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ECOS DE VIOLENCIA.
HOWARD HAWKS Y EL FINAL DEL
CODIGO DE PRODUCCION

FERNANDO VILLAVERDE

No es exagerado afirmar que son razones e inte-
reses econdmicos los que han marcado el devenir
del pueblo estadounidense y que, por tanto, los
grandes relatos morales que inundan su Historia
asumen la funciéon de farsa. Sin embargo, parece
improbable que la mayor parte de cambios vividos
por la sociedad estadounidense se hubieran llega-
do a dar sin que se produjera antes un movimien-
to en los sentimientos nacionales.

En este sentido, ni la creacion ni el abandono
del Cddigo de Produccién fueron una excepcion.
Desde su nacimiento como forma de proteccion
del oligopolio de los grandes estudios hasta su sus-
titucion por el sistema de clasificaciones a finales
de los sesenta, el llamado cédigo Hays vivio nu-
merosos altibajos a causa de la confrontacion con
las distintas circunstancias econdmicas, politicas,
sociales y, por supuesto, estéticas.

En el presente estudio, nos centraremos so-
bre todo en el periodo de su definitivo abandono,
cuando la industria cinematografica vio como una
potencial audiencia, que llevaba anos menguando,
se alejaba de las salas comerciales y se acercaba a
los cines underground e independiente en busca de
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aquello que las producciones hollywoodienses no
podian ofrecer. Siendo especialmente llamativo el
ejemplo, sin ser ni mucho menos el Unico, de Che-
Isea Girls [Las chicas de Chelsea] (Andy Warhol,
Paul Morrissey, 1966), que llegd a recibir ofertas
de las grandes redes de distribucién de hasta cien
mil dolares (Noguez, 2002: 180).

De ese modo, parece evidente que la decision
de abandonar el codigo Hays estuvo marcada por
la crisis que asolaba a la industria y que provoco
una disminucion del niumero de espectadores de
3.180 millones entre 1946 v 1971 (Guarner, 1993:
13). Esta situacion estuvo justificada por el naci-
miento de un fuerte competidor como era la tele-
vision vy, a su vez, por la intervencion estatal. En
1948, la «decision Paramount» obligd a las majors a
separar produccion, distribucion y exhibicion, un
duro golpe a su modelo de negocio que afectaba
particularmente al Cddigo de Produccidn, pues su
aplicacion dependia de las sanciones econémicas
internas. Al perder el control sobre las redes de
distribucién, se perdia la posibilidad de castigar
a los distribuidores desobedientes de manera di-
recta (Maltby, 1996: 194). Y en 1952, como conti-
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nuacion de la decisién Paramount, se modificé el
estatus legal del cine, que pasé de ser un negocio
simple a poder acogerse a la libertad de expresion
(como la prensa), revocando asi la sentencia de
1915 que habia permitido a las ordenanzas muni-
cipales censurar conforme a la ley (Maltby, 1996:

203).

Esto supuso que el cédigo Hays perdiera su ra-
zo6n de ser, aunque sobreviviria débilmente has-
ta 1968. La demora en su supresion estuvo con-
dicionada por el papel decisivo que el Cédigo de
Produccién y sus antecesores jugaron en la con-
figuracion del cine hollywoodiense como arte v,
simultdneamente, en su expansion econoémica
como negocio, lo que sirvié para contener las cri-
ticas a la censura vy las peticiones de una mayor
libertad de expresion. No era posible entender el
cine hollywoodiense sin el Cédigo; de ahi las reti-
cencias de la industria a la hora de abandonarlo.
Es por ello que, si bien la razén ultima es la econo-
mica, no podemos obviar la importancia que tu-
vieron determinados acontecimientos, peliculas y

cineastas en su definitivo adios.

Sin duda, la representacion del desnudo vy
el sexo fue fundamental. Por un lado, por ser el

La muerte de Tony Camonte en Scarface, el terror del hampa
(Scarface, Howard Hawks, 1932)
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gran reclamo de las salas independientes vy, por
otro, dentro de la industria, por enfrentarse a los
principios rectores de la censura. El caso mas re-
levante a este respecto es el del film EI prestamista
(The Pawnbroker, Sidney Lumet, 1964), en el que
aparecia el primer desnudo explicito de la indus-
tria desde la aplicacion del codigo Hays v que pudo
sortear la censura recurriendo al Tribunal de Ape-
laciones, que termind dando la razoén a su director
y productor en 1965 (Guarner, 1993: 51). Esa sen-
tencia obligd a que se intentara adaptar el Cédigo,
lo cual daria lugar a un intervalo de confusién v,
practicamente, alegalidad hasta su sustitucion de-
finitiva por el sistema de clasificaciones.

Pese a que, seguramente, fuera la liberacion
sexual el frente mas determinante contra la cen-
sura, tampoco podemos olvidar a su otra gran opo-
sicién: la violencia.

Hay que tener en cuenta que los sesenta fue-
ron unos anos realmente convulsos, en los que la
violencia generalizada (entre otros sucesos) cris-
taliza, sacudiendo el imaginario colectivo, el 22 de
noviembre de 1963 con el asesinato en Dallas de
John Fitzgerald Kennedy y sus posteriores con-
secuencias. Un magnicidio que influira sobrema-
nera en los cineastas estadounidenses, que no se
cansaran de rememorarlo en la gran pantalla. Es-
pecialmente en la generacién que sucederia a los
cineastas de la etapa clasica: enseguida nos vienen
a la cabeza escenas de Coppola, Scorsese o De Pal-
ma gue rememoran este acontecimiento.

Aunqgue no se trata de sefialar en este hecho
concreto la razon ultima y exclusiva de la trans-
formacion del cine estadounidense, si debemos
analizar su contribucién vy las peculiaridades es-
téticas que fomenta. Que se veran intensificadas
con la definitiva entrada militar en la guerra de
Vietnam vy, en los Estados Unidos de América, con
las violentas politicas contra los movimientos ra-
ciales.

Para ello nos centraremos en uno de los estan-
dartes del cine estadounidense que, casualmente,
también fue decisivo en la sistematizacion del Co-
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digo de Produccién, al ser su pelicula Scarface, el
terror del hampa (Scarface, Howard Hawks, 1932)
una de las méas mutiladas por la censura guber-
namental y, consecuentemente, una de las mas
condenadas por los detractores mas moralistas del
séptimo arte.

El ocaso de su carrera v la de sus comparieros
de generaciéon marca el final del Hollywood clasi-
co. Las mutaciones estéticas de esa transiciéon que
debia vivir la industria, combinadas con los senti-
mientos de la sociedad estadounidense (el clima de
violencia, la liberacién sexual, los movimientos ra-
ciales, etc.), terminardn de forzar la supresion del
codigo Hays. En ese sentido, el analisis del ultimo
cine de Howard Hawks es realmente enriquece-
dor pues, pese a fracasar (las grandes productoras
acabaran prescindiendo de él), fue uno de los di-
rectores clasicos que mas luché por adaptarse a los
nuevos tiempos.

