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Dirigida en 1958 por el hingaro na-
cionalizado espariol Ladislao Vajda, la
coproduccion internacional El cebo se
convirtio desde el mismo momento de
su estreno en una de las mejores peli-
culas de la historia del cine espariol.
Las soluciones discursivas y formales
llevadas a cabo por Vajda se entrelazan
perfectamente con la temdtica delicada
y aleccionadora, los crimenes sexuales
contra nifios, lo que crea un oscuro a la
par que bello cuento de hadas filmico
publicitado y promocionado en su épo-
ca como una oportunidad de aprendi-
zaje inmejorable para nifios y adultos
sobre los peligros localizados siempre
fuera de las fronteras de la Espafia fran-
quista. A través del presente estudio,
analizamos el tratamiento y promo-
cion del filme en su época, desde una
perspectiva aleccionadora; el particular
lugar que ocupa la pelicula dentro de
la historia del cine negro espariol, den-
tro de la cual genera un marcado con-
traste debido al genio de Vajda y de su
director de fotografia, Enrique Guerner;
y, finalmente, analizamos algunos as-

Directed in 1958 by the Hungarian
Ladislado Vajda, who had become a
naturalized Spanish citizen, the inter-
national co-production EI Cebo ins-
tantly became one of the best films
in the history of Spanish cinema from
the very moment of its premiere. The
discursive and formal solutions carried
out by Vajda are perfectly intertwined
with the delicate and sobering theme
of sexual crimes against children, crea-
ting an equally dark and beautiful fairy
tale, which was advertised and promo-
ted in its time as an unbeatable oppor-
tunity for children and adults to learn
about the dangers located outside the
borders of Franco’s Spain. Through
the present study, the treatment and
promotion of the film during its time
will be analyzed from an instructive
perspective. Likewise, the particular
place that the film occupies within the
history of Spanish film noir will also be
examined, as it represents a marked
contrast due to the genius of Vajda
and the film’s director of photography,
Enrique Guerner. Finally, certain tex-
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pectos textuales del filme para resaltar
aquellas soluciones narrativas de mayor
importancia tanto en la pelicula, en la
filmografia de Vajda, como en la histo-
ria del cine nacional.

Palabras clave: Ladislao Vajda, crime-
nes contra nifios, cuento de hadas, hé-
roe, ogro.

tual aspects of the film will be conside-
red in order to highlight the narrative
solutions of greater significance within
the film, the filmography of Vajda, and
the history of Spanish cinema.

Key words: Ladislao Vajda, crimes
against children, fairy tales, heroes,
ogre.

oproducida por Suiza, Alemania y Espafia, el filme EI cebo (1958) sigue
siendo atn hoy una de peliculas més interesantes e inquietantes del cine
negro espafiol de los afios cincuenta, del cine negro nacional, e, incluso,
nos atreveriamos a decir, de la historia del cine espafiol, considerando, evi-
dentemente, que la participaciéon nacional en la obra fue reducida, pese a su
marcado caracter transnacional. Dirigida por Ladislao Vajda —htingaro nacio-
nalizado espafiol, perteneciente a la denominada por Santos Zunzunegui como
“trilogia inconfesa” del autor junto a Marcelino, pan y vino (1955) y Mi tio Jacinto
(1956), en cuanto a su exploracion de la asuncién de la paternidad se refiere
(uno de los mayores rasgos de su cine de los aflos cincuenta), y para quien la
cinta, de inmediato, “iba a pasar a ser considerada como una de las mejores de
toda la historia del cine espafiol” (Zunzunegui, 2002: 245)—, destaca en varios
aspectos, algunos extradiegéticos, como los relativos a la localizacion fordnea
de los peligros representados en el filme, de los que supieron sacar partido la
prensa y la publicidad espafiola en el momento de su estreno y exhibicién, no
sin tener en consideracién lo aleccionadora que podia llegar a ser tanto para
padres como para nifios; también por aspectos de produccién, diferentes ver-
siones, censura y autocensura (Aguilar, 2015), asi como la interesante prolon-
gacion en forma de novela policiaca en la que se examinan dimensiones menos
conciliadoras para la época; y, por supuesto, por los elementos de suspense y
tensién dramaética propuestos por el filme en cuestién, en los dos planos que
componen su narracion —historia y discurso—, en la representacion del po-
pular “coco”, esa figura peligrosa que representa “el otro”, aqui como retrato
amenazador de la inocencia infantil, con ecos indiscutibles pero también per-
fectamente diferenciables de M, el vampiro de Diisseldorf (M, Fritz Lang, 1931), y
obsesion, culpa y remordimiento en los adultos, concretamente en la figura del
comisario Matthdi. En pocas palabras, un filme aleccionador tanto para adultos
como para nifios, a imitacién, permitiéndosenos salvar las distancias, de los
tradicionales y originales cuentos de hadas.
Nuestro principal objetivo es compilar un marco de referencia, a modo de
estado de la cuestion, relativa a la promocion y publicidad del filme en su épo-
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ca, destacando esa labor aleccionadora, asi como, a partir de voces més autori-
zadas, y también resaltar algunos elementos y soluciones empleadas durante la
construccién de la pelicula, que entroncan directamente con los elementos ge-
néricos de los cuentos de hadas. No pretende ser este un analisis pormenoriza-
do, por razones comprensibles de espacio, ni novedoso, ya que, como decimos,
existen textos previos que citaremos y que utilizaremos como guias, pues la
obra de Ladislao Vajda, tanto su filmografia completa como la pelicula que nos
ocupa, ha sido ampliamente estudiada nacional e internacionalmente, pero
creemos, desde la mas honesta humildad, que nuestra lectura puede contribuir
a enriquecer el estado de la cuestion. Presentaremos la propuesta con una meto-
dologia simple a partir de analisis textuales estructuralistas, postestructuralistas
y formalistas, recogiendo aspectos para destacar yendo mas alld de la aplicacion
desmedida de metodologias derivadas de cualquiera de los citados enfoques
(Zumalde, 2002, 2011; Zunzunegui, 2016; Bordwell, 1995, 1996), entendiendo,
siempre, que la aproximacion subjetiva es inherente a cualquier analisis filmico
(Casetti y Di Chio, 1991).

Situemos argumentalmente, antes de nada, el filme: El cebo comienza con
el descubrimiento por parte del buhonero Jacquier (Michel Simon), un vende-
dor ambulante que recorre los cantones suizos, del cadaver de una nifia en un
bosque. La policia lo detiene como principal sospechoso amparada en pruebas
circunstanciales, no dispuesta a creer en la inocencia del vendedor pese a las
suplicas de este. Unicamente el comisario Matthéi (o comisario Matei, en espa-
fiol, Heinz Rithmann) cree la version del buhonero. La presion policial para que
el detenido confiese abiertamente ser el autor del crimen llega a ser tan intensa
que el vendedor no tiene otra salida que quitarse la vida en su celda, con lo que
el caso queda, aparentemente cerrado.

