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INTRODUCCION

El desarrollismo durante la década franquista su-
puso importantes transformaciones entre las que
se encontraban un masivo éxodo rural y una ace-
lerada urbanizacién, lo que asenté una incipien-
te cultura consumista, capitalista e individualista
(Radcliff, 2017: 244-245). Algunas de las metas
aspiracionales de la modernidad, como poseer un
Seat 600 vy viajar de regreso al pueblo o a la pla-
ya, convivieron con la pervivencia de un mundo
rural asentado sobre la lentitud de los procesos
sociales y estructuras tradicionales. Sin embargo,
la expansiéon de la mentalidad urbana y burguesa
se produjo en un contexto que seguia perpetuan-
do el control absoluto sobre la mayor parte de la
poblacion. Resulta fundamental comprender que
los ultimos anos de la dictadura franquista se ca-
racterizaron por un cuestionamiento de los valo-
res nacionalcatolicos v la represiéon institucional.
Por un lado, diferentes grupos sociales —estudian-
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tes, trabajadores, intelectuales y sectores religio-
sos progresistas y mas jovenes— reclamaban la
apertura vy la instauracion del sistema democra-
tico. Por otro lado, el régimen, necesitado de una
imagen exterior positiva, sigui¢ utilizando instru-
mentos represivos para sofocar aguellas acciones
que consideraba subversivas (Babiano et al., 2018:
133-134). La creacién del Tribunal de Orden Pu-
blico (1963), que sustituia a la justicia militar para
juzgar delitos politicos, ilustré esa doble realidad
de modernidad y autoritarismo.

Esta dicotomia tuvo su reflejo en el cine
que, a través de la mirada cémica del «landis-
mo» o la incisiva de Luis Garcia Berlanga o Juan
Antonio Bardem, reflejaron dichas tensiones.
En este contexto, el cine de terror fue otro
de los géneros que situd estas tensiones en el
centro de sus historias. A nivel internacional,
experimentd un gran éxito gracias a la aparicion
de autores estadounidenses como Wes Craven o
Tobe Hooper, la cinematografia producida por la
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productora britdnica Hammer o una corriente
de peliculas europeas que trabajaron el horror
desde el erotismo y el exceso (Olney, 2013: 21). En
el caso espanol, el impulso del género tuvo lugar
tras el escandalo Matesa, el declive del spaghetti
western y el fomento de la coproducciéon como
solucion econdmica (Pulido, 2012: 36-37). De
hecho, el horror cinematografico fue tan exitoso
que un tercio de las peliculas producidas entre
1968 y 1976 pertenecian a este género (Lazaro-
Reboll, 2012: 11). Sin embargo, el éxito comercial
no vino acompanado de estabilidad industrial, ya
que las productoras, salvo en el caso de Profilmes,
desaparecian tras la realizacién de uno o dos
titulos.

Desde el punto de vista narrativo, el cine de
terror se caracterizd por una marcada internacio-
nalizacidon —monstruos clasicos, equipos interna-
cionales— y por una estética asentada en el exce-
so erdtico y macabro. Asi, la hibridez de su estilo
permitié expandir su popularidad mas alla de las
fronteras nacionales, aunque en Espana conse-
guia atraer entre 300.000 y 500.000 espectado-
res regularmente. En el exterior, fueron la copro-
duccioén v la presencia de circuitos de distribucion
y exhibicién asentados los que favorecieron la dis-
tribucién de estas cintas (Lazaro-Reboll, 2012: 17).

Pese a su aparente naturaleza apolitica por cen-
trarse en la ruptura del tabu y en el éxito comer-
cial, el terror con sello espanol fue también capaz
de explorar el malestar social del tardofranquismo
(Willis, 2003: 75). En general, la relacion entre el
monstruo y la normalidad —los protagonistas y
su contexto, asi como las actitudes, las normas de
funcionamiento y las creencias que representan—
constituye la respuesta cultural ante la existencia
de aquello que se quiere negar o que evidencia
opresiones histéricas de género, clase, etnia, etc.
(Poole, 2019: XVIII). En el caso hispano, las ima-
genes de violencia explicita y erotismo simboliza-
ban la pugna entre la modernidad vy la tradicion o
entre el autoritarismo vy las ansias democraticas.
De hecho, el conflicto entre el campo vy la ciudad
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facilito la idealizacion del modelo urbano gracias a
su asociacién a la racionalizacion burguesa v a la
denigracion del espacio rural a través de un retra-
to macabro v siniestro. Casos tan dispares como El
monte de las brujas (Raul Artigot, 1972) o La campa-
na del infierno (Claudio Guerin, 1973) coincidian en
presentar la ruralidad como un escenario opresivo
v aislado que respondia agresivamente a los fora-
neos.