LA DESPEDIDA DE HOWARD HAWKS: TRES
VERSIONES DE LA MISMA HISTORIA

Justo antes de la década de los sesenta, Hawks
realiza Rio Bravo (Rio Bravo, 1959), que constituye,
como veremos, un ejemplo paradigmatico del cine
clasico hollywoodiense. Su ultimo titulo, ya en los
setenta, Rio Lobo (Rio Lobo, 1970), se acerca, por el
contrario, a las caracteristicas de una pelicula de
explotacion. Ambas son variantes de una misma
historia que también cuenta en El Dorado (1967),
film en el que haremos énfasis, pues se sitlia en un
momento decisivo para el fin de la censura.

De las tres, Rio Bravo es la gue posee una ma-
yor economia, como diria Robert Bresson'. Todo lo
gue se muestra es necesario o, lo que es lo mismo,
estd exento de adornos y de situaciones o palabras
gue pudieran ser evitables. Incluso la escena en
la que cantan se cife a este principio, siendo un
contrapunto ligero que contribuye a transmitir la
recuperacion de Dude (Dean Martin) v que hace
estallar en pantalla todos esos sentimientos que se
habian ido gestando a lo largo del metraje. Que, en
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La definitiva explosién de dinamita de Rio Bravo (Rio Bravo,
Howard Hawks, 1959)

el fondo, eslo que entiende Bresson por economia:
saber contenerse para que la emocién sea mas in-
tensa en los momentos precisos.

Ya desde el inicio, en la primera escena tras los
titulos de crédito, se introduce el que va a ser el
tono de la pelicula, retrasando todo lo posible el
uso del didlogo en la presentacion de los protago-
nistas y de los conflictos principales. Algo que, en
un director como Hawks, reconocido por la ver-
borrea v los didlogos superpuestos de algunas de
sus comedias (Wood, 2005: 12), puede sonar ex-
trafio. Aunque, en realidad, esa peculiaridad esti-
listica tenia que ver, por un lado, con su oposicion
al modelo de actuacion excesivo y recargado? que
habia regido Hollywood hasta que empezd a ha-
cer peliculas habladas vy, por otro, con el ritmo que
queria imponer a sus obras, obligando a los acto-
res a pisarse las frases para agilizar las escenas
(McBride, 1988: 51). Es decir, con la contencién y
con la economia®, haciendo mas con menos. Por
eso en la escena inicial no se habla, porque el dia-
logo no es imprescindible; al contrario, el frag-
mento posee una claridad cristalina gracias a la
presencia que obtiene lo visual sin él. Cada gesto
reclama nuestra atencién vy la colma de emocion
y comprensién. De esa manera, los momentos
de silencio resaltan el refinamiento del lenguaje
cinematografico que se ha llevado a cabo en Rio
Bravo. En palabras de Nuria Bou y Xavier Pérez
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(2000: 175), es «como si el duro aprendizaje de los
antiguos codigos del silencio heroico hubieran, fi-
nalmente, supuesto la edificacién de un lenguaje
alternativo hecho de gestos, miradas y sonrisas
complices que expresan, al final, un océano de
sentimientos densificados». En una linea parecida,
Robin Wood (2005: 43) afirma que «Rio Bravo es la
mas tradicional de las peliculas. Detras de ella esta
la totalidad de Hawks, la tradicion completa del
western y Hollywood mismo». Y, en palabras de
Jean-Luc Godard: «Los grandes cineastas siempre
se someten, acatan las reglas del juego. Yo no lo
he hecho asi porque soy un cineasta menor. Val-
ga como ejemplo el cine de Howard Hawks, Rio
Bravo en particular. Es una obra caracterizada por
una extraordinaria lucidez psicolégica e inteligen-
cia estética, pero Hawks la ha dirigido de forma
que esta lucidez pase inadvertida, que no moleste
a los espectadores que han venido a ver una peli-
cula del Oeste como otra cualquiera. El logro que
supone deslizar todos los temas que mas le intere-
san en una trama tradicional duplica la grandeza
de Hawks» (Bogdanovich, 2007: 200).

Ese aprendizaje, esa tradicién y esa regla del
juego a la que hacen referencia nos hacen pensar
inmediatamente en lo que se ha denominado cine
clasico. Y, desde esa perspectiva, debemos enten-
der Rio Bravo como un canto de cisne. No solo por-
que ese mismo ano (y antes) empezara a subver-
tirse tal ideal, sino porque en la propia filmografia
de Howard Hawks lo representa. Si observamos
su obra desde la distancia, toda ella parece gravi-
tar en torno a Rio Bravo: la evolucion natural de
su cine conduce a este film vy, una vez alcanza esa
precisiéon y rigor formal, debe romper con ella. Sus
siguientes peliculas, ademds de ser tan imperfec-
tas como joviales, prueban distintas estructuras
que, pese a recordar en ocasiones a anteriores fil-
ms del director?, ya poco tienen que ver con una
narracion convencional y mucho menos con una
refinada y concisa como la de Rio Bravo.

iHatari! (Hatari!, Howard Hawks, 1962) parece
querer prescindir de un hilo conductor, haciendo
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hincapié en cada una de las partes y dando lugar,
mas bien, a una sucesién de episodios que a una
historia. Si bien es cierto que Hawks acostumbra-
ba a desentenderse de la trama, dejando que esta
surgiera de las relaciones que se establecian entre
los personajes, en jHatari! nos olvidamos defini-
tivamente de ese conflicto principal que deberia
arrastrar al resto tras de si. Se nos muestra una
cotidianeidad, tanto en el trabajo como en el ocio
de los personajes; por eso no hay un conflicto que
acapare la narracion, sino muchos conflictos que
vany vienen, que se olvidan y recuerdan, que for-
man parte de su dia a dia. Lo cual llevo a Francois
Truffaut a considerar jHatari! una pelicula sobre el
cine (metalinguistica), donde la caza seria una me-
tafora de la filmacion (McBride, 1988: 162). Afir-
macién que nos demuestra la distancia respecto a
Rio Bravo que decidié tomar Hawks, que practica-
mente convirtié su método de trabajo en el tema
de la pelicula.