Pero un aparentemente anecdotico descubrimiento por parte de Matthii,
unas trufas de chocolate en forma de erizo, asi como los dibujos de una de las
victimas, hacen que renuncie a su nuevo puesto de trabajo, reorganizador de
la policia jordana, para consagrarse a la caza del verdadero asesino, tal y como
habia prometido a la madre de la nifia (Greta) encontrada asesinada al comien-
zo, y lo hard al margen de la policia y de investigaciones oficiales. El antes
comisario Matthdi emprende asi una btisqueda obsesiva ayudado por las inter-
pretaciones psiquiatricas que de los dibujos infantiles hace uno de sus amigos
(el profesor Manz, Ewald Balser), que le permiten elaborar el perfil psicolégico
del asesino. Su investigacion lo lleva a alquilar una gasolinera, una pequefia es-
tacion de servicio y paso en la carretera que lleva a Zurich, camino que Matthai
entiende que ha debido de tomar varias veces el asesino y desde el que localiza
a sus victimas. Durante su trabajo de investigacion en la gasolinera cae en la
cuenta de que el mejor método para pescar es utilizar cebo vivo. Contrata en-
tonces los servicios como ama de llaves de una madre soltera (la sefiora Heller,
Maria Rosa Salgado) cuya hija Ana Maria (Anita von Ow) guarda un gran pare-
cido con la tltima victima.

Por otro lado, el asesino, Schrott (Gert Frobe), antafio criado y actual marido
de su ama, la sefiora Schrott (Berta Drews), es un hombre humillado y, en cier-
to modo, reprimido y castrado (en tanto que utilizado) por su mujer. Schrott
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descubre a la pequefla Ana Maria en sus viajes a Zarich y se gana poco a poco su
confianza haciéndose pasar por mago y gracias también a sus pequefios erizos
de chocolate que le regala. La nifia no es consciente de que la intencién del apa-
rente “mago” no es otra que utilizarla para descargar su agresividad contenida
contra su mujer, contra las mujeres adultas en general.

Matthdi se da cuenta de que la nifia le oculta algo y de que corre peligro
cuando descubre chocolate en sus manos, de modo que decide enviar lejos a la
madre y a la nifia. La obsesion del comisario lo lleva a no darse cuenta de los
sentimientos que la mujer y la nifia le demuestran. Nuevamente solo, Matthdi
prepara una trampa para el asesino utilizando una mufieca de trapo de tamafio
natural, a la que le coloca las ropas de la pequefia Ana Maria; mufieca que servi-
ra de sefiuelo. Cuando Schrott cae en la trampa, él y Matthdi pelean y finalmen-
te es abatido, contando Matthdi con la colaboracién de la policia, nuevamente
y ante las evidencias involucrada en el caso. Ana Maria, que se ha escapado de
casa, llega a la escena en busca del mago, y es Matthdi quien esta vez utiliza la
marioneta con la que el asesino se ganaba la confianza de las nifias para ocupar
el lugar magico y simbdlico, sirviéndole al mismo tiempo para ocultar sus heri-
das y para no preocupar a la pequefia.

PRODUCCION TRANSNACIONAL

El guion original es obra del dramaturgo suizo Friedrich Diirrenmatt, a quien
el productor suizo Lazar Wechsler (o0 Weschler, como algunas otras veces se ha
encontrado escrito) encarg6 la elaboraciéon de un guion cinematogréafico que
se constituyese como una obra pedagdgica sobre el tema de los delitos sexuales
contra los nifios! (Llinas, 1997; Diirrenmatt, 1966), cuyo original era Das Ver-
brechen (‘El crimen’), base del definitivo guion que veria la luz en tres versiones
diferentes, suiza, inglesa y espafiola. La pelicula sorte6 sin problemas la censura
espafola,? aunque la copia estrenada en nuestro pais tiene una duraciéon infe-
rior (diez minutos) a la copia suiza. “Los cambios fundamentales tienen que ver
con el aligeramiento de ciertas escenas mas bien prolijas, asi como la voluntad
de eliminar cualquier referencia que pudiese insinuar la responsabilidad policial
en el suicidio del primer sospechoso” (Llinds, 1997: 131). La pelicula se estrena
en Suiza con el titulo internacional, Es geschah am hellichten tag, es decir, Sucedio
a plena luz del dia (también encontrado como Sucedio en pleno dia), mientras que
en Espafia se nombra como El cebo, en clara referencia a la utilizacién de Ana
Maria por parte de Matthdi en su intento de capturar al asesino, aunque puede
asi ser entendido desde una perspectiva actual, haciendo, entonces, referencia
el cebo del titulo a la mufieca de trapo empleada en el climax final. Diirrenmatt,
partiendo de su propio trabajo cinematografico, escribié una novela publicada
el mismo afio de produccion, 1958, con el titulo La promesa (al que se afladi6 el
subtitulo Requiem por la novela policia), promesa hecha por el comisario Matthéi
a la madre de la primera victima, Greta, de dar caza al asesino de su hija.
Desde el punto de vista administrativo (Zunzunegui, 2002), El cebo es, cuan-
do menos, una curiosa coproduccion llevada a cabo entre Praessens Film AG
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(Zurich, Suiza), CCC-Filmproduktion (Berlin, Alemania) y Chamartin (Madrid,
Espafia), productora que apenas contribuy6 con el 30% de los costes previstos
a cambio de los derechos de distribucioén y explotacion en Espafia, Portugal,
Italia, América Central y América del Sur. Pese a su aparicion destacada en la
Antologia critica del cine espariol (1906-1995), coordinada por Julio Pérez Perucha
(1997), algunos autores como Francisco Llinas (1997) y Santiago Aguilar (2015)
ponen en duda la importancia y determinacién de la presencia y participacion
patria en el filme, existente, si, pero no tan relevante como se pudiera pensar o
hacer creer; de hecho, la implicacién econ6mica se limitaba a los sueldos del di-
rector Ladislado Vajda, Enrique Guerner (fotografia) y Maria Rosa Salgado (ac-
triz).> En otras palabras, aunque hoy en dia se reconoce el filme como una de las
peliculas imprescindibles de la cinematografia nacional, es facil, analizando la
produccién de la misma y sus partes implicadas, “poner en duda la adscripcion
del filme al cine espafiol mds alla de la dimensién propiamente administrativa
del tema, tanto maés cuanto que a diferencia de lo que sucede en otros trabajos
de Vajda en los que puede constatarse una evidente declinacion de una cierta
‘espafiolidad’, El cebo se sitia al margen de cualquier parametro de este tipo”
(Llinas, 1997: 129).

Ademas, no son pocas las obras que sitian el filme como una obra mas in-
tegrada en el contexto del cine aleméan de los aflos cincuenta que en el espariol
(Spicer, 2007), que destacan por encima de todo el “retorno” de sus participan-
tes (Bergfelder et al., 2002; Wright, 2008), como el del director Ladislao Vajda o
el del director de fotografia Enrique Guerner,* emigrantes retornados para una
produccién rodada en exteriores suizos y alemanes, “técnicos aportados por
la cinematogratia esparfiola al proyecto que parecian vivir, de esta manera, un
cierto retorno a sus origenes internacionales” (Zunzunegui, 2002: 247); o que
observan, finalmente, la muchas veces minima contribucion de CCC-Filmpro-
duktion (Wider y Aeppli, 1981; Bergfelder, 2005) en sus colaboraciones interna-
cionales,® lo que nos hace pensar que no se trataba tanto de una coproduccién
como de un acuerdo de distribuciéon y exhibicién internacional, asi como la
asuncion de algunos costes aparentemente menores.

