2023.

Dra. Angel Miquel Rendén
Coordinador Académico de la Maestria en Estudios de Arte y Literatura
PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis EIl vampiro y el sexo (1968): una
aproximacion al cine de luchadores como cine de culto que presenta el alumno Edwin
Gerardo Cornejo Roldan. Para obtener el grado de Maestro en Estudios de Arte y Literatura.
Considero que dicha tesis esta terminada por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que se
proceda a la defensa de la misma.

Baso mi decision en lo siguiente: La tesis es un estudio que, de maner general aborda en tres
capitulos el cine de luchadores como cine de culto. Luego se particulariza en las peliculas del
famoso luchador “El santo”. Y aun mas en un filme: El vampiro y el sexo. Asi es un estudio
deductivo que analiza de manera amena una época del cine mexicano que enmarca temas,
consumo cultural y formas de ver la transicién entre el cine y la televisién como medio masivo de
comunicacion. También se desarrolla un apartado del cine de luchadores como género filmico y
su aparicion en el contexto social y cultural. Ahi se introduce el filme de El vampiro y el sexo en
su contexto social e historico y su relacién con el cine erético. La bibliografia es adecuada y el
estilo de esritura ameno.

Por las razones expuestas, doy mi voto aprobatorio.

Sin mas por el momento, quedo de usted.

Atentamente
Por una humanidad culta
Una universidad de excelencia
Dr. Armando Villegas Contreras

Nucleo Académico Basico de la MEAL
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Dr. Angel Francisco Miquel Renddn

Coordinador de Maestria en Estudios de Arte y Literatura
Facultad de Artes

Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis titulada: El vampiro y el sexo
(1968): Una aproximacion al cine de luchadores como cine de culto escrita por el
estudiante Edwin Gerardo Cornejo Roldan para obtener el grado de Maestro en Estudios de
Arte y Literatura, y doy mi voto aprobatorio para que se proceda a la defensa de la misma
Basa mi decision en los siguientes argumentos:

En esta tesis, el estudiante examina el arquetipo de la Lucha Libre en el cine mexicano, el
género de cine de luchadores en general, y las peliculas de El Santo en particular. EIl autor
argumenta que la importancia de estas peliculas ha sido minimizada o rechazada debido a sus
bajos presupuestos y sensibilidades populares, a pesar de que hay amplias evidencias de su
funcidn importante como representacion identitaria que refleja elementos de la cultura
mexicana. El autor de esta tesis argumenta que el cine de luchadores permite a los
espectadores mexicanos entrar en "un ring catartico para el animo del mexicano”, en el que los
miembros del publico se ven proyectados en la pantalla El estudiante también analiza el
rescate del cine de luchadores en el canon del cine de culto. El autor concluye la tesis con una
reflexion detallada sobre la pelicula de El Santo "El vampiro y el sexo", una obra controvertida
del luchador mexicano con protagonistas sexualizados que fue cortada en varias versiones
distintas. El estudiante utiliza este estudio de caso para destacar las contradicciones inherentes
del género, cuyas sensibilidades comerciales a menudo entran en conflicto con los temas
artisticos y sociales que contienen.

Por todo lo expuesto, considero que el trabajo presentado es mas que suficiente para justificar
la obtencidn del titulo académico mencionado anteriormente, y que puede ser explorado en

mayor profundidad en el futuro. Sin mas por el momento, me despido.

Atentamente,

Dr. Gregory Max Berger, PTP, Facultad de Artes, Universidad Autbnoma del Estado de Morelos.
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Dr. Angel Miquel Rendén
Coordinador de la Maestria en Estudios de Arte y Literatura
PRESENTE

Por medio de la presente, le envio las observaciones y el dictamen de la tesis que lleva por titulo
El vampiro y el sexo (1968): Una aproximacion al cine de luchadores como cine de culto
para obtener el grado de Maestro en Estudios de Arte y Literatura del estudiante Edwin Gerardo
Cornejo Roldan con niumero de matricula 10036914.

Observaciones:

El proyecto de investigacion analiza a profundidad el cine de luchadores dentro de la
cinematografia nacional con base a su efecto social dentro de la cultura popular, exponiendo
elementos de la experiencia fenomenoldgica del espectador desde una perspectiva socioldgica y
la puesta en juego de elementos simbdlicos e identitarios de la obra misma. Asimismo, desarrolla
de manera completa los antecedentes histéricos y las aportaciones del imaginario luchistico en la
industria filmica de México.

Dictamen:

Considero que dicha tesis esta concluida por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que el
Lic. Cornejo proceda a la defensa de la misma y continte con el proceso de titulacion.

Sin mas por el momento, quedo de usted enviandole un cordial saludo.

Atentamente

Mtra. Maria Eugenia Nuiez Delgado
PTP Facultad de Artes

Se anexa firma electronica

Av. Universidad 1001 Col. Chamilpa, Cuernavaca Morelos, México, 62209.
Tel. (777) 329 7096, / facartes@uaem.mx
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