Su juego favorito (Man's Favorite Sport?, 1964),
sin embargo, no continuaba con el ideario de jHa-
tari!. De las tres peliculas que hizo después de Rio
Bravo y antes de El Dorado, seguramente sea esta
la que recuerda en mayor medida al cine anterior
de Hawks; Wood (2005: 158), criticamente, sefiala
que parece la obra de un imitador. Ese desencan-
to es quizas debido a la escabechina que sufrié la
pelicula por parte de Universal, que, tras ver lo
mucho que habia gustado en el preestreno, deci-
dio que funcionaria aun mejor si fuera mas corta,
quitando hasta cuarenta minutos de metraje, lo
cual permitiria que los cines pudieran exhibir otra
pelicula antes v asi cobrar dos entradas al dia (Mc-
Bride, 1988: 39). Sin duda, esa intervencion sobre
el montaje original alterd el ritmo de la obra pero,
pese a todo, podemos observar que la version que
se distribuyd es mas pausada de lo que acostum-
bra una pelicula de Hawks. El trabajo con el gag,
sin dejar de ser hawksiano, se asemeja al que esta
desarrollando Jerry Lewis en esa época, utilizan-
do la dilatacion como recurso humoristico. En Su
juego favorito la dilatacién ya no es, como en el
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produce una relacion con el
tiempo mucho mas fisica.

Su traspié en taquilla hizo
que Hawks empezara a prepa-
rar el regreso a Rio Bravo. No
obstante, no le quedd otra que
aprovechar la falta de disponi-
bilidad de John Wayne para
filmar Peligro... linea 7000 (Red
Line 7000, 1965). Otra pieza
que estuvo lejos de triunfar co-
mercialmente y cuya novedad
fue el intento de entrelazar
tres historias que, como expu-
so Hawks (McBride, 1988: 161-
162), de manera independiente
no eran capaces de rellenar
una pelicula y conjuntamente
se estorbaban e interrumpian.

Al margen de algunas es-
cenas concretas, el interés de
la cinta reside en que fue el
primer trabajo realizado por
Hawks tras el atentado de Da-
llas y el inicio de la interven-
cion militar estadounidense
en Vietnam, y si parece que se
vio afectada por ello. Las re-
laciones entre los personajes
se encuentran entre las mas

Arriba. Primer accidente mortal de Peligro... linea 7000 (Red Line 7000, Howard Hawks, 1965)

Abajo. Ultimo plano de Peligro... linea 7000 (Red Line 7000, Howard Hawks, 1965)

modelo clasico, un concepto que deducimos a tra-
vés de ciertos atajos de montaje (el inserto de un
reloj que avanza velozmente) o un planteamiento
general (una idea a la que se van refiriendo los su-
cesivos gags, como en La novia era él [I Was a Male
War Bride, Howard Hawks, 1949]), sino algo pal-
pable, algo que sucede dentro de la escena, donde
la repeticién vy el fracaso producen una cierta in-
comodidad en el espectador que deberia tensarse
hasta finalizar en una carcajada liberadora. Esto
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violentas de la obra de Hawks,
y la causa principal de dicha
violencia no es su megalomania y avaricia, como
en Scarface, el terror del hampa o Tierra de faraones
(Land of the Pharaohs, Howard Hawks, 1955), sino
una especie de histerismo colectivo. Es cierto que
esto se relaciona en la pelicula con el mundo de las
carreras automovilisticas (con la competitividad,
el peligro y la adrenalina), pero no deja de ser in-
usual gue unos personajes hawksianos se vean tan
dominados por la situaciéon y, mucho menos, que
lleguen a ser histridnicos. Todo ello sin olvidar la
filmacién de los accidentes. Con la primera victi-
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ma mortal, se nos muestra un plano del coche ar-
diendo que es exactamente igual al que mas tarde
utilizard Godard en Week End (1967) para repre-
sentar el colapso de la sociedad. Y aiin mas pecu-
liar es el plano que montard Hawks para cerrar la
pelicula: un aparatoso accidente, del que se libran
los protagonistas, que deja la muerte flotando en
el ambiente. Es un plano que tiembla, deteriorado,
filmado con una pelicula mas sensible, una cadma-
ra mas ligera y un potente teleobjetivo que permi-
ten renunciar a las necesidades de luz v rigidez de
una produccién hollywoodiense y, a cambio, lle-
nan el fotograma de grano, ddndole una presencia
documental y precaria.

De todos los eventos violentos de la década
de los sesenta, el asesinato de Kennedy es segu-
ramente el méas «cinematografico». No por haber
tenido una mayor presencia en la gran pantalla
(la guerra de Vietnam ha sido revisitada innu-
merables veces), sino por su puesta en escena —
tanto la que surge de la cinta Zapruder como del
seguimiento mediatico— y por su capacidad para
generar narrativas. Esas peculiaridades formales,
por un lado, llevaron a una reelaboracién de los
géneros clasicos. La mas evidente sacudio el cine
negro y detectivesco al recuperar y rejuvenecer la
idea de la conspiracion, reforzada posteriormen-
te con el caso Watergate. Ya no seria una figura
exclusivamente narrativa, sino visual: dando una
vuelta de tuerca al fuera de campo, a través, tam-
bién, del analisis minucioso de las imagenes y so-
nidos, revelando en ellos un misterio irresoluble
que aludia a los pilares de la nacién. Esta seria una
relacion directa, donde la mayoria de las peliculas
no esconden su inspiracion y se nutren de las dis-
tintas hipdtesis que surgieron.

Por otro lado, todo apunta a que el magnici-
dio v su filmacion influyeron al cine de un modo
igualmente vistoso, inundando la pantalla de vio-
lencia. Desde la proliferacion de un nuevo género,
el gore —del que la filmacién de Abraham Zapru-
der es, para Jean-Baptiste Thoret (2003: 76-77), su
primera expresion «realista»®— hasta la liberacién
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de la violencia en aquellos géneros que ya eran
de por si violentos. Un hecho que se radicaliza-
ra con el abandono definitivo del codigo Hays, el
recrudecimiento de la ofensiva norteamericana
en Vietnam vy, en suelo estadounidense, con la
tremebunda campana de J. Edgar Hoover contra
el Partido Pantera Negra. En este caso, no existe
una relacién directa con el asesinato de Kennedy:
ese despunte violento puede proceder de la ten-
sion social, de periodos de menor intensidad de la
censura (como el que surge de la sentencia en de-
fensa de El prestamista) o por la influencia de otro
cineasta que encontrd un resquicio en la industria
0 que trabajaba en el circuito independiente. No
obstante, como veremos, algunos cineastas si que
imitaron la disposicién del atentado en determi-
nados acontecimientos violentos de su filmogra-
fia.

Sinos atenemos a Hawks, hemos visto que ya
en Peligro... linea 7000 habia un ligero crecimiento
de la violencia en sus imagenes, mucho mas agre-
sivas con respecto a los personajes. Sin embargo,
la prueba de fuego se descubre al comparar Rio
Bravo vy El Dorado, la misma historia antes y des-
pués del asesinato de Kennedy:.