TEMATICA DELICADA PERO ALECCIONADORA

Es muy posible que la delicada temética de la pelicula tuviera un peso determi-
nante, no tanto en cuanto a la participacion espafiola en la misma se refiere,
como en la categorizacion de su nacionalidad (aunque es innegable su caracter
de coproduccién internacional), de su adscripcién a un pais, paises, u otros. En
otras palabras, “que la pelicula trata el tema delicado del nifio ‘en peligro” que
impuls6 tanto a la critica como a los censores a borrar cualquier indicio de un
contexto espafiol y a calificar la pelicula de claramente extranjera” (Wright,
2008: 28); algunos censores incluso la consideran como “casi completamente
suiza y muy poco espafiola” (Llinas, 1997: 128).

Sarah Wright (2008) recoge y analiza perfectamente el contexto historico
desde el punto de vista de la promocion publicitaria, critica cinematografica y
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editorial opinativa de la prensa escrita de la época a raiz del estreno el 12 febre-
ro de 1959 de El cebo en el cine Coliseum de Madrid, que “se recuerda en Espafia
como una pelicula que aterroriz6 a los nifios espafioles a finales de los afios
cincuenta” (Wright, 2008: 27), por esa encarnacion que del popular “coco”
hacia, a su manera autoral, tanto Ladislao Vajda, director, como el propio Gert
Frobe, actor.

El trato que la prensa espafiola hacia de los “nifios en peligro” durante los
afios cincuenta estaba marcado por una localizacion marginal, nifios que huian
de sus hogares o desaparecidos, siempre desde una perspectiva exhortativa, “las
noticias eran normalmente advertencias a los padres para que no dejaran de
mantener la vigilancia sobre sus hijos” (Wright, 2008: 29). La Ginica excepcion
era el popular periédico El caso, de tendencia mas sensacionalista, que no du-
daba en tratar los temas mas sangrientos y morbosos, aunque incluso en este
medio el uso de eufemismos para tratar elementos sexuales en raptos y asesi-
natos era muy habitual, eliminando incluso muchas referencias al sexo y a la
violencia en casos concretos (Franco, 2004).

Los periodicos esparfioles aprovecharon la ocasion que el estreno del filme
les brindaba para aleccionar a sus lectores y potenciales espectadores de la peli-
cula; “si el tema del nifio en peligro o desaparecido estaba presente en la prensa
a finales de los afios cincuenta, el material de publicidad para El cebo acentud
este tema. El periddico Arriba® reprodujo un articulo del Die Tat de Zarich, que
hacia referencia a un problema discutido y que tienen que afrontar todos los
padres y los educadores: el del peligro que corren continuamente nuestros hi-
jos” (Wright, 2008: 31).

Autorizada la pelicula por la censura para mayores de 16 afios, la produc-
tora Chamartin, con su director general, J. L. Navasqties, a la cabeza, y enfa-
tizando la discrecion y delicadeza de la pelicula, desplegaron “una intensa
camparia destinada a hacer que el filme pudiese ser visto por todos los publi-
cos argumentando que se trataba de una lecciéon necesaria no solo para edu-
cadores, sino para los nifios que podian apreciar de esta manera los peligrosos
resultados que la falta de obediencia puede acarrearles. Ademas, decia, el choque
que se pueda producir en las mentes infantiles siempre podrd ser reconducido
a estimular la autodefensa de los pequefios” (Zunzunegui, 2002: 247-248). San-
tos Zunzunegui relaciona esta opinién con lo que hemos citado lineas arriba,
y que, por interesada que fuera por parte de Chamartin y su director para
aumentar el nimero de espectadores y de taquilla, no deja de estar directa-
mente relacionada con las “caracteristicas reales de la pelicula ya patentes en
la demanda que el productor Lazar Weschler habia realizado a Diirrenmatt al
solicitarle un guion original que pivotase sobre crimenes sexuales cometidos
en nifos” (Zunzunegui, 2002: 248).

Sin salir del todo de los elementos publicitarios y promocionales que ro-
deaban el estreno del filme, desde el punto de visto diegético, desde el punto
de vista narrativo, atendiendo a los elementos que Vajda despliega a lo largo
de la pelicula, empleados de una forma particular para construir el suspense,
la tension y el drama, e, incluso, teniendo en cuenta la delicada estrategia y
tactica empleada por el comisario Matthdi al utilizar a la pequefia Ana Maria
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como “cebo vivo” durante una buena parte del metraje, el espectador tiene la
percepcion, la lectura, de que en todo momento se mantiene el control sobre
la situacion, una percepcién que, desde una posicién extradiegética, es mas
facil de asumir en el momento del estreno de la pelicula si se pone en relaciéon
directa con el resto de elementos que intervienen en la creaciéon del contex-
to del filme (histérico, cultural, social, de produccién, etcétera), tal y como
Sarah Wright apunta: “Ya sea en el papel del educador o protector de nifios,
o en el detective que retine y arma las pistas para identificar al responsable
de un crimen, lo importante es que [...] se ofrece al espectador al menos la
ilusiéon de manejar la ansiedad que resulta de los delitos sexuales en contra de
la infancia y, en general, del nifio en peligro” (Wright, 2008: 32).” La critica
espafiola pone énfasis en destacar que la trama ocurre muy lejos de Espafia:
“desarrollada en muy bellos lugares de Suiza” (Ya, “Bastante mas que una
intriga policiaca”, febrero de 1957, s.p.); “una serie de crimenes, de los que
fueron victimas un gran namero de nifios, tanto en Francia como en Alema-
nia, indican que el tema de esta cinta, que puede estar, por fortuna, lejos de
nuestras preocupaciones inmediatas, posee un interés muy vivo mas alla de
nuestras fronteras” (Primer Plano, “El cebo”, nam. 958, febrero de 1959, s.p.).
De esta forma se relega el fenémeno de los delitos sexuales contra nifios a es-
cenarios muy distintos y alejados de Espafia; la promocién, publicidad, critica
y opini6n, “inscribe la diégesis como recinto seguro para la expresion de la
ansiedad en torno a los nifios en peligro [...] en el marco de un entorno defi-
nido. Ello se complementa con el distanciamiento de la accién y los temas de
la pelicula que transcurren en un pais extranjero. De esta manera, el material
publicitario presenta al nifio en peligro como una ansiedad manejable [...] la
amenaza que retrata no esta tan lejos de las preocupaciones vigentes dentro
del territorio espafiol, como nos harian creer los materiales extradiegéticos”
(Wright, 2008: 33-34).

