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DICIEMBRE2024

iiSE SALEN DE LA PANTALLA!
70 ANOS DE CINE CLASICO EN 3D ANAGLIFO

DECEMBER?24

THEYUMROUTOFTHESCREEN!!
70YEAR®FCLASSIGDANAGLYREHNEMA

Jueves 19/ Thursdayl9 21h.
LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA
(Houseof Wax EE.UU.1953) André de Toth [88 min.]

Viernes 20/ Friday 20 21h.
CRIMEN PERFECTO
(DialM for murder, EE.UU.1954) Alfred Hitchcock [105 min.]

Al publico asistente se le entregard, ala entrada,
unas gafas preparadas para ver la proyeccién en 3D.

Theaudiencewill be given, at the entrance,
glassesreadyto watch the projection in 3D.



Todas las proyecciones en v.o.s.e.
Allprojectionsin original versionwith Spanishsubtitles

Todas las proyecciones

en Sala Maxima del Espacio V Centenario ( Av.de Madrid)
Entrada libre hasta completar aforo

Allprojectionsat the AssemblyHallin the EspacioV Centenario
(Av.deMadrid).

Freeadmissionup to full room.

Organiza:
La Madraza. Centro de Cultura Contemporanea.
Cineclub Universitario UGR/ Aulade Cine YH> 0 .P7*2;8= A7y

ENESTASALAY DURANTEHASPROYECCIONES,
NOESTAPERMITIDAGCOMER
NI HACERUSODEDISPOSITIVOSIOVILES.

LOSESPECTADORBESODRANACCEDER LAMISMA
30 MINUTOSANTESDELINICIODELASESION.

LESAGRADECEMORIUCHOSU COLABORACION.

ELUSCDELASMAGENESEESTEEUADERNO
SEHACEXCLBIVAMENTEON-INE®DIVULGATIVOS












( ...)Aunque algunos observadoreshan sugeridg con
optimismq queAvatar seconvertirden El cantor de jazz del 3D
-el hito quemarcargarasiempreel cambiode paradigma, sabemos
ahora, gracias a historiadores como Donald Crafton, que la
consideraciomeneralmentaceptadaeEl cantor de jazz comola
peliculaquetransformodla industriade la nochea la mafanano fue
sino la fantasiade un agente de prensa,ya que la verdadera
transformaciordel cine mudo al sonorofue un procesogradualque
duré varios afiosy en el que ninguntitulo concretodesempefn
papeldecisivo. Y esque,efectivamentela versidbnquelos libros de
textonosdanhabtualmentesobrela Historiadel Cine comounaserie
de hitosquemarcaronas” r e v o | el sowido,dedcblor, dela
pantallapanoramicg del 3D, engranmedidano esmasqueotro mito
progresivistade esosgquesecuelanamenudoenla culturaoccidental.
Nadie se propusocrearpeliculasmudasen blancoy negro.El suefio
de un cine total y sensorialmenténmersivosiempreocupéun lugar
fundamentakn las mentesvictorianasque se aventurarora inventar
las peliculas. El fascinantdibro deRayZone,” St er eGiema pi C
and the Origins of 3D Film, 18381 9 5 Rhdceun seguimientodel
conceptobéasicodel 3D ANAGLIFICO (el procesoque se sirve de
lentesrojasy azulesparafiltrar imagenedlirigidasal ojo izquierdoy
al ojo derecho) lo remontaaprincipiosdelsiglo XIX, enla épocadel
precinecaracterizad@or los espectaculodelinternamagica.