En realidad, El Dorado no iba a ser Rio Bravo
desde el principio. Més alla de su relacién con The
Star in Their Courses —la novela de Harry Brown
que evoca remotamente a La Orestiada de Esquilo
vy que Hawks nunca intent¢ adaptar por completo
(siempre rehuy?¢ la fatalidad de la obra de Brown
e intenté convertirla en una comedia®)—, la impre-
sion que genera la pelicula es que Rio Bravo fue la
solucion que encontraron durante el rodaje a los
problemas del guion inicial (Wood, 2005: 172). El
alcoholismo del sheriff Harrah (Robert Mitchum),
que sufre desde hace afios y que es fundamental
para la trama, se descubre de forma atropellada
mucho después (casi media hora) de la aparicién
del personaje, como si el plan hubiese sido que no
tuviera problemas con la bebida. A pesar de ser
una incorporaciéon tardia, las diferencias entre
ambos borrachos, Dude y Harrah, son sumamen-
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te reveladoras: primero, el inter-
cambio de papeles, de ser el ayu-
dante el que sufre de alcoholemia
a serlo el sheriff. Segundo, y mas
importante, el alcoholismo de
Dude es espiritual, el de Harrah
es fisico (Wood, 2005: 176). La
afeccion de Dude le imposibilita
a partir del miedo, le humilla, y
su recuperaciéon es moral; Dude
decide dejar atras su condicién
de borracho. La de Harrah, por
el contrario, es puramente fisica,
se muestra en sus muecas, en su
rostro, en la hinchazon de su tri-
pa y en su malestar corporal. La
recuperacion, a partir del mejun-

je de Mississippi (James Caan), se traduce en una

larga v dolorosa resaca.

Rio Bravo, nuevamente, es ejemplar en cuan-
to a estilo clasico se refiere. Con unos leves ges-
tos transmite la gravedad del estado de Dude, sin
necesidad de regocijarse en su sufrimiento o re-
currir a cualquier otro tipo de exhibicionismo. El
Dorado, en ese sentido, es diametralmente opues-
ta. Hasta el punto de casi triplicar el presupuesto
de Rio Bravo (Perales, 2005: 316) a causa de una

decision estética: tanto Hawks como su director

de fotografia, Harold Rosson, querian que desde el
definitivo regreso de Thornton (John Wayne) a la
ciudad hubiera casi exclusivamente escenas noc-
turnas. Ese interés por resaltar el tono crepuscu-
lar del film obligd a construir escenarios adecua-
dos e invertir en un soporte mas sensible y, por
consiguiente, mas caro. Pero no es solo la cuestion
econémica ni la estilizacion lo que distancia a am-
bas peliculas. Wood (2005: 174-183) sostiene que
la vejez es el tema principal de El Dorado. Con ello,
ademas de justificar los achaques de Thornton o
su relacién con Harrah, pretende explicar su for-
ma: la vejez del propio cineasta, tras Rio Bravo, le

llevan a la exaltacion del momento, a necesitar

gritar que estd vivo. «Al lado de la austeridad y el
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La aparatosa muerte en el campanario de El Dorado (Howard Hawks, 1966)

rigor de Rio Bravo, El Dorado parece una pelicu-
la colorista, incluso extravagante: por un lado, los
extremos de violencia y de comedia, por otro los
detalles pintorescos, como el rifle de James Caan
o la trompeta y el arco y flecha de Arthur Hunni-
cutt; esta el tiroteo en la iglesia, las campanas ta-
nen repetidamente al recibir los disparos, el altar
queda acribillado, los cuerpos caen por las cuerdas
de las campanas (hay un plano —la cdmara esta
abajo enfocando hacia arriba— que, dejando apar-
te su caracter intrinsecamente sorprendente, re-
sulta aun mas extrano en una pelicula de Hawks)»
(Wood, 2005: 174).

Mads alld de ese plano cenital en la iglesia que
destaca —el cual repetira Francis Ford Coppola en
el desenlace de El Padrino: Parte Il (The Godfather:
Part III, 1990)—, Wood senala otro detalle al que
debemos prestar atencién: el rifle de Mississippi.
Hawks no solo repetia ideas, al contrario, en la
mayoria de ocasiones iba a contrapelo. Rio Bravo,
por ejemplo, era su respuesta a una pelicula que
habia detestado: Solo ante el peligro (High Noon,
Fred Zinnemann, 1952). Y, usando el lenguaje ci-
nematografico, El Dorado seria algo asi como el po-
sitivado de Rio Bravo, su inversién. John Wayne
pasa de sheriff a ayudante, el borracho de ayudan-
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EL efecto del disparo de Mississippi. El Dorado (Howard Hawks, 1966)

te a sheriff, la noche sustituye al dia en el desenla-
ce y Colorado (Ricky Nelson), un excelente tirador,

pasa a ser Mississippi, horrible en el manejo de la

pistola.
Esa torpeza de Mississippi provoca que Thorn-

ton decida comprarle un trabuco que arrasa con
todo lo que se pone a su alcance. Pese a que su uso
lleva, como sefiala Wood (2005: 173), a los unicos
encuentros entre humor y violencia de la pelicula
(frecuentes en la filmografia del director), hay un

disparo que anula cualquier atisbo de comicidad.
En el segundo intento de emboscada que acome-

ten los hombres de Nelson McLeod” (Christopher

George), Mississippi, que ha aprendido la leccion,
evita que Thornton atraviese la puerta que le con-
denaria a morir tiroteado. Thornton reacciona con
una violencia desproporcionada y cercana al sa-
dismo (inimaginable en un héroe del cine clasico),
disparando a uno de sus enemigos hasta forzarle
a morir acribillado por sus companeros que espe-
raban tras la puerta. El otro personaje que habia
participado en la trampa habria tenido el mismo
final si no fuera por el colapso de Thornton, que
cae paralizado por el dolor. En ese momento de
confusién, Mississippi decide apretar el gatillo. En
pantalla vemos el efecto del disparo sobre el cuer-
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po de la victima, una explosion
en todo el espacio del fotograma
que agrede a la propia imagen.
Humo, astillas que vuelan vy el
cuerpo asustado del actor que
colisiona contra la pared.