El elemento aleccionador también esta marcado por la censura, ya que,
pese a la intencién original pedagogica de instruir sobre los crimenes sexua-
les contra nifios, el doblaje espafiol no podia mencionar, por admoniciones
censoriales de orden léxico (Aguilar, 2015), ni la “violacion” ni los “delitos
sexuales”, y, por lo tanto, “la posibilidad de que la nifla [Greta, la victima
aparecida al comienzo del filme] hubiera sido violada fue sustituida por mal-
tratada —secuestrada en el guion— y los delitos sexuales por conductas inmo-
rales” (Aguilar, 2015: 58). De esta forma, las resefias insisten, las mas de las
veces, en la delicadeza del tratamiento, asi como el hecho de que los asuntos
tratados en el filme ocurrieran fuera de Espafia, “de ahi el empefio de procla-
mar la hispanidad de los logros técnicos pero la nula relacioén del tema con la
realidad espafiola” (Aguilar: 2015: 58). No deja de ser una forma de eliminar
la responsabilidad social de la narracion, algo directamente relacionado con
el desarrollo del personaje principal, el comisario Matthdi, sobre el que inci-
diremos mas adelante.

En definitiva, “la pelicula es una advertencia al espectador (tanto nifio como
adulto) sobre los peligros de ser embaucados por desconocidos que parecen per-

.

fectamente normales a la luz del dia” (Wright, 2008: 39).8
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‘EL CEBO’ EN EL CINE NEGRO ESPANOL DE LOS ANOS
CINCUENTA

Muchas veces se ha interpretado errébneamente el filme como una adaptacion
de la obra literaria escrita por Diirrenmatt® y, por ello, hito importante del cine
negro espafiol realizado en los afios cincuenta: “Se trata de uno de los poqui-
simos casos de adaptaciones literarias de novela negra que podemos encontrar
en el cine esparfiol del periodo estudiado [los afios cincuenta], a diferencia de
las cinematografias norteamericana y francesa [...] aunque el filme no es una
version literal de su obra [Diirrenmatt] y presenta bastantes diferencias con la
misma” (Medina, 2000: 77).

La pelicula destaca por no dotar a la trama del cardcter vengativo propio de
este tipo de cine de suspense, negro, o de asesinos en serie, piénsese en algunas
peliculas de Fritz Lang, como Los sobornados (The Big Heat, 1953) por ejemplo;!°
pero, muy especialmente, ademas de por su impecable y equilibrada realiza-
cion, destaca por dos aspectos nada habituales en el cine espafiol de la época:
“Por una parte, que la policia cometa errores, hasta el punto que un hombre
se suicide, es insoOlito en un momento en que continuamente vemos elogios
sobre la investigacion y el buen proceder de la justicia en la persecucién de los
delincuentes; por la otra, que para el esclarecimiento de los hechos sea nece-
sario que un hombre lleve la investigacién al margen del cuerpo policial, algo
imposible por las mismas razones, ya que la policia o la justicia siempre resuel-
ve los casos de forma satisfactoria [...] De todas maneras, el exinspector de El
cebo contaré con la ayuda de sus antiguos compaiieros en el Gltimo momento,
cuando su vida peligra” (Medina, 2000: 79). Este clasico, por lo tanto, “llama la
atenciéon por un elemento casi impensable en el cine criminal de los cincuenta:
la presencia de un error judicial, que lleva a un pobre inocente a suicidarse y,
a su vez, a que uno de los policias se vea obligado a llevar la investigacion al
margen del cuerpo policial. Este error presupone que tanto la Policia como la
justicia no siempre cumplen con eficacia su trabajo, algo que, como es sabido,
era impensable en el cine espafiol de la época, ya que ambos organismos siem-
pre debian ser retratados resolviendo los casos de manera satisfactoria” (Luque
Carreras, 2015: 174). Dicha inquietud, como los autores subrayan al final de sus
citas, queda resuelta durante el climax del filme, cuando las fuerzas del orden
acuden en ayuda del comisario, salvando, de este modo, la imagen del cuerpo
de Policia.

Por estos dos motivos, al igual que ocurria al hablar de la delicada temética
y presentacion de la figura del “nifio en peligro” (Wright, 2008) y de los delitos
sexuales contra ellos, los materiales extradiegéticos a los que ya hemos aludido,
las més de las veces, subrayaban la localizacion foranea de la trama, de la peli-
cula, no sin utilizar el filme para aconsejar, advertir y aleccionar tanto a padres
como a ninos.

Elena Medina (2000) resalta también que EI cebo, a diferencia de muchas de
sus peliculas coetdneas, no se desarrolla empleando la técnica del flash-back,
“todo €l es un relato lineal utilizando Ginicamente escenas paralelas para mos-
trarnos la cotidianidad y premura de algunas acciones. Es un filme visualmente
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cerrado” (Medina, 2000: 77) y, por supuesto, también las localizaciones y es-
cenarios: a los impresionantes bosques y caminos suizos y alemanes, se ha de
afiadir y destacar como lugar comun del género “la localizacién en una gasoli-
nera, un lugar bastante comun del cine negro y policial norteamericano, como
zona de transito al que hay que acudir siempre en alguna ocasion” (Medina,
2000: 93).

Debido a su caracter marginal, no es comtn encontrar en el cine negro es-
pafiol de los aflos cincuenta la figura del detective privado o, incluso, del po-
licia vengador;!! sin embargo, el comisario Matthdi, excomisario a partir del
momento en que decide continuar la investigaciéon por su cuenta, es lo mas
parecido que se pueden encontrar en el género durante los afios en que se con-
solida en Esparia el cine negro clésico, quien “decide llevar a cabo una perse-
cucion por su cuenta después de que una acusacion injusta lleva a un hombre
al suicidio; en su empefio por desenmascarar al criminal, el inspector llega a
poner en peligro la vida de una nifia a la que utiliza como sefiuelo; no obstan-
te, este personaje nunca pierde su componente paternal” (Medina, 2000: 170).
Ese componente paternal al que alude Elena Medina solo se abre paso una vez
queda saciada la obsesion que mueve a Matthdi, al ser consciente del peligro
que corre la nifia pero también de la oportunidad Gnica que se le presenta al
excomisario para detener al asesino, como, evidentemente, al final del filme,
cuando por fin Matthdi ocupa el lugar del padre (y también a través de la utili-
zacion de la marioneta que lo constituye como el “mago” por el que pregunta
la pequefia Ana Maria).

Dentro del género negro espafiol, El cebo destaca por su sobriedad y su
contraste entre la brutalidad y la ternura que desprende la mirada infantil,
una ternura que tiene su reflejo oscuro en la aparentemente afable mirada y
rostro de Schrott (Gert Frobe), de rasgos pretendidamente similares al Hans
Beckert encarnado por Peter Lorre en M, el vampiro de Diisseldorf (Fritz Lang,
1931); una mirada infantil como creadora de lo fantastico en un entorno
cotidiano, algo que Ladislao Vajda ya habia hecho, desde otro punto de vista
muy distinto, en 1955 con la pelicula Marcelino, pan y vino (Luque Carreras,
2015). En definitiva, tal y como la define Carlos Aguilar en su Guia del cine
(2009: 280), EI cebo es una “insolita y estimable fabulacién sobre un asesino
de nifias [...] una pelicula de una escabrosidad asombrosa para la Espaila de
los afios cincuenta”.