Entre los pioneros, ThomasEdison en EstadosUnidos, los
hermanod.umiere en Franciay William FrieseGreeneen Inglatera
imaginarordesdes| primermomentaun cineencolor,consonido,con
profundidad, y todos ellos llevaron a cabo experimentosque
perseguiaresteelusivo objetivo. Una figura de la talla de Edwin S.
Porterhizo enjunio de 1915 unademostraciérantela prensade un
sistemaanaglifico. “Las imagenes marcaban un claro adelanto con
respecto a todas las de su género realizadas hasta ahora -escribio
Lynde Denig parael “Moving PictureWorld” (citado por Zone) y
muchos de los asistentes parecian considerarlas como las precursoras
de una nueva era de realismo cinematografico. Aln no se ha decidido
cuando empezara a aplicarse este invento a la produccion de peliculas



para el mercado habitual, pero el Sr. Porter cree que el dia de dicho
acontecimiento posiblemente esté muy cerca”. No fue asi. Los
experimentogon otros procedimientoxontinuaron(los analesde la
historiano han dejadoconstanciade por qué fracaséel proyectode
Porter)y el 27 de septiembrede 1922, el realizador,productory
director de fotografia Harry K. Fairall proyect6 parala prensael
primerlargometrajeanaglifico,The Power of Love (unahistoriade
pasionedrustradasenla vieja Californiaqueno llegd a estrenarsen
las salascomercialesy que se ha perdido).En diciembredel mismo
afo,el* Ne¥York T i m eublicabaunacritica favorablesobreun
pasedepeliculasenel“ S e | Wwly en a (ergreellasun cortometraje
dramaticcambientaden Marte) rodadasnediantes| procedimiento



dela competenciael“ T e | e Waorsupatte,D. W. Griffith quedo
lo suficientementeémpresionadacon las posibilidadesdel 3D como
parahaceresemismoafiounadeclaraciorenel “ N e¥Yerk Times”:
“El verdadero efecto estereoscopico aportara una enorme fuerza a las
peliculas. Las convertira, sin ninguna comparacion, en el medio de
expresion moderno méas poderoso en el que jamas se haya podido
sonar”. Perotambiénlanzounaadvertencia:“Si una escena de gran
fuerza dramética se insertara en una pelicula de realismo
estereoscépico total, no creo que el publico lo soportaria. Por



ejemplo, ¢se imagina que mostrasemos un pufial lanzado hacia la cara
misma de los espectadores? ¢Qué pasaria? ... Seria espantoso”. El
libro de Ray Zone documentaun flujo constantede solicitudesde
patenteque no cesoda lo largo de las décadagle los afiosveinte y
treinta,y queocasionalmentdieronpie aexhibicionesensalaslecine
(laMetrodistribuydunaseriedecortos* Au d i s cainpdiadoales ”
los treinta), hastaque a finales de estadécaddas peliculasen 3D se
convirtieron en atraccioneshabitualesde festivalesy exposiciones
universalesLas lentespolarizadasde Edwin H. Land sustituyerora
las gafasde cristalesrojos y azules,lo que permitié un color mas
fidedignoy unaimagenmasbrillante.

En 1952, dos operadoresde Hollywood (Lothrop Worth y
Friend Baker)desarrollarorun practicosistema3D quevendieronal
guionistaMilton Gunsbergy a suhermanaJulian(un oftalmélago de
BeverlyHill s). Bautizadocomo“ N a t Wir sail éstaftie gl sistema
utilizado por el productorindependientérch Obolerpararealizar



Bwana, diablo de la selva, unaaventurade la jungla de bajo
presupuestosodadaprincipalmenteen Malibu, que batié récordsde
taquillacuandolleg6 a los cinesen diciembrede e mismoafio.La
3D maniahabiaempezadoBwana... no arrojabaun pufialala cara
mismade los espectadoregero si les lanzabaun buennimerode
objetosdiversos,incluyendolanzas,animalesdisecados/ tambiéna
BarbaraBritton. Sin embargo.en lugar de espantarseomo Griffith
habiapredicho,los espectadoresstabanencantadosSe tratabade
algo nuevo, sensacionaly -lo mas importante para una industria
cinematograficglagadade ansiedades principiosde los cincuenta
algo que no se podiaver en la television.Bwana... erasin lugar a
dudasunapeliculade consumdlos anunciogprometian“; Un ledn en
su regazo, una amante en sus brazos!”’) y lo queseconcibidenpecado,
vivié enel pecadoWarnerBrothersconscientele suexperienciaon
el* Vi t a pshconviidenel primergranestudiogqueadquiriouna
licenciaparautilizar el sistema‘ Na t Mir | il e@inmediatamente
aplicéel procedimient@arahacerel remakede untitulo propig,