El montaje del disparo re-
cuerda al que mas tarde haria
suyo Sam Peckinpah: plano del
tirador haciendo estallar su
arma y corte a un plano de las
consecuencias. En El Dorado no
hay sangre ni ralenti®, pero la
emocion que produce es muy si-
milar; es innegable la violencia
del gesto. Thoret (2003: 77-78)
advierte que la escena inicial de

Grupo salvaje (The Wild Bunch, Sam Peckinpah,
1969) genera la sensacion de «asistir a la pelicula
de un reportero de guerra». La sociedad estadouni-
dense ya no podia cerrar los ojos ante la guerra de
Vietnam. En El Dorado quizas no lleguemos a ese
extremo; sin embargo, al compararla con Rio Bra-
vo si que nos percatamos de una mayor preocupa-
cidén documental, ya existente en la estructura de
iHatari!, en la fisicidad del gag de Su juego favorito
o en el ruido visual de alguno de los planos de Pe-
ligro... linea 700O. El Dorado parece recoger todas
esas ideas: un desarrollo que desnuda el proceso
de filmacion, un tratamiento fisico tanto de la al-
coholemia como del tiempo de recuperacion y una
violencia que ensucia el plano y sacude la ficcion.

El Dorado se plantea de ese modo como la
antitesis de Rio Bravo, corrompiendo su aparen-
temente inmaculado clasicismo. Es cierto que el
trayecto, aunque tortuoso, no es repentino excep-
to en el caso de la violencia que, no obstante, ya
estaba latente en Rio Bravo, como demostraba, en
1967, Martin Scorsese con su primer largometraje,
;Quién llama a mi puerta? (Who's That Knocking at
My Door?). En él, para mantener e ilustrar la vio-
lencia de una de las escenas, aparecen unos foto-
gramas en blanco y negro de Rio Bravo: imagenes
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detenidas que son montadas al compas de un tiro-
teo. Esos detalles de la pelicula de Hawks, junto al
ruido de los disparos, hacen pensar en una pelicu-
la explicitamente violenta.

El 29 de noviembre de 1963, la revista Life in-
cluye 30 fotogramas de la filmacion de Zapruder
en su reportaje sobre el asesinato de Kennedy
(Thoret, 2003: 27). La sensacién que produce ver
el fragmento de Rio Bravo en la pelicula de Scor-
sese no es tan lejana a la de ver las imagenes del
magnicidio impresas: es necesario un proceso de
(re)montaje para entender la violencia que hay en
su interior, como la escena de la ducha de Psico-
sis (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960), que vaticino
el crecimiento de la violencia en los sesenta. En
El Dorado no hace falta esa intervencion, aquello
oculto tras las «reglas del juego» ha salido a la su-
perficie.

En ese sentido, es interesante observar la mo-
deracién en la violencia que hay en Rio Bravo,
donde se llega a descartar una escena rodada (y
costosa), en la que Colorado saltaria bajo los caba-
llos como Mississippi en El Dorado, porque Hawks
considerd que habia ya un exceso de actos violen-
tos (McBride, 1988: 156).

La vitalidad de EI Dorado hace que aflore ese
despunte violento, mientras que en Rio Lobo lo
hard a partir de la resignacién y el desencanto.
Pues Hawks, ilusionado con el proyecto inicial, se
estampd con las restricciones de los estudios, en
parte por no adaptarse al estilo que triunfaba en
las salas. Rio Lobo costé un milléon de ddlares me-
nos que El Dorado vy, en lugar de filmarse en los Es-
tados Unidos, se realizé en México para abaratar
costes (Perales, 2005: 320-321). A su vez, Hawks
tuvo que contentarse con una unica estrella, John
Wayne, que tratd de mantenerse a flote frente a
las cuestionables dotes actorales de sus comparie-
ros de plantel.

Todas esas dificultades no pudieron evitar
gue se mantuvieran los motivos recurrentes del
director vy, por supuesto, su relacién con Rio Bra-
vo, a la que termina de dar la vuelta. Esta vez el

L’ATALANTE 28 julio - diciembre 2019

sheriff es el corrupto, aliado con un terrateniente
que recuerda al villano de El Dorado, vy los héroes
son aquellos que se rebelan. Después, eso si, de
un prologo que se desarrolla durante la guerra de
Secesién y que aborda cuestiones como los boti-
nes de guerra vy la reinsercion de los derrotados,
donde se sientan las bases del conflicto. Todo ello
da la impresién de una pelicula deslavazada, que
ha intentado incorporar el mayor numero de ali-
cientes y ha terminado dando tumbos de uno a
otro. De ahi que pudiera recordar a una pelicula
de explotacion.

El enfrentamiento final repite el planteamien-
to de Rio Bravo, sumando el punto de vista de los
antagonistas y exhibiendo el recrudecimiento de
la violencia que exigian los tiempos. Incluso el epi-
sodio de la dinamita tiene aqui su reflejo cuando
dos hombres de Hendricks (Mike Henry) tratan de
atacar a los protagonistas. McNally (John Wayne)
sera mas rapido y les disparara con la dinamita,
yva encendida, en la mano. El estallido lo veremos
primero en un brevisimo plano detalle que da paso
aun plano general en el que la cdmara tiembla con
la explosion. El gesto recuerda al final de Peligro...
linea 7000, aungue, siendo la escena tan cerca-
na a Rio Bravo, adquiere un sentido diferente. La
precariedad revela aqui todo lo que ha cambiado
el cine entre ambas peliculas: de una explosion
controlada v estética a una sorpresiva y sucia. Un
cineasta que, tras su gran obra (en taquilla y sa-
tisfaccidon personal), empieza a encontrarse con
trabas de las productoras que piensan que él y su
cine se han quedado atras. El Dorado seria la Uinica
concesion que tendria, algo asi como el finiquito a
una carrera de impecable servicio, para mas tarde
dejarle tirado en el que serfa definitivamente su
ultimo trabajo. Después de la supresiéon del Codi-
g0, apenas habia sitio para los cineastas «clasicos».

En los sesenta, ademas, el modelo de los es-
tudios que habia marcado el esplendor del cine
hollywoodiense empezaba a mostrar evidentes
signos de agotamiento. Los breves intentos de des-
plazar la produccién a Europa agravaron la crisis,
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con Roma y Madrid como simbolos de ese fracaso.
En esa tesitura, los cineastas que habian marcado
el periodo vieron cémo se interrumpia su ritmo de
trabajo, en muchos casos obligados a desplazarse
fuera de Estados Unidos para desarrollar sus pro-
yectos.

La explosién de dinamita de Rio Lobo (Howard Hawks, 1970)

Aquellos dos cineastas iconicos de la etapa cla-
sica que, como Hawks, mantuvieron una cierta
rutina sobre su produccion, John Ford y Alfred
Hitchcock (Guarner, 1993: 21-28), también dieron
muestras de haberse contagiado del contexto so-
cial. Ford, poco antes del asesinato de Kennedy,
en El hombre que maté a Liberty Valance (The Man
Who Shot Liberty Valance, 1962) y en su frag-
mento de La conquista del Oeste (How the West
Was Won, 1962), puso el foco en la violencia que
habia marcado el nacimiento de la nacion. El afio
siguiente estrenaria su ultima comedia, La taber-
na del irlandés (Donovan's Reef, 1963), para, tras el
magnicidio, traer la guerra de Vietnam a una apa-
rentemente convencional pelicula del Oeste, El
gran combate (Cheyenne Autumn, 1964), que, asi-
mismo, seria su obra mas centrada y preocupada
por el pueblo indio. Para terminar su carrera con
la austera y amarga Siete mujeres (7 Women, 1966).