La orgia nocturna de los vampiros (Leén Klimo-
vsky, 1973) fue uno de los titulos que interactud
con dichas tensiones mediante la configuracion
de monstruos radicalmente diferentes a los prota-
gonistas desde un punto de vista biolégico —vam-
piros y no muertos—, social y cultural —canibales
bajo una estricta jerarquia ejercida por una mu-
jer noble— En esta confrontacién, los parame-
tros tradicion-primitivismo y modernidad-racio-
nalismo sirvieron como recursos narrativos que
evidenciaron, al mismo tiempo, los prejuicios y
el doble discurso en la Espana del desarrollismo.
Ademas, el encuentro violento conectaba con el
turbulento contexto de la crisis de la dictadura y
entroncaba con el exitoso folk horror o terror ru-
ral. Todas las peliculas de este subgénero, entre las
gue se encuentran la estadounidense La matanza
de Texas (The Texas Chain Saw Massacre, Tobe
Hooper, 1974) o la britanica EI hombre de mimbre
(The Wicker Man, Robin Hardy, 1973), coincidian
en presentar el conflicto campo-ciudad como es-
cenario de supervivencia en el que el clasismo o
la superioridad moral del racionalismo carecian
de significado frente a comunidades regidas por
normas muy diferentes.

La orgia nocturna de los vampiros es un ejemplo
idéneo de estudio por cuatro razones principales.
La primera de ellas aborda procesos fundamen-
tales para comprender los cambios en el tardo-
franquismo, tales como la emigracién exterior, el
éxodo rural o las transformaciones de los roles de
género. En segundo lugar, el monstruo no se cons-
truye desde la individualidad de una criatura, sino
gue se asienta sobre un sistema social jerarquico
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que replicaba una vision del poder franquista. En
este sentido, aungue no habia una intencién poli-
ticamente antifranquista, pues la carrera de Ledn
Klimovsky se orienta hacia la comercializacion
y el beneficio econémico, se puede observar una
relacion entre las caracteristicas del monstruo y
el franquismo como el poder tirdnico, o el uso de
la violencia y la coercidén para mantener la paz
social. En tercer lugar, la pelicula deforma el es-
tereotipo filmico del campesino, conocido como
paleto, para presentar a un monstruo insaciable.
Esta figura, recurrente en la comedia, se convirtio
en la principal encarnacion del alejamiento rural
que generaba la modernidad. En este caso, ade-
mas, el discurso se aleja del bonachdn e inocente
para transformarlo en un insaciable vampiro que
no duda en eliminar al forastero y convertirlo en
un siervo mas. Finalmente, el conjunto, Tolnia y
sus habitantes, es descrito como un espacio sinies-
tro que atenta contra la familiaridad que podian
sentir los espectadores espanoles al encontrarse
un pueblo de estas caracteristicas.

APROXIMACION A LA VERTIENTE
ESPANOLA DE FOLK HORROR DURANTE
EL TARDOFRANQUISMO

El término folk horror englobd inicialmente un
conjunto de peliculas britanicas de las décadas de
los sesenta y setenta del siglo XX centradas en los
aspectos terrorificos de la brujeria o el folclore ru-
ral. De ellas, la Unholy Trinity, compuesta por El
inquisidor (Witchfinder General, Michael Reeves,
1968), La garra de Satan (The Blood on Satan’s Claw,
Piers Haggard, 1971) y Elhombre de mimbre, se con-
sidera el origen de este subgénero por su foco en
la respuesta violenta de las comunidades agrestes
a los extranos (Thurgill, 2020: 42). Desde enton-
ces, sus historias indagaban en las tradiciones
paganas y dialogaban con el miedo que despertd
la asociacién entre los valores contraculturales y
los asesinatos de la familia Manson (Scovell, 2017:
13). Esta formula se extendié por otros paises v,
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en todas ellas, el descubrimiento de los urbanitas
de una comunidad rural ajena a las normas de la
modernidad suponia el desencadenamiento de la
brutalidad por ambas partes.

De esta manera, se podia explorar el miedo al
encuentro con lo desconocido vy la fragilidad de
las barreras separadoras entre la racionalidad ur-
bana vy el salvajismo rural por parte de los prota-
gonistas, ya que la inutilidad de la legislaciéon o la
sofisticacién les obliga a usar la misma violencia
gue han desdefiado en dichas comunidades como
forma de defensa (Pinedo, 1996: 22). En este senti-
do, la violencia narrativa y estética del folk horror
atacaba las jerarquias politicas —metrépolis-colo-
nia—, econdmicas —poder-privacion— o culturales
—modernidad-atraso— impuestas por el modelo
capitalista (Williams, 1975: 297), cuyas justificacio-
nes se asentaban en el nivel educacional o tecno-
logico. Asi, obras como Las colinas tienen ojos (The
Hills Have Eyes, Wes Craven, 1977) muestran la
inutilidad de las armas de fuego frente al salva-
jismo de un conocedor del terreno. Desde este
conflicto central, este subgénero dialogd con otras
problematicas sociales como la coexistencia entre
consumismo y miseria que encarnaban los prota-
gonistas v la familia de rednecks en La matanza de
Texas o las inquietudes adultas ante el cuestiona-
miento juvenil de determinadas estructuras como
la religién cristiana, que quedaba representado en
La garra de Satan, donde los infanticidios rituales
de la secta servian para deformar los valores de
los hippies.