Mystery of the Wax Museum, que habiaintroducido ya la
novedadlel Techncolor adoscintasen1933.RebautizadeomoLOS
CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, el remakede 1953 fue
producidopor Bryan Foy (antiguodirectordela division de peliculas
deserieB dela Warner)y dirigido por Andréde Toth (un cineastale
talento,aunqueal vezno el masindicadoparaesteproyecto teniendo
encuentagueeratuertoy no podiaaprecialos efectosde profundidad
que esta pelicula desplegabacon desenfrenadcentusiasmo).Los
efectosde LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA vandesdeo
estrepitos (un vendedorambulantdanzaa raquetazosinapelotade
goma directamentea la cara de los espectadores)hasta lo
relativamentesutil (duranteunapeleaculminanteunafiguraenprimer
término se levanta, aparentementele entre los espectadoresy se
encaramaala escena)lnstintivamentede Toth habiadescubiertdas
dosmodalidadeprincipalesdel discursa3D, quesepodriandescribir
comolainmersion y la expulsion.

El efectode expulsion (ejemplarizadgor aquelplanoen el
cortoen3D deLos TresChiflados Spooks!, dondeuncientificoloco
parece querer pinchar el ojo del espectadorcon una aguja
hipodérmica)prontoseasociocontodolo queel cine estereoscopico
teniasupuestamentege mal gustoy de oportunismoParalos criticos,
estos efectosinsulsos solo conseguiandesviar la atenciénde los



maticesde la tramay de los personajesy eran mayoritariamente
deploradosLas“ex p u | s apelabarsl|d sensibilidaddel publico
delas sesionesnatinalesprincipalmentevesterngcomoWings of
the Hawk, deBuddBoetticher,1953),peliculadeterror(The Mad
Magician, de John Brahm, 1954), de cienciaficcion (It Came
from Outer Space, 1953), thrillers (Perseguida, de Rudolph
Maté,1953)y especialmentenusicalescon grandesexhibicionesde
piernagThe French Line, delLloyd Bacon,1953,producidabajola
miradaatentade HowardHughesy cuyosanunciogprometianqueel
film haria que “se les salgan los ojos de las orbitas” a sus
espectadores).os efectosde inmersion, por otro lado, parecian
extendeel espacialelencuadrenmodosquepareciarsimilaresalos
efectosde profundidadque Orson Welles, William Wyler y Greg
Toland habianestadocreandomediantelineasde perspectivay una
extremaprofundidadde campo.La prensaopind que estatécnicaera
loable (tal vez porquedespertabasociacionesubliminalescon el
escenariaelteatro,unarteinmensamentmasrespetablgueel cine).
A medida que el atractivo novedosode las “ e x pul dueone
decayendo(a fin de cuentas,el publico no tenia una capacidad
inagotablepara soportartanto abusoocular), los estudiosse dieron
cuentade que cualquieroportunidadparallevar el formato hastael
siguientenivel, el de la respetabilidactriticay la viabilidad a largo
plazo,teniaquebasarsenla“ i nsnied n”

Empezarora aparecempeliculasde mayor presupuestogon
grandesestrellascomo Rita Hayworth (La bella del Pacifico,
1953), DeanMartin y Jerry Lewis (El jinete loco, 1953)y John
Wayne (Hondo, 1953). La mayoriade esasproduccionesde mas
prestgio sepreocupabapor evitarlos “leones en su regazo” enfavor
deplanosde conjuntoregresivosie mayorprofundidad. Claramente,
el 3D teniaqueserincorporadal lenguajedel realismodeHollywood
(delmismomodoquelos elementognun principio perurbadoreslel
sonidoy del color tuvieronquesercontroladosy naturalizadossi se
esperabgueel procesduesealgomasqueunaatraccionsecundaria.



Peroal tiempoqueempezarora apareceestageliculas)a modadel
3D llegd aun abruptofin.