Hitchcock, que habia abierto la puerta a la vio-
lencia con Psicosis, tras 1963 con Marnie, la ladrona
(Marnie, 1964) puso fin a su periodo de esplendor.
Esta seria, de entre sus peliculas, la ultima que se
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ajustaba plenamente a su estilo’. Una obra que, a
su vez, marcaria negativamente sus posteriores
proyectos, y no solo por el discreto recibimiento
que alcanz, sino, sobre todo, por la trascendencia
que tuvo en la industria el acoso que sufrié Tippi
Hedren, protagonista de la pelicula, por parte del
director (Guarner, 1993: 25).

Su carrera, eso si, no termind ahi y, como suce-
dia con Hawks, la violencia, mucho mas constante
en la carrera de Hitchcock, sali¢ a la superficie en
los sesenta. Filmo, tras el magnicidio, en Cortina
rasgada (Torn Curtain, 1966) el asesinato mas lar-
go y complejo (por la dificultad de los personajes
de culminar el asesinato) de su carrera. Y terminé
realizando, tras la abolicion del Codigo, tres peli-
culas que, de un modo u otro, trasgredian las nor-
mas que el cine clasico habia ejemplarizado. En
Topaz (1969) filmoé un extrano thriller politico que
no tenia ni siquiera el guion resuelto al comenzar
arodar; en Frenesi (Frenzy, 1972) dio rienda suelta
a la violencia vy el erotismo; v en La trama (Family
Plot, 1976) intensificé ciertas ideas que ya habia
desarrollado anteriormente, como la duplicidad
narrativa y de personajes.

El cierre de la carrera de Hawks, aungue simi-
lar al de Ford o Hitchcock, parece méas consciente
de su situacion en la industria y de la direccion
que se estd tomando.

Al final de Rio Lobo, Amelita (Sherry Lansing),
como venganza por la herida de su rostro, mata a
Hendricks de dos disparos. Tras ello rompe a llo-
rar y, cuando McNally se acerca a consolarla, le
pregunta si habia hecho lo correcto, si su violen-
cia estaba justificada. Parece como si Hawks, en su
despedida, nos hablara y dudara si habia actuado
bien, si la violencia tenia razén de ser, si hubo mo-
mentos en los que realmente fue necesaria. En
parte, arrepentido de la desmedida violencia de El
Dorado, mirando ya con nostalgia los tiempos de
Rio Bravo.

No hay duda de que el final del cédigo Hays
supone el final del Hollywood clésico y viceversa.
A su vez, estos hechos se relacionan con el adiés
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de la generacién de cineastas que habia marcado
esa época de la industria. Pero, en el caso concreto
de Hawks, mas alla de la pérdida de vigencia de
las formas «clasicas», ;como participan sus pelicu-
las en el abandono de la censura? Y, finalmente,
;como interviene el asesinato de Kennedy en todo
ello? Pues, pese a que ha sido una hipétesis que ha
sobrevolado el andlisis, apenas existen lazos que
unan a Hawks directamente con el atentado v,
desde luego, no podemos afirmar que sea el moti-
vo que se esconde detras de las variaciones entre
Rio Bravo, El Dorado v Rio Lobo. Su rastro tendre-
mos que buscarlo, pues, en cineastas que, de unau
otra forma, se relacionan con Hawks.

EL DORADO, EL ASESINATO DE KENNEDY Y
EL FINAL DEL CODIGO DE PRODUCCION

En 1965, el anio del vacio legal provocado por El
prestamista, se empieza a rodar El Dorado. Casi a
la vez, lo hacen otros dos westerns producidos por
Roger Corman que aludian directamente al aten-
tado de Dallas. Ambos fueron dirigidos por Mon-
te Hellman v, a partir de premisas minimas, iban
vaciando el género de significado hasta que sus
personajes parecian condenados a vagar por ese
espacio sin destino aparente. Por un lado, Foraji-
dos salvajes (Ride in the Whirlwind, 1965), ligera-
mente mas convencional, situaba accidentalmen-
te a sus protagonistas junto a unos cuatreros el dia
en que estos iban a ser detenidos y ajusticiados.
Una coincidencia que condenara a los dos super-
vivientes de la redada a una huida sin fin. Por
otro, El tiroteo (The Shooting, 1966), realizada a la
par, como dictaba el modelo Corman, con el mis-
mo equipo técnico y unos pocos actores. En ella, el
conflicto se iniciard cuando un tirador oculto mate
a un personaje ante la «<mirada aténita» (Benaven-
te, 2017: 257) de uno de los protagonistas, tras lo
cual una misteriosa mujer les contratara para bus-
car a un hombre al que desea muerto. La persecu-
cidn, que se prolonga durante todo el metraje, es
un viaje a ninguna parte por el desierto. Al final,
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Willett Gashade (Warren Qates) descubrird que el
hombre desconocido era en realidad su hermano
gemelo, desaparecido tras el primer asesinato.

El propio Hellman reconoce la cita al asesina-
to de Kennedy en las dos peliculas. En la primera,
menos evidente, sefala que esa «culpabilidad por
asociacion» de los protagonistas se vincula con el
sentir de la sociedad estadounidense tras el mag-
nicidio (Ciment, 1973: 56). En la segunda, que es la
que méas nos interesa, ademas de esa reproduccion
del atentado, con el asesino en una loma disparan-
do al rostro de Leland Drum (B. J. Merholz), en-
contramos en el desenlace una reflexién sobre el
asesinato de Lee Harvey Oswald.

Al encontrarse con el gemelo de Gashade, la
mujer inicia un breve tiroteo que Hellman mon-
tard ralentizando la escena hasta acabar practica-
mente en una imagen congelada al morir el perso-
naje. Hellman y Thoret (2003: 50-51) explican que
esta forma de montaje tiene que ver con el modo
televisivo de analizar el asesinato de Oswald, repi-
tiendo las grabaciones y pausando en el instante
del disparo. La experiencia cinematografica, sin
embargo, es muy distinta. La sensaciéon que pro-
duce es que el soporte filmico se ha roto a causa
de la confrontacion entre Gashade y su doble. La
esencia catartica de la violencia ha desaparecido,
va no libera a los personajes, sino que arruina la
proyeccion. «La venganza funciona como puro

La muerte del gemelo de Gashade. El tiroteo (The Shooting,
Monte Hellman, 1966)
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La muerte de Bonnie y Clyde. Bonny y Clyde (Arthur Penn, 1967)

motor de un movimiento que conduce en cierta
manera al punto de partida, que dibuja una tra-
yectoria circular; y que muestra de ese modo la
inutilidad de la accién, una cierta falta de sentido,
una violencia dispensada en vano» (Benavente,
2017: 263).