La filmografia espanola también desarrolld
una corriente que proyectaba en el escenario rural
las ansiedades ante las rapidas transformaciones
(Palacios, 2019; La-Janisse, 2021). Aunque muchos
titulos imitaban algunos éxitos, el intercambio de
historias y monstruos no impidié la inclusion de
estéticas y simbolos propios como demuestra El
proceso de las brujas (Il Trono di Fuoco, Jesus Fran-
co, 1970) v su parecido a El general Witchfinder.
En ambos casos, la caza de brujas durante la In-
glaterra del siglo XVII servia para deformar a las
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autoridades, aunque la eleccion de un juez sadico
—FEl proceso— en lugar de un abogado abusador y
depredador sexual —El general— permitia a la ver-
sion hispana conectar con el abuso de poder v la
presencia de una justicia moral arbitraria propia
del sistema judicial franquista de posguerra.

De entre los temas abordados en este subgé-
nero, el viaje de la ciudad al campo como deto-
nante del encuentro con un espacio aislado, hostil
y ajeno al circuito capitalista fue uno de los mas
recurrentes como muestran El monte de las brujas,
El espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1972)
o ¢Quién puede matar a un nifio? (Narciso Ibanez
Serrador, 1976). En ellas, la mirada del urbanita
infiere un marcado clasismo al considerar al lu-
gareno exotico o inferior social y culturalmente.
La migracion de millones de personas del campo
a la ciudad entre 1950 y 1975 vino acomparnado
de la popularizacion de un modelo de vida urbano
y burgués, donde los jovenes se distanciaban del
modelo de vida tradicional. En consecuencia, el
impulso gubernamental de esta forma de vida se
tradujo en el empeoramiento de los servicios sa-
nitarios y educativos rurales (Fundacion FOESSA,
1966: 258-260) v en el trasvase mayoritario de jo-
venes a las ciudades (Paniagua, 2015: 163). El cine
se sirvio de la imagen del paleto para encarnar el
doble discurso en torno a lo rural, que navegaba
entre la incapacidad de adaptarse a la modernidad
por el analfabetismo vy el primitivismo vy la resis-
tencia a la secularizacién y la corrupcién urba-
nas por el mantenimiento de sus valores catdlicos
(Rincon, 2014: 172-175). En el relato del terror, su
apariencia tosca y cardcter subdesarrollado sir-
vieron para construir una monstruosidad salvaje
vy brutal que atacaba a cualquier desconocido que
llegaba a su territorio.

El encuentro entre ambos mundos se plantea-
ba desde el desconocimiento y la distancia fisica
y psicoldgica. Fisicamente, el aire moderno de los
pantalones de campana, los vaqueros, las minifal-
das o los estampados de los urbanistas se distan-
ciaba de las prendas monocolor, los pantalones de
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tela, las camisas blancas de trabajo, o las faldas y
jerséis recatados de los habitantes de los pueblos
—,Quién puede matar a un nino?—. La vestimenta, la
fealdad o la vejez de estos individuos —La noche de
las gaviotas (Amando De Ossorio, 1975)— siempre
se oponian a la juventud vy la sofisticacion de unos
protagonistas con un aspecto fisico e indumen-
taria similares a los de celebridades y cantantes
de la Espana del momento. Psicoldgicamente, el
discurso de la decadencia moral y la supersticion
servia para identificar a lo rural como mostraban
las creencias de los sirvientes domeésticos en El es-
panto surge de la tumba. De hecho, la supersticién
servia para sefialar la imprudencia de los protago-
nistas al ignorar los tabues impuestos en las mal-
diciones vy la herramienta para que los aldeanos
perpetuasen la estructura jerarquica de los gober-
nantes privilegiados por el miedo a las consecuen-
cias. Por ejemplo, en La noche de las gaviotas, se
obliga a los lugarenos a proveer de doncellas como
sacrificio ritual para los templarios a cambio de no
asesinar y destruir a toda la poblacion. Desde una
perspectiva cultural, la conexién entre tradiciona-
lismo, ruralidad vy tirania conectaba con el control
social franquista de posguerra en el campo, cuya
cercania de las autoridades religiosas y politicas
facilitaba la vigilancia y la delacién o la denuncia
de los vecinos (Roman Ruiz, 2018: 318-319).