El Cinemascopade la Twentieth Century Fox (“véalo sin
gafas”, proclamabarios primerosanuncios)freciaun tipo parecido
de espectaculsuperioral de la television,sin la incomodidadfisica
relacionadaonel 3D. La Fox tuvo la inteligenciade lanzarsu nuevo
formato no ya con una pelicula barata de género, como LOS
CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, sinocon unaproduccionde
granpresupuestaentrodelo queenaquellaépoca(principiosde los
anoscincuenta)se considerabaomo el mashonorablede todoslos
géneroshollywoodensesta epopeyabiblica. El éxito de La tanica
sagrada (The Robe, 1953)hizo quelos demasestudiosneiesensus
proyectosde 3D enun cajonjusto cuandoesteformato pareciaestar
alcanzandainaespecialemadurez.

El film de Alfred Hitchcock CRIMEN PERFECTO (Dial M
for Murder, 1954)sdo empledun Unico (peroimpactanteefectode
“ e x p u:lceandb@réaceKelly alargala mano haciael publico,



como suplicandole durantela escenadel estrangulamientoCon su
sutilezay composturaCRIMEN PERFECTO podriahabersupuesto
un paradigmgparael futuro del cine estereoscopic@oeDante,ensu
magnificoy misteriosament@o estrenaddargometrajeen 3D, The
Hole, 2009, ha seguidosabiamentesl camino de Hitchcock), pero
WarnerBrothers,el primer estudioque se habiaapuntada la nueva
moda, decidio en dltima instanciadistribuir la peliculaen formato
convencionaplano.El mundono veriala versiénde Hitchcockhasta
1980,cuandda Warnerla redistribuyéen el formatosimplificadode
una sola cinta llamado “Stereovision, que utilizaba una lente
anamorficapara comprimir las imagenesde la izquierday de la
derechanun Gnico encuadre.

Las peliculasestereoscépicasiguieronestrenandosdurante
los afios sesentay setenta,aunquepara enonces se tratabacasi
exclusivamente&le productosde consumopor no decir abiertamente
pornogréficos(el lanzamientodel “Stereovisioi se hizo con The
Stewardesses, 1969, unapeliculaeréticaque se estrendcon una
autoimpuestalasificacionX). Lo quehabriacabidoesperaesquela
tecnologia hubiese permanecidocongeladaen ese estadode su
desarrolloy quesehubieradesempolvadoadadiezo veinteafiospara
animar productos como Emmanuelle 4 (1984)0 Viernes 13. 3
Parte (1982) ya quesuimagenestabademaiadoasociadacon los
subproductosde la peor calafiacomo para volver a atraer una
financiacionseria.

Sinembargoa mediadogie los afiosochentda respeabilidad
volvié dela manode unafuenteinesperadalLa IMAX Corporation,
una empresa especializadaen presentacines cinematograficagde
cintaanchaparamuseosy ferias,descubricquesuformatode 65 mm
produciaunaimagenen 3D particularmenterobusta,espe&ialmente
cuandosecombinabacon” g aflemd t u r @oasgafashechas
conpanelesd.CD quepuederutilizarseparabloqueaisecuencialmente
lasimagenegparael ojo izquierdoy parael ojo derech®6 vecespor
segundo)El efectoesmuchomasbrillantey establequeel producido
por laslentespolarizadasiormalesDesgraciadamentég tecnologia



tambiénesmas complejay mascara,y trassdo unospocosafiosde
uso, IMAX parecehaberabandonade! sistemade obturaciénpara
volver nuevamentea las gafaspolarizadas.Pero mientrasduro, el
sistema3D de IMAX produjoimagenesmpresionantegcomolasde
Las alas del coraje, el film decuaentaminutosdirigido porJean
JacquesAnnaud en 1995), asi como una redencion cultural. El
repertoriofamiliarde IMAX, compuestgrincipalmentegor peliculas
de viajes y de temascientificos, ayudo a reducir las asociaciones
todaviaexistentexon azafatadigerasde cascosy asesino®n serie.
La estereoscopiaolvio aresultaratractivaparadirectoredecircuitos
comercialemormalesy, deformacrucial,parauntal Jame<Cameron,
que utilizo el sistemalMAX paraque paracrearsu documentalde
sesentaminutos sobre el Titanic, Ghosts of Abyss (2003). Es
posibleque Ghosts of the Abyss, film en el que Camerm y su
equipo visitan el pecio hundido enfrascado€n campanadlegue a
convertirseen unade las peliculasmasinfluyentesde principiosdel
siglo XXI. Eslabon directo entre el colosal éxito de Cameron
(Titanic, 1997)y Avatar, estefilm supusoda primeraexpeiencia