En ese sentido, si hay una idea que ilustra la
transicion del cine hollywoodiense en los sesenta
no es tanto la autoconsciencia como la devalua-
cién del acto violento. El cédigo Hays habia con-
tribuido a mantener el clasicismo vivo al servir
de cortafuegos contra la desproporcion, algo que
tenia muy presente Hawks en Rio Bravo. Pues, en
definitiva, era en el exceso donde metian las tijeras
los censores. De este modo, también es interesan-
te pensar cémo la necesidad de enfrentarse a un
proceso censor comun a todos los cineastas provo-
c6 una especie de uniformidad en la produccion.
Y, quizds, aquellos rasgos que hemos considerado
como distintivos de la etapa clasica, en su mayoria,
no son sino atajos para sortear la censura.

A mediados de los sesenta, sumida la nacion
en un clima de violencia, con un aparato sancio-
nador debilitado, el cine se habia liberado, como
va lo intent¢ en la década de los cuarenta, chocan-
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do entonces con una censura
mucho mas estable.

El caso judicial de El pres-
tamista fue fundamental para
gue se pudiera librar el ulti-
mo combate contra el Codigo
de Produccién. Un ano antes,
una pelicula como Una luz
en el hampa (The Naked Kiss,
Samuel Fuller, 1964), especial-
mente corrosiva, en lugar de
hacer estallar la censura, con-
dend a su director al exilio. Y
es, sin duda, una obra que po-
dria haber personificado el fin
del Cdédigo.

Del mismo modo, la muer-
te del gemelo de Gashade

constituye una imagen que condensa todos esos
sentimientos contra la censura. Aunque hay que
tener en cuenta que El tiroteo tuvo un recorrido
mas o menos relevante por festivales, estuvo lejos
de tener un estreno comercial inmediato: los de-
rechos de exhibicién pasaron de mano en manoy
hasta 1968 no pudo ser proyectada, eso si, exclu-
sivamente en Paris y gracias a un evento organi-
zado por la revista Positif (Tatum, 1988: 24). Mien-
tras, en los Estados Unidos, sus derechos fueron
vendidos directamente a la television también en
1968 (Walker, 1970-1971: 35), cuando ya habia per-
dido su vigencia el cédigo Hays.

El Dorado sufrié igualmente un retraso en su
fecha de estreno. En este caso justificada por mo-
tivos comerciales, la distribuidora no queria que
coincidiera en cartelera con Nevada Smith (Henry
Hathaway, 1966), que estaba protagonizada por
una estrella al alza como Steve McQueen (Tejero,
2015: 457). De ese modo, su primer pase comercial
en los Estados Unidos seria el 7 de junio de 1967.
Un ano clave en el adioés de la autocensura y en el
que, podriamos afirmar, la violencia juega un pa-
pel ligeramente mas decisivo que el resto de fren-
tes. Ese anio se estrenan los dos mayores éxitos co-
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merciales de Robert Aldrich y Arthur Penn, Doce
del patibulo (The Dirty Dozen) y Bonnie y Clyde
(Bonnie and Clyde), respectivamente. La segunda
posee, seguramente, el final mas violento de una
pelicula de Hollywood hasta entonces; al menos
desde el de Scarface, el terror del hampa, al que pa-
rece homenajear. Y no es el unico homenaje que
contiene: en ese mismo fragmento, Penn reconoce
la cita al asesinato de Kennedy (Comolli, 1967: 30).
Es, por tanto, la primera escena en la que conver-
gen Hawks y el atentado, convocados a la vez por
un cineasta que no puede evitar recurrir a ningu-
na de las dos imagenes, pues estaban plenamente
instaladas en el imaginario colectivo.

Bonnie y Clyde se estrenaria el 13 de agosto, un
par de meses después de El Dorado. El espectador
norteamericano practicamente pudo enlazar el
disparo de Mississipi con el tiroteo contra Bonnie
(Faye Dunaway) y Clyde (Warren Beaty), mante-
niendo asfi la violencia retumbando en los cines.

A MODO DE CONCLUSION

Resulta llamativo que fuera una obra de Hawks la
que impulsara la sistematizaciéon del codigo Hays
y otra suya la que pudiera haber asestado el golpe
definitivo. Lo cual conforma un relato puramente
estadounidense.

Mas alla de esta coincidencia, existen seme-
janzas entre la ultima escena de Scarface, el terror
del hampa v la escena del disparo de Mississippi,
como los hay con el final de Bonnie v Clyde. De al-
guna manera, el cine siempre ha tenido una cierta
vocacion revanchista (y, en determinados casos,
revisionista). Las escenas violentas de los sesenta,
por un lado, reaccionaban contra el clima de vio-
lencia que se habia instaurado en la sociedad, pero,
por otro, ejercian de justicieras. Las reproduccio-
nes del atentado parecian querer indagar en las
heridas nacionales, para asi empezar a sanarlas;
a su vez, las peliculas situadas en esa horquilla de
transicién de la censura parecen convocar el cine
anterior al cédigo Hays vy, entre ellas, emerge con
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fuerza Scarface, el terror del hampa. Nos recuerdan
el cine que pudo ser y con el que, por culpa de la
censura, siempre estaremos en deuda.

El propio Hawks ha reconocido en numerosas
ocasiones que Scarface, el terror del hampa es su
pelicula favorita de entre las que dirigio. El mo-
tivo de su carino por ella no es otro que la liber-
tad, pues fue una produccién hecha codo con codo
junto a Howard Hughes y en la que no tuvieron
que rendir cuentas ante otros productores (McBri-
de, 1988: 54). Esta falta de restricciones durante
el rodaje se convertiria en un sinfin de trabas por
parte de los censores, que provocaron que una pe-
licula realizada en 1930 no viera la luz hasta 1932.

En el desenlace del film, Tony Camonte (Paul
Muni), tras un largo tiroteo, es abatido por la poli-
cia y cae derrotado en mitad del asfalto. La rafaga
de disparos que termina con su vida esta filmada
de un modo similar al disparo de EI Dorado: pla-
no de Tony siendo disparado, plano del ejecutor
apretando el gatillo y ultimo plano de la pelicula,
en el que la municion atraviesa el cuerpo del pro-
tagonista, que cae al suelo, desde donde la cdmara
se mueve hasta alcanzar el cartel de publicidad
que reza «El mundo es tuyo». En la ejecucién, que
transcurre de noche, percibimos el impacto de los
disparos gracias a que las balas estallan en la pa-
red, vemos como el espacio del fotograma explota
en la oscuridad.