‘EL CEBO’ COMO CUENTO DE HADAS

No son pocos los autores que ven en El cebo un cuento de hadas (Méndez-Lei-
te, 1965; Cuéllar Alejandro, 2014), un cuento de hadas oscuro si se prefiere,
pues cuenta con algunos de sus elementos caracteristicos: la localizacion de la
trama en un bosque; los suefios y fantasias infantiles; la presencia de un ser
malvado, el ogro o “el coco”, que se ve reforzado por la apariencia fisica del
actor Gert Frobe; las semejanzas (aunque pocas) con la historia de Caperucita
Roja, etcétera.
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Fotogramas 1y 2. El bosque, elemento indispensable de los cuentos de hadas,
esta muy presente en el filme, tanto es asi que los primeros movimientos de ca-
mara, antes de que Jacquier descubra el cuerpo de la pequeia Greta, se repiten
antes del climax final, lo que anticipa un nuevo asesinato, salvo que esta vez es
frustrado por la trampa que Matthéi tiende a Schrott.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

Fotogramas 3 y 4. Ana Maria vestida y llevando una cesta por el bosque, como
Caperucita Roja (Greta, la nifia asesinada que abre la trama, iba camino de la
casa de su abuelita cuando fue asaltada por el “lobo” Schrott). A su lado, dos ni-
flos que nos remiten a los abandonados Hansel y Gretel, también en un bosque.

Fuente: E/l cebo (Divisa Home Video, 2016).

El cebo puede ser entendida, por lo tanto, como un cuento de hadas cuya in-
tencién es también estimular la imaginacién de acuerdo con las emociones del
lector, oyente o espectador (nifio y adulto), haciendo que estos reconozcan sus
dificultades al tiempo que, por medio de la narracion, sugieren soluciones a
problemas que le inquietan. “El cebo es un cuento de hadas. Y no solo porque
los motivos de los cuentos estén omnipresentes [...] sino porque toda la puesta
en escena sirve a este fin” (Aguilar, 2015: 54). Entendido el filme asi, compren-
demos mejor la intencién aleccionadora con la que se promocion6 la pelicula,
que, al igual que los cuentos, mostraba a los espectadores, nifios especialmente,
la realidad tal y como puede presentarse. “Estd muy extendida la negativa a
dejar que los nifios sepan que el origen de que muchas cosas vayan mal en la
vida se debe a nuestra propia naturaleza; es decir, a la tendencia de los hombres
a actuar agresiva, asocial e interesadamente, o incluso con ira o ansiedad [...]
Las historias seguras no mencionan ni la muerte ni el envejecimiento, limites
de nuestra existencia, ni el deseo de la vida eterna” (Bettelheim, 2010: 14-15).
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Fotogramas 5 y 6. Elementos oscuros del cuento de hadas resueltos discursiva-
mente mediante soluciones elegantes no siempre propias del género. El brazo
de la pequeiia Greta utilizado como metonimia, la misma solucién discursiva que
Vajda empleara para presentarnos al “ogro” Schrott. En segundo lugar, un pla-
no desde la perspectiva o punto de vista de la pequefia muerta, a la que prestan
atencion los tres policias. La perturbacion caracteristica de los cuentos de hadas
esta dirigida tanto a espectadores infantiles como a adultos.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

Este cuento de hadas cinematografico que constituye El cebo destaca por su
tono y estilo, alejado del habitual en el cine negro y policiaco, gracias en parte
a “la espléndida fotografia de Enrique Guerner que se aparta, de forma decisiva,
del estereotipado drama en claroscuro” (Zunzunegui, 2002: 249), y al distancia-
miento propuesto por Vajda, que caracteriza toda la pelicula, pero sobre todo
la construccion del héroe, el comisario Matthdi, una distancia que subraya més
si cabe el tono aleccionador del filme. Este distanciamiento puede interpre-
tarse como un rasgo negativo, “la profundizacién psicologica estard ausente
en los criterios de construccion de los personajes [...] mas que por un disefio
complejo se ha optado por un dibujo trazado con pincel grueso” (Zunzunegui,
2002: 249), pero aqui, incluso, se acerca la pelicula a la construccion diegética
de los cuentos de hadas, pues, como en ellos, “simplifican cualquier situacion.
Los personajes estdn muy bien definidos y los detalles, excepto los mas impor-
tantes, quedan suprimidos. Todas las figuras son tipicas en vez de ser Gnicas”!?
(Bettelheim, 2010: 15).

Vadja propone un héroe cuyas intenciones son totalmente ajenas al especta-
dor, alejadas emocional y empaticamente, y lo hace aislandolo por completo, o
bien acudiendo solo a dar la noticia de la muerte de su hija a los padres de Greta
Moser, o bien obsesionandose con atrapar al asesino, asi como preparando fria-
mente el cebo que supone Ana Maria.

N
(9,

TRIPODOS 2017 | 41



TRIPODOS 2017 | 41

JOSE RODRIGUEZ TERCENO

Fotogramas 7 y 8. Matthiai acude solo a dar la mala noticia de la muerte de
Greta. La frialdad mostrada por el comisario la soluciona discursivamente Vajda
introduciendo fuera de campo el grito desgarrador de los padres de la pequeiia
cuando el comisario abandona la casa.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

Este distanciamiento propuesto por el filme repercute en la posicién tomada
por el espectador, quien tiene que conocer e identificarse con el personaje
para comprometerse con sus acciones; teniendo en consideracion la “estruc-
tura de simpatia” propuesta por Murray Smith (19995), el espectador tiene que
reconocer, alinearse y comprometerse con el personaje, principalmente con
el héroe, para lograr, en definitiva, una adhesién cognitivo-afectiva con los
valores, el punto de vista moral y las emociones del personaje (Rodriguez-
Tercefio et al., 2017). Una adhesién que resulta capital cuando la violencia es
eje vertebrador de una narracion, incluso cuando no es explicita, como ocurre
en El cebo, donde, sin embargo, el empleo de la nifia como cebo afecta al es-
pectador intensamente, quien “logra posicionarse mejor en tanto que conoce
y comprende las acciones y los sentimientos y emociones de los personajes,
gracias, esencialmente, al empleo de soluciones discursivas [...] De este modo,
el compromiso y la adhesion cognitivo-afectiva del espectador para con los
valores y punto de vista moral de los personajes, asi como en cuanto a sus
sentimientos y emociones, es alcanzada de una forma mas eficaz” (Rodriguez-
Tercenio et al., 2017: 65).