La recurrente imagen en el folk horror esparnol
del grupo rural sometido alimento, por una parte,
el estereotipo «del campo como un mundo someti-
do e inmovilizado por el aparato represivo del ré-
gimen» (Ortega Lépez, 2011: 303) y, por otra, asocid
su sumision a la violencia, la incultura y la pobre-
za. Como resultado de ello, se configurd un retrato
anacronico que permeod tanto las obras que mos-
traban un viaje de la ciudad al campo como aque-
llas que se localizaban unicamente en el ambito
rural. En este ultimo relato, La campana del diablo
0 La noche de las gaviotas coincidian en describir
un territorio dominado por las relaciones cliente-
lares y una estricta moral que expulsa al que no
sigue sus normas. De esta manera, la ambienta-
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cién rural se asentaba sobre una serie de rasgos
rechazados por la modernidad, a saber, la enfer-
medad, la muerte o lo grotesco (Schlegel, 2015:
25). La construccién de lo rural parte, por tanto,
de la oposicién a un contexto en que la higiene y
la tecnologia se configuran como caracteristicas
esenciales del nuevo estilo de vida y que pretende
eliminar las practicas asociadas a un mayor primi-
tivismo. La abyeccién geografica surge de escenas
gue se recrean con las torturas —La noche de las
gaviotas—, la sangre que emana del despiece de un
cordero o el canibalismo inconsciente —Una vela
para el diablo, Eugenio Martin, 1973—. En virtud
de lo anterior, la Espafia negra volvié a aparecer
representada por mujeres vestidas de luto, estan-
cias humildes y austeras o ritos funerarios que in-
tegraban el catolicismo y el paganismo —EIl bosque
dellobo, Pedro Olea, 1970—. El oscurantismo de es-
tas imagenes y el protagonismo transgresor de la
muerte —cadaveres, fluidos, sangre...— remitian a
la imagen de esa Espana atrasada y sometida a la
supersticién y la pobreza, imbuida en el fanatismo
religioso de la Inquisiciéon, cuyos ritos y festivida-
des funebres eran protagonistas de las vidas coti-
dianas (Nurnez Florencio, 2014: 55)

La Espana negra también permitia conectar
con la brutalidad de un franguismo que, desde sus
origenes, habia impuesto un estricto orden social
a través de la militarizacion y el punitivismo. A
pesar de su aparente moderacion desde la déca-
da de los cincuenta del siglo XX, la dictadura se-
guia contando con recursos como los estados de
excepcion, las fuerzas policiales o la legislacion
para seguir perpetuando la represion (Babiano et
al., 2018: 133-136). De hecho, no abandond su idea
de purgar aquellos elementos subversivos consi-
derados antiespanoles —comunistas, anarquis-
tas, nacionalistas— a través del uso excesivo de la
fuerza. El cine de terror dialogé con esta violencia
sirviéndose de monstruos que justificaban sus cri-
menes escudados en la idea de purificacién moral
—Una vela para el diablo—, el sacrificio del indivi-
duo debido a su condicion de forastero —La noche
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de las gaviotas— o el peligro que representa su dife-
rencia —;Quién puede matar a un nino?—.

En conclusion, el folk horror espanol conectd
con los modelos filmicos desarrollados en Gran
Bretana o Estados Unidos y adaptd su formula a
un contexto en que la creciente modernidad urba-
na estaba desplazando a la tradicionalidad rural.
El cine de terror llevé al extremo la estereotipa-
ciéon del campo para convertirlo en un escenario
macabro y oscuro, donde el salvajismo, el atraso
v el empobrecimiento impregnaban tanto el espa-
cio como a sus habitantes. Tal discurso de otredad,
nacido de la ausencia de sofisticacion y de la aus-
teridad, también enlazaba con el conflicto de una
sociedad mads alejada de los valores del régimen y
unas autoridades que persistian en mantener una
férrea represion con el objetivo de someter a los
espanoles. La dictadura, al igual que los vampiros
de Tolnia, aparecia como un régimen que, aunque
visualmente mostrase un aspecto moderno, bus-
caba perpetuarse por via de la eliminacion de la
subversiéon y la continuidad de una sociedad su-
misa y despolitizada.

LA RURALIDAD MONSTRUOSA EN
LA ORGIA NOCTURNA DE LOS VAMPIROS

La orgia nocturna de los vampiros, estrenada
el 30 de junio de 1973 y con una recaudacion de
12.740,509 pesetas, obtuvo un resultado moder-
no en comparacion con otros titulos mas exitosos
como la taquillera La residencia (Narciso Ibanez
Serrador, 1969) (Pulido, 2012: 56). El argumento
sitiia la accion en Tolnia, un pueblo inventado de
Rumania, en el que un autobus con trabajadores
que se dirigen a un castillo de la region se ve obli-
gado a parar tras la repentina muerte del conduc-
tor. Aungue en un principio parece abandonado,
tiempo después los recién llegados descubren que
estd habitado por una especie de espectros caniba-
les al servicio de una noble conocida como la Sefio-
ra (Helga Liné). Uno a uno, los protagonistas van
siendo devorados y convertidos en otros espectros
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que pasan a formar parte de una masa adherida
a Tolnia y de la que no podran escapar. Los uni-
cos supervivientes, Alma (Dyanik Zurakowska) y
Luis (Jack Taylor), consiguen huir tras asesinar a
la Seniora; sin embargo, la desaparicion del pueblo
provoca que los crimenes queden impunes y que
la policia no crea sus testimonios.