Ese es, al menos, el final que se puede ver hoy
en dia, recuperado del negativo original que ha-
bia guardado el propio Hawks en su casa (McBri-
de, 1988: 57). Pues, poco después de su estreno, la
pelicula fue confiscada por Howard Hughes, des-
encantado por su evolucién en taquilla y por las
decisiones de la censura, lo cual provoco que hasta
1979, fecha de su reestreno, solo pudieran exhibir-
se versiones pirata de ella. Algunas tenian finales
alternativos, ya que la censura era aplicada enton-
ces por la jurisdicciéon regional y, segun el estado,
se exigié que fuera la ley quien acabara con Tony
Camonte. Asi que Hawks tuvo que filmar, ya sin
Paul Muni, una escena en la que unas sogas suge-
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rian que Camonte habia sido ajusticiado acorde a
la legalidad vigente (McBride, 1988: 55).

Arthur Penn debio ver una version con el final
original, al que tanto le debe. En realidad, todo el
cine de gansteres desde finales de los sesenta en
algiin momento regresa sobre Scarface, el terror del
hampa. Incluido El Padrino (The Godfather, Francis
Ford Coppola, 1972), pelicula que, temporalmente,
daria por cerrada la crisis de Hollywood y que nos
vuelve a transportar a la muerte de Camonte con
el asesinato de Santino Corleone (James Caan).

El recuerdo de Scarface, el terror del hampa,
esa obra que le fue arrebatada, también inunda El
Dorado. Algo que se hace mas evidente si afiadi-
mos a la ecuacion el final de El suerio eterno (The
Big Sleep, 1946), donde un personaje que queria
tender una emboscada a los protagonistas se ve
forzado a morir acribillado por sus propios com-
pafieros. Un planteamiento muy similar al de El
Dorado. Pues bien, a diferencia de Scarface, el te-
rror del hampa, donde observabamos la rafaga de
disparos contra Camonte desde el exterior, en El
sueno eterno la veremos desde el interior, advir-
tiendo unicamente los boquetes que provoca en la
puerta. La violencia queda fuera, porque en esos
anos la censura impedia mostrarla explicitamen-
te. ;Qué sucede en El Dorado? Que nuestra mirada
no es devuelta al exterior, sino que es la violencia
misma la que se traslada al interior. Esa es la for-
ma que tuvo Hawks de resarcirse de la censura,
dejando que los tiroteos invadieran todos los espa-
cios. Con la fortuna, quizéas, de haber escogido el
momento exacto para hacer efectiva su revancha.

Penn, su aliado contra la censura, negaba la
dialéctica entre interior y exterior, y filmaba su
desenlace en campo abierto. No habia forma de
escapar de la violencia.

Da la sensacién de que uno de los cineastas
mas representativos de la industria habia hecho
que un arma estallara con tanta fuerza que se
habia llevado consigo lo que quedaba del Cdédigo
de Produccion. Como minimo, a través de otro ci-
neasta que quiso imitarle.
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NOTAS

1 «Heahiun principio basico mas, un principio que muy
pocos, los grandes, los grandes como Chaplin, cono-
cen: la economia, hacer una cosa grande con nada.
Ahi estd. En cambio, suele hacerse todo lo contrario:
se muestra absolutamente todo, lo que sea, todo vale,
vy en el fondo no hay emocién porque no hay econo-
mia. Economia de todo, por ejemplo, de gestos; de este
modo los gestos que aparecen dicen mucho» (Martia-
lay, Pala, Méndez Leite y Lopez Echarri, 1977:178).

2 Con cierta sorna, el propio Hawks advierte que esa
férmula regresaria con Elia Kazan y el Actors Studio
(McBride, 1988: 36)

3 Enelcasode Hawks, el concepto de economia ademés
tiene un sentido literal: su método de trabajo reducia
el coste de la pelicula al invertir menos tiempo y ma-
terial que la inmensa mayoria de directores.

4 José Luis Guarner (1993: 23) nos advierte de las simi-
litudes entre Su juego favorito (Man’s Favorite Sport,
Howard Hawks, 1963) y La fiera de mi nifia (Bringing
Up Baby, Howard Hawks, 1938), asi como entre Pe-
ligro... linea 7000 (Red Line 7000, Howard Hawks,
1965) v Avidez de tragedia (The Crowd Roars, Howard
Hawks, 1932). Ademas de las versiones de Rio Bravo.

5 Emplea el calificativo «realista» para diferenciarlo del
gore «grotesco», cuyo primer ejemplo es Blood Feast
(Herschell Gordon Lewis, 1963), filmada poco antes del
asesinato, y que, a diferencia del «realista», no explota-
ba las implicaciones morales del gore.

6 Lo que provoco la indignacién del escritor, que pidié
que no se le acreditara en la pelicula.

7  Ese peligro oculto podria hacernos pensar en el ti-
rador que abatié a Kennedy sin que nadie le viera,
aunque en ningin momento Hawks relaciona ambos
acontecimientos.

8 La opinién de Hawks sobre Peckinpah y Grupo sal-
vaje no es ni mucho menos positiva; esto dijo al ver-
la: «<Bueno, no sabe dirigir. Yo puedo matar a cuatro
hombres, llevarlos al depoésito y enterrarlos antes de
que uno de los suyos llegue al suelo en camara lenta»
(McBride, 1988: 130).
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9 «Seria el ultimo film de Hitchcock con heroina rubia;
fue ademas su ultima colaboracién con el fiel operador
Robert Burks y contiene la ultima partitura musical
que Bernard Herrmann, el mas creativo, decisivo de
los complices de Hitchcock, compuso para el director»
(Guarner, 1993: 25-26).
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ECOS DE VIOLENCIA. HOWARD HAWKS Y EL
FINAL DEL CODIGO DE PRODUCCION

ECHOES OF VIOLENCE. HOWARD HAWKS AND
THE END OF THE PRODUCTION CODE

Resumen

A partir de las seis ultimas peliculas de Howard Hawks, con espe-
cial atencién a Rio Bravo, El Dorado y Rio Lobo, el presente articulo
pretende indagar en las causas que llevaron al abandono del codigo
Hays. Las transformaciones que vivié el cine hollywoodiense duran-
te la década de los sesenta nos ayudan a comprender el ideal de cine
clasico en contraposicién al que nacié del enfrentamiento a la censu-
ra. El andlisis se centra, sobre todo, en el crecimiento de la violencia
como uno de los frentes decisivos contra el Codigo de Produccién, y
se examina su vinculo con el contexto social y, mas concretamente,
con el atentado que supuso la muerte de John Fitzgerald Kennedy
en 1963.
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