Las soluciones empleadas por Ladislao Vajda distancian al espectador de
Matthdi, a quien coloca, con maestra simetria, junto a Schrott, el villano, el
ogro del cuento. “Su estrategia para capturar al asesino le llevard a adoptar
una tactica similar a la suya: cambiard su personalidad por otra, acechara a
una nifia parecida a otras antes asesinadas y tenderd una trampa con carnaza
humana a su antagonista” (Zunzunegui, 2002: 251). Matthéai aparece encua-
drado en numerosas ocasiones como si del propio villano se tratase: ganando-
se la confianza de los nifios en la escuela, vigilando a un grupo de pequefios
en un parque, incluso entablando conversacién con Ana Maria la primera vez
que se encuentra con ella, una escena con una composicion muy similar al
primer encuentro entre la pequefia y Schrott, el asesino.
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Fotogramas 9 y 10. Matthai, pese a su frialdad y distanciamiento, sabe “fingir”
para ganarse la confianza de los pequefos, primero en el aula, charlando con
una amiga de Greta Moser, a quien comenta que no hay que dejar de creer en
los cuentos de hadas; después, con unos nifios a quienes pide un dibujo clave
para identificar al asesino.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

La distancia (formal) del personaje sorprende todavia mas al espectador cuando
descubre que Matthii, igual que el asesino, puede ganarse facilmente la confian-
za de los nifos. En el filme, como en los cuentos de hadas, “tanto el bien como
el mal toman cuerpo y vida en determinados personajes y en sus acciones, del
mismo modo que estdn también omnipresentes en la vida real, y cuyas tenden-
cias se manifiestan en cada persona” (Bettelheim, 2010: 16).

Vajda, ademas, traza, como deciamos, una maestra simetria equiparando varias
veces a lo largo del filme a Matthdi y a Schrott, hasta llegar a la escena que tiene lu-
gar frente a un escaparate lleno de muriecas de trapo y que precede al climax final.

Fotogramas 11, 12, 13 y 14. Los dos fotogramas superiores muestran a Matthai
observando a unos nifios en el patio de un colegio mientras investiga el caso;
una forma de observar o “acechar” muy similar a la empleada por Schrott al en-
contrarse con Ana Maria la primera vez, también desde un coche.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).
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No es solo la observacion de los nifios, sino que también los primeros encuentros
de ambos personajes con Ana Maria se producen en situaciones parecidas (con
una murfieca de por medio) y compuestos, cinematograficamente hablando, de
forma muy similar por Vajda.

Fotogramas 15y 16. Matthdi y Schrott se acercan a Ana Maria por primera vez de
la misma forma, y en ambas ocasiones el elemento intermediador es un mufeco
(una pequefia mufieca y una marioneta), que introduce el elemento “magico”.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

Se trata, en cierto modo, como ocurre en algunos cuentos de hadas, de la su-
plantacién del héroe, es decir, el villano, el ogro, le ha arrebatado el puesto que
le corresponde al héroe, quien tiene que recorrer el mismo camino para poder
recuperarlo. El comisario “deberd competir y suplantar en el corazéon de Ana
Maria el espacio previamente conquistado por el intruso criminal (“Quiero mas
al mago”, le dird la nifia ante los requerimientos del antiguo policia para que
le revele las causas de las ominosas manchas de chocolate que ha descubierto
en sus manos). Y solo lo conseguira cuando, arrebatandole sus instrumentos de
seduccién (las marionetas con las que encandila a la pequefia), pase de ser un
mero interprete de historias ajenas a alguien capaz de producirlas” (Zunzune-
gui, 2002: 252).

Fotogramas 17 y 18. Matthai recorre el mismo camino que el “ogro” hasta en-
contrarse con él. La propuesta discursiva de Vajda es perfecta, articulando la
escena alrededor de la mufieca inanimada que simulara el crimen final; cebo
artificial con el que pondra fin a los asesinatos, salvara la vida de Ana Maria y
ocupara asi el lugar que le corresponde como héroe y a su vez como padre.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).
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Matthédi ocupard, finalmente, el lugar de padre y héroe, héroe necesario para la
pequeria, personaje también necesario para los espectadores infantiles del filme,
pues “es importante, incluso més que en la época en que se inventaron los cuen-
tos de hadas, proporcionar al nifio actual imagenes de héroes que deben surgir al
mundo real por si mismos” (Bettelheim, 2010: 19).

“El ogro” Schrott es presentado a través de la metonimia como sefialamos
anteriormente. Lo primero que vemos de €l es un plano detalle de sus manos
apretadas en muestra de nerviosismo, después apenas una pequefia porciéon de
su rostro en el espejo retrovisor de su coche, antes de que la camara se desplace
lateralmente para enfocar, desde la perspectiva de Schrott, a Ana Maria jugando
al lado de la carretera. Solo después de esto, vemos emerger su enorme figura en
el bosque, acechando a la pequeria, todavia desde lejos.

Fotogramas 19 y 20. Las partes por el todo. La forma magistral con que Vajda
presenta al “ogro” del cuento, primero mostrandonos sus manos nerviosas, des-
pués una pequena parte de su rostro.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

El elemento oscuro y turbador es todavia mayor cuando irrumpe toda su figura
en el bosque y el espectador lo pone en relaciéon directa con el dibujo hecho por
la pequefia Greta, en el cual las ilusiones y los deseos infantiles se entremezclan
con el peligro, la oscuridad y la perturbacion desde una interpretacion adulta de
la amenaza de “ogro”.
Fotogramas 21y 22. El “ogro” en el bosque. La aparicién introduce la oscuridad
por completo tal como los planos detalle anteriores habian anticipado. El primer
fotograma adquiere una perspectiva mas adulta y, por lo tanto, mas oscura,
cuando se interpreta el dibujo de Greta desde la misma, como hace Matthai en
el fotograma continuo.
] Fy

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).
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La irrupcion de esta amenaza en el plano infantil, en el mundo magico de la
pequefla Ana Maria, estd también resuelta de una forma magistral por Ladislao
Vajda. Nos introduce en la escena con un pequefio y lento paneo horizontal de
la cdmara que sigue el recorrido de la nifia y su barco de juguete por el riachuelo
para, acto seguido, romper de manera abrupta el montaje mediante corte y con
un golpe de sonido que introduce la figura del “gigante” Schrott.

Fotogramas 23, 24, 25y 26. El suave movimiento de camara es interrumpido por
corte y golpe de sonido, introduciendo el elemento oscuro en el cuento.

Fuente: El cebo (Divisa Home Video, 2016).

La nifia, por supuesto, no tiene la perspectiva adulta de Schrott, del asesino, y su
candidez afecta todavia mas al espectador adulto, conocedor de sus intenciones.
Ana Maria, como cualquier nifio, tiene necesidad de magia, pues sus relaciones
con el mundo adulto (animado) se producen del mismo modo que con sus pro-
pios mundos inanimados o imaginarios, por medio del pensamiento animista. La
necesidad de magia es la perdiciéon de la nifia; por eso es necesario que Matthii
ocupe el lugar arrebatado por el “ogro” Schrott, el lugar del mago, productor de
historias mégicas, al tiempo que padre.