de Camerornconel 3D, paralo queutilizé un sistemade camaragjue
élmismoayudobadisefiarel “ PaceFusiori, queunedoscamarasony
HD, quedespuésitilizaria, con algunasmodificacionesgn Avatar.
Y enla segundapartedel film, consisénte en unavisita virtual al
Titanic tal y como pudo habersido, reconstruidomediantetécnicas
infograficas,Cameronpareceanticiparsea la alianzaentreel 3D y la
animaciondigital que impulsariael resurgimientodel interéspor el
formatoduranteel restodela década.

Siemprenahabidounasensaciénleteatrodejugueteo delibro
con ilustracionesen relieve asociadaa la exhibicion en salade una
pelicula3D, unsentimientgaradojicade queamedidaquelaimagen
ganaen profundidad,tambiénencae de tamafio.Durante mucho
tiempo,las figurasdelas peliculasen 3D pareciarmaspequefnasjue
enlarealidad,comosi setratasede diminutosactoresolocadosobre
un escenaricen miniatura,en el que las propiasfiguras careciande
relieve, como si solo fuesen contornos bidimensionales.En las
peliculas estereoscopica®l espacio no aparececomo un todo
continuo, sino mas bien parececonstruido medianteuna serie de
planos carentesde profundidad,apiladosuno encimade otro (la
imagenque viene a la mentees la de la camara“Multiplane’ de
Disney,queorganizabain grupode celdasplanasde animaciénpara
crear obturacion una ilusion de profundidad). Esta sensacion
seguramentsevio acentuadanlaspeliculas3D delosafioscincuenta
debidoa laslimitacionestécnicadela épocalasgigantescasamaras
gueseutilizabanparafilmar en3D Technicolor(tenianun aspectdan
sobrecogedaromolosrobotsbélicosde Avatar) semoviancongran
dificultad, la pelicul relativamentgoco sensiblede la épocaexigia
enormegquiposdeiluminacionparaproducirsuficienteprofundidad
de campo,y las focalestenian que ser cortas para maximizar la
exposiciény minimizarlasvibraciones.

Todosestodactoressindudahacian queparala mayoriadelos
directoresla solucién mas sencilla consistieraen hacer encuadres
proscénicogigidos, con una economiade primerosplanosque se
utilizabansolamentgparacrearénfasisespeciales.



Todos estos problemas desaparecierorcon la animacion
digital, tal y comolo descubrioRobertZemeckisen 2003 durantela
produccionde Polar Express. Los complejosentornosnfograficos
gue Zemeckisy su equipo tuvieron que crear para integrar las
interpretacioneson capturade movimientoestdbanyaenel 3D, en
lo queserefierea ordenadorSdo habiaguegrabarun pocomaspara
crearotra perspectivasobrela accion,lo cual produciala separacién
0jo izquierdo/ ojo derechoantesexigida por las dos camarasLa
camaravirtual de la infografia no tenialimitacionesde pesoo de
tamafio podiapasarpor el agujerode unacerraduray volarcomoun
pajaro. Y cuandolas figuras eran de animacionen lugar de ser
humanas|os efectosde miniaturizaciony de falta de volumeneran
menos evidentes.Pa lo tanto, si el 3D hacia que las personas
pareciesemaspequefiagambiénhaciaquelasfigurasde animacion
pareciesemasgrandes/ massustancialeDisneyprosiguiéen 2005
conla peliculaen3D Chicken Little, exhibidamedianteel sistema
“Real3D” (basadoprincipalmenteentecnologa Polaroid,alternativa