El primer aspecto que destaca es la llegada de
forasteros a un pueblo con unos habitantes hos-
tiles hacia ellos. A diferencia de titulos como La
matanza de Texas, que utilizaban el recurso na-
rrativo del viaje por placer para evidenciar la des-
igualdad de clases, la movilidad aqui se vincula a
la busqueda de oportunidades, un razonamiento
que conectaba con la primacia que el éxodo rural
y la emigracién habian adquirido durante la Es-
pana del desarrollismo como resultado del viraje
economico hacia los sectores industrial y servi-
cios. En consecuencia, la masculinizacion y el en-
vejecimiento de la poblacién rural y el empobreci-
miento a causa del atraso tecnolégico (Fundacién
FOESSA, 1970: 299) fueron dos de los principales
problemas que asolaron el campo.

La imagen de abandono rural aparecia en esta
cinta a través de la llegada del autobus a un pue-
blo vacio, preludio que generaba una sensacién
de familiaridad siniestra tanto para los personajes
como para aquellos espectadores con origenes ru-
rales. Cinematograficamente, esta idea se recrea-
ba con el montaje inicial desde un plano general a
planos medios de un tipico pueblo rural sin ningun
lugareno ni en la taberna ni en la plaza. La llegada
se alejaba del retrato positivo de la comedia en el
que el emigrante triunfante y consumista regre-
saba a su localidad de origen por vacaciones y se
vanagloriaba del éxito logrado en la ciudad (Rodri-
guez Tranche y Sanchez-Biosca, 2007: 63). Por el
contrario, Tolnia aparece como un lugar reconoci-
ble, pero ajeno a las logicas de los personajes. En
primer lugar, el conocimiento que creen poseer los
personajes resulta inutil, como evidencia la prime-
ra conversacion entre Alma vy Luis, en la que ella
afirma que pueden estar en la iglesia, aludiendo
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a las costumbres en su pueblo natal, y él rechaza
esa posibilidad debido a que la aldea no posee nin-
gun templo religioso. En segundo lugar, Tolnia es
un pueblo de Rumania, una tierra remota vy total-
mente desconocida, completamente alejada de los
protagonistas que, como afirma Alma, llevan mas
de dia y medio de trayecto v se trasladan alli por-
que una agencia los ha contratado para trabajar
en un castillo.

Al igual que los personajes, la emigracion de
millones de espafnoles a Europa también los con-
frontaba con una realidad ajena a su comprension.
De hecho, la presentacién de los protagonistas in-
siste en su condicién de clase trabajadora median-
te su profesion no cualificada —ama de llaves, co-
cinera, mayordomo, jardinero, chofer—, salvo en
el caso del profesor, vy su necesidad de viajar en
autobus, a excepcion de Luis, que ejerce una pro-
fesién cualificada v llega en coche propio. En este
sentido, la posesién de un coche —especialmente,
un Seat 600— en la Espana del tardofranquismo
no era insignificante, sino que simbolizaba un
mayor estatus social (Martin-Sanchez, 2019: 949).
No obstante, la patina de libertad que el coche o el
autobus les otorgaba queda impugnada tan pron-
to como el grupo se ve obligado a estacionar en
Tolnia tras la muerte repentina del conductor, y
sin que dispongan de ninguna via alternativa de
escape. Progresivamente, la incapacidad de salir
del lugar, el canibalismo inconsciente de los prota-
gonistas —los habitantes les sirven carne humana,
fingiendo que pertenece a un animal— o la escla-
vizacion de los personajes situan al pueblo como
un lugar cada vez mas siniestro.

Tolnia se caracteriza también por sostener un
sistema anacronico, basado en la servidumbre
clientelar de sus lugarenos y la dominacion abso-
luta de la Sefiora (Helga Liné), una noble que re-
vela su posicién de dominio a través de sus gustos
refinados heredados de su abuelo —«actor, autor,
poeta y director. Un Shakespeare a escala real»— vy
su sofisticado estilo que la distancia del resto de
mujeres del pueblo, vestidas con atuendos senci-
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llos. Ella misma impone una jerarquia que situa al
mayor Boris (José Guardiola) y al gigante del ha-
cha (Fernando Bilbao) en una posicién intermedia
destinada a mantener el orden y hacer cumplir
sus deseos mediante la diplomacia con los foras-
teros (mayor) y la coercion (gigante). Mientras que
el primero se relaciona con los extranos, transmite
las érdenes vy soluciona los problemas de abasteci-
miento, el gigante asume las tareas ejecutivas de
desmembramiento de los habitantes con el obje-
tivo de alimentar a los forasteros. Finalmente, el
resto de poblacion se encarga de los trabajos ma-
nuales y dependen absolutamente de la Sefora,
ya que es la garante de su supervivencia como se
ilustra en la escena en que el cuerpo del profesor
es arrojado por ella misma desde su balcén a modo
de regalo para los habitantes hambrientos. En esta
escena, el montaje acentua dicha dominacién me-
diante contrapicados que resaltan su superioridad
y picados de los aldeanos que empequeriecen al
grupo.