CONCLUSIONES

Los elementos citados de los cuentos de hadas quedan presentes en el filme tanto
tematica y argumentalmente como discursivamente, pues algunas de las solucio-
nes empleadas por Vajda —como podemos comprobar en los fotogramas extrai-
dos— crean la atmostfera inherente a este tipo de relato; por ejemplo el plano del
bosque a través del que surge la negra figura de Schrott (“ogro”), o el corte abrup-
to del movimiento de camara (suave paneo horizontal) que sigue el juego de la
pequefia en el riachuelo antes de su primer encuentro con Schrott, o la composi-
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cion de planos, muy similar, de los primeros encuentros de Ana Maria tanto con
Matthéi como con Schrott, mostrando que tanto uno como otro ocupan lugares
muy parecidos —verbigracia, la composicion también muy similar de ambos per-
sonajes observando-acechando a los nifios desde el coche—, al menos hasta que
Matthdi interviene para recuperar el lugar que le pertenece junto a la nifa.
Como conclusion general, y en relacion directa con el final del filme, pode-
mos afirmar que este, aunque feliz, no es del todo irreal, pues como buen cuento
de hadas le asegura al niflo, también al espectador adulto, que “formando una
verdadera relacion interpersonal, uno puede escapar a la angustia de separacién
que le persigue continuamente” (Bettelheim, 2010: 18). El cebo ha de visionarse
y entenderse como un cuento de hadas, un cuento que refiere no a la posibilidad
de que algo ocurra, sino al deseo de que asi sea, pues asi es como los nifios inter-
pretan los cuentos de hadas (Bettelheim, 2010), para quienes no hay nada maés
real, méas verdadero, que lo que desean, aunque estos deseos supongan, las més

de las veces, conocer las zonas oscuras y perversas de la humanidad.

José Rodriguez Tercefio (joserodriguez@
seeci.net) es doctor europeo en Comunica-
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Notas

1 Lazar Wechsler fue un productor y distri-
buidor (Praessens Film AG) interesado siempre
por temas por él considerados “importantes”
y, en este sentido, produce, a comienzos de la
implantacién del cine sonoro en Suiza una pe-
licula sobre la practica de abortos clandestinos
en su pais y otra sobre sifilis. Fue un empre-
sario cinematografico siempre consciente de
que cualquier forma criminal de sexualidad
garantiza al fabricante de peliculas una vasta
audiencia de pequenos burgueses fascinados
(Dumont, 1987). Con esa intencion, tan peda-
gbgica como econdmica, encarga el proyecto

a Diirrenmatt, de cuya obra producird, en el
futuro, una nueva adaptacion (a finales de los
anos setenta del pasado siglo).

2 Para un mayor detalle acerca de las di-
ferentes versiones, censura y autocensura,
acaecidas en El cebo, recomendamos el trabajo
de Santiago Aguilar (2015), quien trabaja con
diferentes materiales, desde las tres versiones
de la pelicula hasta el “guion de doblaje espa-
fol depositado en Filmoteca Espafiola y que
contiene la primera traduccién del guion ale-
man. Es previo, por tanto, a la intervencion
de la censura” (Aguilar, 2015: 48). Por suerte,
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las Gltimas ediciones de la pelicula en formato
domeéstico incorporan al montaje las escenas
inicialmente suprimidas para su exhibicién en
Espana.

3 La nacionalidad de la pelicula estuvo
siempre, y estd, en cuestion; “prueba de ello
es que el interpositivo enviado por Praessens-
Film a Espana para las labores de postproduc-
cion y doblaje quedo retenido en Barajas hasta
que no se pagaron los aranceles de importa-
cion correspondientes a una pelicula extranje-
ra” (Aguilar, 2015: 54).

4 Enrique Guerner, operador y director de
fotografia de origen judio (austriaco) nacido
con el nombre de Heinrich Gaertner, llega al
cine espafiol huyendo del nazismo a mediados
de la década de los afios treinta del siglo vein-
te. En palabras de Llinas (1989) y Zunzunegui
(2002), se trata de uno de los operadores mas
importantes de la cinematografia espafiola
con el que se formaron directores de fotografia
tan prestigiosos como Cecilio Paniagua, José F.
Aguayo o Alfredo Fraile, entre otros.

5 La productora berlinesa, que ya favore-
cio el regreso de autores como Fritz Lang y Ro-
bert Siodmak, y ahora el de Vajda y Guerner,
obliga a colocar en el reparto actores como Mi-
chel Simon (Jacquier) y Gert Frobe (Schrott),
pues entendia que “las coproducciones corren
el riesgo de no ser reconocidas por el publi-
co alemén como peliculas alemanas [...] no
percibe necesariamente una pelicula como no
alemana si cuenta con un reparto internacio-
nal” (Bergfelder, 2005: 126). No obstante, para
cumplir con las estrictas normas de coproduc-
cion que impone la Administraciéon esparfiola,
la participacion de la productora alemana no
se menciona en ningdn momento (Aguilar,
2015).

6 El periodico Arriba (11 febrero 1959, p.
25) titulaba la transcripcién del articulo suizo
como “El apasionante estreno de mafana en
el Coliseum”, explicitando la oportunidad que
suponia la pelicula y su inmediata exhibicion,
al tiempo que citaba a un psicélogo infantil
para aconsejar a los padres, recordemos, po-

tenciales espectadores: “Los padres deben vi-
gilar més el camino de sus hijos a la escuela,
asi como su tiempo libre. Deben ocuparse mas
de sus hijos [...] Como, desgraciadamente, no
es posible vigilar a un niflo constantemente,
se presenta la necesidad de hablar claramente
con ellos y de explicarles en una forma adap-
tada a su entendimiento lo que puede ocurrir,
el peligro que existe. Un nifio preparado asi no
solamente es mas dificil que se vaya solo con
un desconocido, sino que si le ocurre algo ten-
dra un choque mucho menos grave que el niflo
completamente ignorante en este respecto”.
La cita muestra perfectamente el tono aleccio-
nador de la época, acudiendo a una autoridad
intelectual, el psicélogo citado, para hacer las
recomendaciones oportunas. No conviene ol-
vidar, por lo excepcional del asunto, que el
articulo del diario espafiol es una reproduc-
cion del aparecido en el periddico suizo. “El
articulo pasaba luego a enumerar los consejos
de una madre, un profesor, un juez y un pas-
tor. No es sorprendente que en la promocién
de la pelicula se reflejara una cierta actitud de
advertencia, como tampoco lo es que fuera
recomendada para mayores de dieciséis afios”
(Wright, 2008: 31).

7 Sarah Wright, en su excelente estudio,
completa con otros articulos las diferentes vi-
siones que la promocion del filme ofrecia al
puablico de la época: “Un articulo en la revista
conservadora Cine asesor [num. 1842, 1959,
s.p.] complica esta vision, sin embargo, ya que
nos informa de la propaganda de cartelillos,
sobre todo unas ampliaciones editadas en se-
pia, ya anticipando el tema inquietante y el
deseo sensacionalista que tiene El cebo. Debe
hacerse publicidad extra recomendando a pu-
blicos demasiado sensitivos que no la vean,
para evitar los comentarios desagradables que
pudieran hacerle esta clase de espectadores.
Pero incluso en la publicidad que contenia di-
bujos que recordaban las cubiertas claroscuras
de las novelas policiacas, el detective todavia
tiene el control de la situacion: el cebo recuer-
da la caza. Y asi es la realidad. La caza de un
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asesino capaz de los crimenes mas monstruo-
sos [Fotogramas, 13 febrero 1959, nim. 533, p.
20]” (Wright, 2008: 32).