mas econdmicaal sistemade obturaciénde IMAX, que pronto se
impondriaenlas salasde centroscomerciales)Zemeckisy compafiia
respondierorcon Monster House en 2006,y entonceempezda
carrga: el film enstop-motion deHenrySelick,Pesadilla antes de
Navidad, se reestrenden 2006 en un formato 3D realizadopor
ordenadoren2007le siguieronDescubriendo a los Robinsons
y el aparentementéotorrealistaBeowulf, de Zemeckis; después
llegaronel mediocreBolt y Vamos a la luna, estrenadoen2008.
Finalmente,en 2009 se abrieronlas compuertasLos mundos de
Coraline, de Selick; Monstruos contra alienigenas, de
DreamWorks; Battle for Terra, de produccion independiente
(convertidoa 3D durantela produccion);lce Age 3, de la Fox;
Lluvia de albéndigas, de Sony,y las conversiones 3D de Toy
Story y Toy Story 2, de Pixar. El afio terminé con las dos
produccione®n 3D masimpresionantefastala fecha:Cuento de
Navidad, de Zemeckis, y Avatar, de Cameron. Aunque
superficialmentesonsimilares(ambosfilm s recurrenen granmedida
a la tecnologiade capturade movimientoy al 3D), reflejan dos
concepcionesnuy distintas del formato que, configuraranlas dos
alternativadasicasenafosverideros.

ParaZemeckisCuento de Navidad suponda culminacion
dela fascinaciénde estedirectorpor el enfoqueen profundidady las
tomaslargas,cosaque la nuevatecnologiale permitellevar a unos
extremosanteriormentémpensablesEl Londresde 1840 quemuestra
la peliculapareceextendersénfinitamenteen todaslas direcciones,
manteniéndosperfectamentenfocadohastael masminimo detalle,
y la camaravirtual semuevepor €l conabsolutdibertad,deslizandose
por encima de los tejados, serpereando por el alcantarillado,
adentrandosparaun primerplanoo retrocediend@araconseguituna
perspectiv@dsmicalatomamaslargadela peliculaesunasecuencia
de doce minutos que cubre el episodio “Fantasmade la Navidad
p a s aalralenoexisteningunarazonpracticaporla queel film no
pudierahabersg@resentadeomoun movimientode camaracontinuo



(opciéngueZemeckisconsideroperoqueacabdescartandal pensar
quesupondriaunaexcesivalistraccionparael publico).

Avatar, porotro lado,tienemuypocagomadargasCameron
esun director mastipico de su épocaal preferir cortesrapidosy un
enfoquepocoprofundo,y trasladeesagpreferenciasl 3D conalgunas
pequefias,pero importantes modificaciones. Su camara digital
(relativamente)pequefay ligerale permitemoverseconla acciénen
formas que los directoresde los afios cincuentano podian haber
imaginado,y gran parte de la pelicula producela impresién de
espontaneidagl de inmediatezdel trabajocontemporanede camara
al hombro (lo cual, por supuesto,es una ilusién, ya que cada
movimiento panoramico o ajuste de enfoque aparentemente
espontaneosdebe integrarse en un denso campo de efectos
infograficos).Haciael principio de Avatar, un granprimerplanode
Jake Sully (Sam Worthington), dormido en su ataud criogénico,
muestrahasta qué punto se ha desarrolladola 6ptica 3D desde
Bwana, diablo de la selva: el rostrode Sully no esun planosin
volumensobreun fondo quesealeja,sino un verdadergaisajeen si
mismo en el que se abrenamplios espaciosentre el pémuloy las
pestafiasConsupredilecciénporla composicionZemeckismantiene



un fuertesentidodel encuadrea medidagueavanzgoor Cuento de
Navidad. Porel contrario,Cameronguesedecantanasbienporla
accion, intenta borrar los bordes de la imagen manteniendoun
movimientode camarasueltoe inestable centrandosen vectoresde
movimientoenlugar de relacionesentreobjetos.Los planostienena
menudceseenfoqueextremadamentgeocoprofundocaractesticodel
cine contemporaneaje modo que el efecto3D surgemas bien del
montaje,de la rapidaintegracionde unamultiplicidad de puntosde
vista. Cabeimaginarque Zemeckisse habriasentidoperfectamente
comodorodandoen la era de los estudioscon una unica camara,
mientrasque Cameronparecenecesitatodo un escuadréraéreode
camaras(ya seanrealeso virtuales) sobrevolandoen circulos por
encimadesusujetocentralparacubrirel acontecimientdilmico desde
todaslasperspectivaslisponiblesal mismotiempo.