Asimismo, el estrecho vinculo entre estos es-
tratos queda igualmente evidenciado con la muer-
te de la Senora, lo cual provoca la desaparicion de
todo el pueblo. Esta estrecha vinculacién remi-
te a ciertas facetas de la dictadura que situaba a
Franco como una figura caudillista sin carisma y
poderes ilimitados (Saz, 2019: 127-131) estrecha-
mente conectada al sistema politico. Sin embargo,
la monstruosidad de Tolnia también recaia en su
desafio al orden de género establecido, ya que ata-
caba el orden patriarcal impuesto por la dictadura
que habia relegado a las mujeres al espacio priva-
do, al matrimonio y a la maternidad cristiana. Si
bien es cierto que durante el desarrollismo hubo
un mayor acceso al trabajo y a la educacién y una
creciente autonomia consumista, el rol doméstico
seguia siendo considerado como la principal con-
tribucion femenina a la patria (Morcillo Gémez,
2015: 311). Asi, la monstruosidad femenina de la
Senora atacaba dicho modelo al ser una gobernan-
te con agencia politica y un incuestionable poder.
De hecho, el cine de terror utilizaba las feminida-
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des pedagodgicamente para mostrar supervivien-
tes que reunian caracteristicas de bondad o vir-
ginidad frente a modelos desviados o peligrosos
(Garcia Fernandez y Cordero Dominguez, 2017:
50). En La orgia nocturna de los vampiros, esta com-
paracién se establece a través de la clase —la Se-
nora ocupa una posicién de privilegio y las pro-
tagonistas trabajan en profesiones feminizadas
destinadas al cuidado— v las relaciones sexoafec-
tivas —las de la Sefiora son meramente sexuales y
con un final tragico para el profesor, mientras que
las de Alma y Luis trasciende la sexualidad y tiene
un desenlace feliz—. Con respecto a lo ultimo, la
relacion entre sexo y muerte, rasgo de este género
en Espana (Pulido, 2012: 49-52), insiste en la ab-
yeccion y el peligro del vampirismo como amena-
za al orden patriarcal.

En resumen, la peligrosidad de Tolnia como es-
pacio rural conectaba con las tensiones de la mo-
dernidad urbana con la pervivencia de las formas
de vida tradicional a pesar de que la primera se
habia convertido en la forma de vida mayoritaria.
De hecho, la pelicula insiste en esta imagen del
pueblo como lugar peligroso a causa de un atraso
que derivaba en el embrutecimiento de sus habi-
tantes y en la configuracién de un sistema politi-
co anticuado y aberrante. Dicho anacronismo no
solo permeaba al lugar, sino también a sus propios
monstruos, cuya doble naturaleza vampirica y pa-
leta simbolizaba la existencia de seres que debian
estar muertos y con un modo de vida que buscaba
abandonarse.

EL VAMPIRO PALETO COMO MONSTRUO
RURAL EN LA ORGIA NOCTURNA DE LOS
VAMPIROS

La orgia nocturna de los vampiros, al igual que otras
cintas del género, representa un pastiche visual
de influencias internacionales —sigue un argu-
mento similar a ;2000 maniacos! (Two Thousand
Maniacs, Herschell Gordon Lewis, 1964)— vy re-
ferencias nacionales —Tolnia estd localizada en
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Patones—. Para el publico espaniol, lo nacional era
reconocido rapidamente, como se puede observar
en los comentarios de los censores en el expedien-
te de censura: «vampiros a la espanola» o «una mas
de terror a la espanola con vampiros paletos» (Mi-
nisterio de Informacion y Turismo, 1973). Ademas
del menosprecio de estos términos, la utilizacion
del vocablo «paleto» situaba lo rural en primer pla-
no y conectaba con el estereotipo de campesino
tosco y subdesarrollado (Rincén, 2014: 156-157).

En este caso, los rasgos de humildad y senci-
llez nacidos de la pobreza de los paletos vampiros
se deformaban hasta convertirlos en una especie
de ghouls sin voluntad cuya supervivencia depen-
dia de su canibalismo. Su condicion de paleto y no
muerto le relegaba a una otredad rechazable por
dos razones principales. Por un lado, el primitivis-
mo de su aspecto fisico y su comportamiento fa-
vorecia un rechazo automatico por ser un vestigio
autarquico que se amplificaba por ser degenerado,
pobre, deforme v carente de humanidad (Murphy,
2013: 149-150). No obstante, su capacidad para
imponerse sobre los recién llegados simbolizaba la
tensién ante el fantasma de un pasado que ame-
nazaba con regresar y que era incompatible con
la deseada sofisticacién de los nuevos tiempos. Por
otra parte, el vampirismo desdibujaba la diferen-
cia entre lo vivo y lo muerto al fusionarlas en un
mismo cuerpo (Carroll, 2005: 118) y transgredia el
orden moral al necesitar devorar a seres humanos
para sobrevivir. En este caso, el canibalismo resul-
ta aberrante por su funcion de alimentacion y de
reproduccion social, ya que la victima sirve como
alimento para los otros vampiros al tiempo que
acaba siendo convertido en otro miembro de esta
estructura anacronica.