8 Un aspecto importante e interesante que
no se ha mencionado hasta ahora por guardar
una relacion indirecta con El cebo es “el nifio”
como eje vertebrador de las tramas filmicas
espafolas realizadas durante buena parte del
franquismo, pues constituia un aspecto im-
portante del fenébmeno de la nacién, protegi-
dos pero vistos siempre como futuros adultos
cuyo progreso debia ser controlado (Amich
Elias, 2005). En las primeras dos décadas del
franquismo (los anos cuarenta y cincuenta) se
consolidan tres tipos diferentes de representa-
cién filmica de nifios: representaciéon “mani-
puladora”, que se vale de la imagen del nifio
para recuperarla ideolégicamente con fines
politicos y religiosos, como por ejemplo en Un
traje blanco, de Rafael Gil (1956), o en la pro-
pia obra de Vajda sobre el nifio Marcelino; la
representacion o imagenes “demagogicas” en
que se utiliza la imagen del nifio para divertir
y vender un producto comercial, entre las que
destacan muchas peliculas folcléricas y todas
aquellas que tenian como protagonista a un
nifio estrella del canto, por ejemplo El peque-
fio ruisefior, de Antonio del Amo (1957), y que
han tenido continuidad hasta nuestros dias,
aunque en menor numero, como demuestra
Angeles, S.A., de Eduard Bosch (2007); y, final-
mente, las peliculas con una representacion
o imagenes “objetivadas” enfocadas sobre la
realidad particular del nifio, haciendo de él y
su personal mundo el objeto de la creacion,
cuya continuidad tiene ejemplos de una ma-
yor calidad artistica que las anteriores, como
demuestra, por ejemplo, El espiritu de la col-
mena (1973), de Victor Erice (Jolivet, 2003). El
cebo surge como una obra Ginica en este senti-
do, ya que, a diferencia de las representacio-
nes anteriores, presenta al nifilo como un ser
vulnerable al peligro sexual de un depredador.
Y esto, a su vez, se relaciona directamente con
los interrogantes acerca de su nacionalidad,
pues “una pelicula como esta no se podia

haber planteado desde dentro de la Espafia
sexualmente represiva de finales de los aflos
cincuenta” (Wright, 2008: 38).

9 La novela de Diirrenmatt, que ha tenido
tres adaptaciones filmicas después de la peli-
cula de Vajda: La promesa (Das Versprechen,
Alberto Negri, 1979, Suiza e Italia; pelicula
producida por el mismo Wechsler), The Cold
Light of Day (Rudolf van den Berg, 1996, Rei-
no Unido, Holanda, Alemania) y El juramento
(The Pledge, Sean Penn, Estados Unidos).

La obra literaria de Diirrenmatt habia
sido, hasta el guion de El cebo, més metafi-
sica que policiaca, estando mas interesado
en indagar las causas del mal que en resolver
simples crimenes como nudos centrales de las
novelas policiacas habituales (Aguilar, 2015).
Por ello, la prolongacion novelizada de la pro-
mesa hecha por el comisario Matthai transita
por derroteros diferentes al filme, tal y como
el propio autor manifiesta en el postfacio de
su obra (postfacio que no fue incluido origi-
nalmente en las primeras ediciones espafo-
las): “Los caminos del novelista son bastante
diferentes de los del director cinematografi-
co [siendo interés del primero, es decir, del
propio Dirrenmatt] sacar un partido, mas
trabajado en ciertos aspectos, distinto de
aquel al que nos obliga la opcién pedagdgi-
ca” (Dirrenmatt, 1966: 252). Esa orientacion
pedagogica, la ensefianza en cuanto a la pre-
vencion y peligro que suponian los crimenes
sexuales contra nifios, fue transformada por
el director Vajda “en una indagacién sobre
la nocién de paternidad y sus aspectos mas
oscuros” (Zunzunegui, 2002: 254), de mayor
interés para el realizador hispano-hungaro.
En la novela, la obsesion de Matthdi por
atrapar al asesino o, por mejor decir, la in-
capacitacion para superarla, lo conducird a
la locura y a la depresion. El asesino nunca
sera atrapado, solo la confesion de su mujer
agonizante permite al lector conocer que el
criminal muri6 en un accidente de coche jus-
to cuando se dirigia a cometer el crimen en
torno al cual Matthdi habia tejido su red uti-
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lizando a Ana Maria como cebo; una forma
metaliteraria e ir6nica con la que el autor se
distancia de las convenciones del relato po-
liciaco y “subraya la dimensién construida
del relato que el lector tiene entre las manos,
poniendo en crisis la dimensién ilusionista
tan necesaria para el buen funcionamiento
de las historias policiales, al tiempo que se
introduce una distancia entre dos formas de
narracion, la literaria, propiamente dicha, y
la cinematografica. Para Diirrenmatt, las con-
venciones genéricas y las constricciones fi-
nancieras hacen que los limites de lo decible
en el campo de la cinematografia sean mu-
cho mas limitados que en el campo literario,
sin que sea posible proceder en este campo a
la desconstruccién de las convenciones que
regulan los relatos policiacos” (Zunzunegui,
2002: 256). La espera interminable condena
a Matthadi, un ser ausente o apagado, que ha
seguido unas reglas que aseguran la coheren-
cia, la logica, del relato pero que no parecen
servir para moverse por la vida. Ejemplo de
ello es el diferente destino de los personajes
de la sefiora Heller y Ana Maria, més idilicos y
felices en el filme que en la novela, la cual no
hace sino acentuar los aspectos mas sérdidos
del relato (Aguilar, 2015). Novela, en definiti-
va, con la que Diirrenmatt logra “exponer su

punto de vista sobre la distancia entre reali-
dad y ficcion, o, acaso, entre la ficcién moral
que él proponia y la ficciéon dramatica que es
la pelicula” (Aguilar, 2015: 63).

10 En una de las escenas suprimidas por
la propia productora espafiola Chamartin,
acto identificado por el historiador Roman
Gubern como “autocensura empresarial”, el
referente mas directo es otra pelicula de Fritz
Lang, Furia (Fury, 1936). La escena construye
el intento de linchamiento de Jacquier por
parte de los lugarefios y de alguna autoridad
local, finalmente resuelto por Matthdi sin
que la sangre llegue al rio, aunque no pueda
evitar, posteriormente, el suicidio del buho-
nero.

11 “El policia vengador se ve obligado a
investigar al margen del cuerpo policial para
poder denunciar la corrupcién y el delito,
ya que como he comentado, ni la policia es
corrupta ni deja casos sin resolver” (Medina,
2000: 170).

12 Reforzando esta afirmacién, pero tam-
bién como una perfecta solucién narrativa
(argumental y discursiva), Vajda utiliza a la
misma actriz que interpreta a la pequefia Ana
Maria (Anita von Ow) para encarnar, median-
te fotografia, a otras niflas, victimas previas,
del asesino.
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