Avatar se nutre en muchosaspectosde la experienciade
Ghosts of the Abyss. Tal vez donde mas se evidencia esta
ascendenciaeaenlascriaturasosforescentede multiplestentaculos
gue habitanlas selvasde Pandora.Parececomo si Cameronse las
hubiesetraido en su campanade inmersiondesdelas profundidades
del Atlantico. Pero existe tambiénuna cualidad subacuéticeen su
tratamientadel espacia3D delfilm: llenalos huecosntreobjetoscon
un campocontinuo de particulasen movimieno (4carosdel polvo,
diminutos insectos,bruma) que confieren una densidadvisual al
espacioaparentement®acio: todo parecenadaren el mismo éter
tridimensional. Se trata de un efecto que consigue superar esa
sensaciénde teatro de juguete producidapor una serie de planos
bidimensionalesapiladosy, en su lugar, crea algo continuo que
perceptivamente&onstituyeun todo. Medianteesteespacioviscoso
Cameronaportaa la practicaun elementocompletamente&uevo.El
contrasteentreel primertérminoy el fondono pareceyatanbruscoy
manifiestocomo sucediacon el 3D de los afioscincuenta.Todo se
convierte en un territorio intermedio, un conjunto continuo mas
parecidaal modoenquerealmentgercibimosel mundo.Si esteefecto
puedesertrasladada la estereoscopide accionreal,tal vezconello
Hollywood encuentral fin la formadenormalizare1 3D, de ponerlo
al mismo nivel que las tecnologiasdel color y del sonido que



contribuyen a la suspensionde la incredulidad del espectador
(componentecrucial parael realismohollywoodense)en lugar de
mermarlaSolamenteuanddlegueesemomento ya seamediantda
técnicade Cameroro mediantecualquierotra, el 3D dejarade serun
efectismoy podraconvertirseen algo rutinario, en un componente
comuny corrientede las peliculasHa costadocien afiosllegar hasta
aqui,peroaunnosquedaun pequefidrechoporrecorrer( ...)

Texto(extractos):
Dave Kehr,” L u ¢ sosbraen3d i mensi o n
enrev. Cahiersdu CinemaEspafiamarzo2010
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Titulo Orig.- Houseof wax. Director.- André
de Toth.  Argumento.- Charles Belden.
Guion.- Crane Wilbur. Fotografia.- Bert
Glennon, J. Peverell Marley y Robert Burks
(1.33:1 — Natural Vision 3D - Warnercoloy.
Montaje.- Rudi Fehr y James Kitchen
Musica.- David Buttolph. Productor.- Bryan
Foy y JoeDreier. Produccién.- Bryan Foy
ProductiongparaWarnerBross Intérpretes.-
Vincent Price (profesor Henry Jarrod), Frank
Lovejoy (teniente Tom Brennan), Phyllis Kirk
(Sue Allen), Carolyn Jones(Cathy Gray), Paul
Picerni(Scott Andrews), Roy Roberts(Matthew
Burke), Angela Clarke (sra. Andrews), Paul
Cavanagh (Sidney Wallace), Dabbs Greer
(sargento Jim Shane), CharlesBronson(lgor).
Estreno.- (EE.UU.) abril 1953 / (Espafia)
octubrel953.

version original con subtitulos en espafiol

Pelicula n° 18 de la filmografia de André de Toth
(de 44 largometrajes como director)

Mdusicadesala:

La musicadelaspeliculasde
HAMMER FILMS



( ...)apeliculade André De Toth sedaenunadécadala de
los cincuenta,poco prodiga en titulos de terror; no asien la de su
parientefantasticola cienciaficcidn, quehizo suagostaapartirdelas
paranoiasanticomunistasy antiextraterrestesle la época.Tras el
esplendode los afiostreinta,quedio a conocerdesdéda Universa a
los monstruosromanticosen blancoy negro,los cuarentasuponen
cierto estancamientoSolo el talento de JacquesTourneur parece
reavivarunadecadencigaulatinajnexorable;pareceguelos vientos
clasicosenlos quenavegaplacidamentdlollywood, por entonceso
seaveniarbienconun géneroderaigambreromantica.