Las caracteristicas que definen a los protago-
nistas, como la amistad —como revelan Godé (Luis
Ciges) y Marcos (Manuel de Blas)—, el amor —Alma
y Luis— o la familia —Raquel vy su hija—, desapare-
cen en el momento en que son infectados y pasan
a formar parte de un grupo monstruoso gue care-
ce de valores catdlicos —no hay una iglesia o un
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parroco en Tolnia—. La crueldad del rito de paso a
vampiro insiste en el ciclo deshumanizador por el
cual una victima, a pesar de sus gritos, acaba sien-
do cosificada y engullida como un alimento para,
posteriormente, convertirla en un vampiro que
actuard de la misma manera. La escena que mejor
ejemplifica este hecho es el asesinato de Raquel
hacia el minuto 69 aproximadamente. Tras buscar
inutilmente a su hija por el pueblo y averiguar que
la Sefiora es una vampira, se encierra en su ha-
bitacidn mientras llora de desesperacién. En ese
momento, un plano-contraplano la muestra ho-
rrorizada al descubrir a sus antiguos comparneros,
ahora convertidos en vampiros, mirandola sadica-
mente. El contrapicado que muestra al grupo de
hombres y su gesto de miedo al predecir su horri-
ble desenlace refuerza la desigualdad de fuerzas.
Inmediatamente después, un plano entero sigue al
grupo de hombres que, tras empujarla a la cama,
la devora brutalmente mientras se oyen sus gritos
de fondo. De manera similar a otros ataques pre-
vios, el grupo de vampiros pasa a convertirse en
una masa destructora que deshumaniza y somete
la voluntad de una victima que, ademés de afron-
tar una muerte terrible, acaba convertida en otro
siervo de Tolnia que debe recurrir al canibalismo
para sobrevivir.

Mediante esta imagen, se seguia reforzando
el discurso estigmatizador del campo generado
por la nueva concepcion de pobreza que comen-
z6 a emerger en la década de los sesenta del siglo
XX. Segun el Informe Sociolédgico de la Fundacion
FOESSA (1966), el aumento del consumismo llevd
a que la miseria quedara indefectiblemente unida
a la visibilidad de la escasez, de tal manera que el
estatus acabd asocidndose con la posesién de bie-
nes como la television o el coche. En consecuen-
cia, la carestia de estos o de servicios adecuados en
pueblos y aldeas configurd una imagen del campo
como un lugar de miseria y pobreza (p.276). Con
este trasfondo, Tolnia se convertia en escenario
de esa Espana negra «a medio camino entre el tre-
mendismo de terruno y lo directamente grotesco»
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(Pulido, 2012:49) que, unido al canibalismo, conec-
taba con el modo gotico del terror hispano y su
estética perversa y sacrilega (Aldana Reyes, 2017:
200). De hecho, el rechazo que despierta este pue-
blo canibal es fundamental tanto en la propia pe-
licula —Alma grita cuando descubre que la carne
que les habian estado sirviendo los lugarenos era
de otros seres humanos— como en el expediente
de censura —hay comentarios explicitos a este
acto: «Canibales, ademas, al menos obligan a otros
a serlo», «Condicién indispensable para su aproba-
cién es la desapariciéon del dedo en el plator—.

Desde una perspectiva cultural, el canibalis-
mo también se convierte en un rito de paso hacia
un sistema anacronico que genera la automatica
desaparicion de la individualidad y de los rasgos
humanos. De esta manera, la infeccién del vam-
piro paleto y la alienacion del forastero vuelve a
situar en el centro el conflicto entre tradicionalis-
mo rural y modernizacién urbana. Ser convertido
significaba despojarse de individualidad, ligarse
corporal y mentalmente a Tolnia y a la Sefiora v,
con ello, abandonar la posibilidad de promocion
social que podia suponer continuar por la carre-
tera hacia el castillo. En otras palabras, significaba
renunciar a la relajacion de las costumbres, a un
mayor individualismo consumista y a un nuevo
estilo de vida que se imponia y que, incluso, ha-
bia empezado a moldear el lenguaje cotidiano al
incorporar anglicismos tales como «estacionar» o
«aparcamiento» (Sdnchez Vidal, 1990: 156). Tam-
bién significaba el miedo a la vuelta a un pasado
que la Espana desarrollista queria dejar atras v,
por otro, el recordatorio de que seguian existiendo
esas zonas rurales aisladas y pobres.

En conclusioén, el vampiro paleto y Tolnia en-
carnaban la monstruosidad rural del folk horror
espanol, cuyos rasgos conectaban con otras ca-
racteristicas de género identificadas por Adam
Scovell (2017: 17-18). El aislamiento geografico se
transforma en hostilidad peligrosa cuando con-
fronta a los forasteros con un territorio ajeno a las
normas que existen en sus lugares de origen. En
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cambio, este pequerio pueblo se caracteriza por la
irreligiosidad y un orden social ajeno a la legisla-
cién moderna vy sujeto a una especie de caudillis-
mo tiranico de la Sefiora. A pesar de esa distancia,
la familiaridad siniestra favorecia la configuracion
deun discurso que, al igual que sucedia en otros ti-
tulos del cine de terror, vinculaba la pobreza rural
con la degeneracion de sus gentes hasta el punto
de convertirlos en monstruos canibales, brutales y
abyectos. Asi, el vampiro paleto permitia explorar
las tensiones surgidas de la modernidad deseada
y la pervivencia de formas tradicionales de vida.

CONCLUSIONES

La orgia nocturna de los vampiros ejemplifica como
el cine de terror ahondo en las tensiones entre
la ciudad y el campo durante los anos del tardo-
franquismo. En esta obra, la imagen de la Espana
negra explorada por artistas como Solana o Goya
se convertia en el género de terror en un espacio
de incertidumbre y brutalidad que reproducia los
estereotipos que habian empezado a emerger en
la modernidad desarrollista. El paleto de la come-
dia popular se convertia en un espectro canibal
miembro de una jerarquia rigida y opresiva que
se construia alrededor de una mujer noble. Los
miedos masculinos ante la liberacién femenina se
mezclaban con los nuevos discursos, de tal modo
que el espacio rural se convierte en sinénimo de
un tradicionalismo violento, y la vejez y la despo-
blacién, en un territorio para la fealdad grotesca
que atacaba a todos aquellos que amenazan con
perturbar dicho orden.

Desde una perspectiva cinematografica, resul-
ta esencial comprender que las influencias exter-
nasen las peliculas espanolas revelan su insercion
en las tendencias de horror internacionales. Por
un lado, su tratamiento del espacio rural como
hostil v con creencias perturbadoras y siniestras
lo acercan al folk horror britanico. Por otro lado,
la vampirizacién de los habitantes de Tolnia y el
poder sobrenatural de la Sefiora —asi como el titu-
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lo— lo situan también préximo al género de vam-
piros. En el caso de La orgia nocturna de los vampi-
ros, todas estas caracteristicas conectaban con el
éxodo rural y el alejamiento de este modo de vida,
la emigracion exterior por motivos laborales y los
deseos totalitarios del franquismo de dominar a la
poblacion y someter a aquellos individuos que se
alejasen de los ideales nacionalcatélicos.

Finalmente, a pesar de la reticencia académica
en Espana a considerar el terror como un género
adecuado para comprender los cambios sociohis-
tdricos, en este articulo hemos intentado mostrar
que, por las propias caracteristicas del género, la
exageracion de estos miedos y ansiedades en la
monstruosidad permitia ahondar en las mentali-
dades v en el contexto de una época con rapidos
cambios.
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HOSTILIDAD RURAL EN EL CINE DE TERROR
TARDOFRANQUISTA: LA ORGIA NOCTURNA DE
LOS VAMPIROS

RURAL HOSTILITY IN THE HORROR FILMS
OF LATE FRANCOIST SPAIN: THE VAMPIRES
NIGHT ORGY

Resumen

Las tensiones entre la modernidad vy el tradicionalismo encontraron
en el cine de terror un espacio privilegiado donde explorarlas a tra-
vés del encuentro entre el campo y la ciudad. A modo del folk ho-
rror, La orgia nocturna de los vampiros (Leén Klimovsky, 1973) utiliza
al pueblo aislado de Tolnia como escenario metaférico de la dicta-
dura franquista a través de una jerarquia vampirica que eliminan a
cualquier ser humano que aparece. Asi, en esta pelicula se tratan el
éxodo rural, la estereotipacién de lo rural y las transformaciones de
género, procesos esenciales para comprender las transformaciones
durante la década de los setenta. Con este estudio de caso, el articulo
busca situar al cine de terror como una fuente histoérica valida para
comprender las transformaciones socioculturales durante el tardo-
franquismo.
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Abstract

The tensions between modernity and traditionalism reflected in
Spanish horror films provide a unique opportunity to examine these
two concepts through their confrontation of city and country. As a
folk horror film, The Vampires Night Orgy (La orgia nocturna de los
vampiros, Ledn Klimovsky, 1973) uses the isolated village of Tolnia as
a metaphorical representation of Franco's dictatorship in the form of
a hierarchy of vampires that eradicate any human being who enters
their realm. In this way, this film evokes the rural exodus, the stereo-
typing of the rural Spaniard, and the changes to gender roles that
were central to the transformations occurring in Spain in the 1970s.
With this case study, the article aims to show that horror films can
serve as reliable historical sources for understanding the sociocultu-
ral transformations that took place during the late Francoist period.
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