Enunaprimeralectura,LOS CRIMENES DEL MUSEO DE
CERA parececontinuaresatendenciaclasicistade los cuarentaen el
géneroperounanalisismasatentoponede manifiestoqueenrealidad
setratadeunapeliculafronteriza,anunciadoraealgunosaspectoslel
manierismoque seira imponiendoa partir de 1955. Estacondicién
mestizaconstituyeuno de los activosmasimportantesde unacinta
que,ensimisma,no destacaxcesivamentpor suscualidades
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filmicas. ( ...El relatose presentacon ciertadesconfianzdacialas
estrategiasespecificadel terrar cinematograficojpor lo que echa
manodeotrasprovenientesleotrosgénerosomoel policiaco,aunque
sin otorgarel protagonisma@ esogpréstamos;omosi ocurriaenotras
peliculasdel géneroen la décadaarterior (El fantasma de la

6pera, La bestia de cinco dedos). El largometrajeDe Toth

anunciagnesesentidounatimidarecuperaciomlelterrenofantastico.
El protagonistastodaviaunvillano objetivable peroya dejaentrever
unasubjetivizaciordel mal (el impulsodela locura)queenlazaconla
etapasiguiente,en la que el Mal anidaratan frecuentementen la

mente de los héroestratadoscon una mirada mas ambigua, mas
humana.Jarrot es un criminal, pero adivinamosen él un impulso
humanizadoinclusodigno, de perseguira bellezaque ya no puede
crear.¢,Seimaginanal platonicoMiguel Angel sin poderextraerdel

marmolesasesculturagnlasqueél proyectabda Bellezadel
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Creador? Nohabriacometidocrimenesomominimotanhorrendos?
La reahzamonestaawstadaa unasintaxisclasia que se caracteriza
porsu“ c e nt r aymufenoidnalidad,esaespeciede equilibrio
entrelo que se cuentay cdmo se cuenta.Sin embargo,algo nuevo
aparecesn estasmagenesoloristas:las nuevagecnologiavisuales
guehanacudidoen auxilio de un espectacul@inematogréaficajuese
quieremasgrandiosoy glamourosoparabatir a la mintscula,pero
efectiva pantalla televisiva han sido asumidos en el film;
efectivamenteéstefue lanzadocomoun experimenten 3D, y atodo
“ Wa r n e r Bvaauh sintaha.claro de la crisis de la industriade
Hollywood que abriria paso a los experimentos manieristas.
Ciertamentela peliculade esteaplicadoartesanao siguelas osadas
propuestagle estanuevaera manieristaque capitalizarandirectores
mas arriesgadoscomo TerenceFisher en Gran Bretafiao Roger
Cormanen suelo americano.Todo huele a correccione incluso a
academicismosin embargola filmacién entresdimensionestorga
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al film, probablementesin quererlo,un cierto distanciamientaque
tiendea quebrarautomaticamentta reglasagradadel clasicismo:la
identificaciébnconlos conflictosqueafectanalos héroesdd relato.La
puesteenescenaleterminadgor esatecnologid e x t deaiéneuh
tanto distorsionaday el espectadoasistede estamaneraal mismo
espectaculale feria que fascinaa los espectadorede las figuras de
ceradentrodel propiofilm. Esteefectodereenmarcamientale cierta
autoconsciencideestaranteunaficcionde“ b a r defa € mapanta,
a esaspercepcionesnas ludicas y conscientegjue propondranlas
cintas mas genuinamentananieristas.Pero hay otro aspectoque
también resulta interesante( ...) Su condicibn de “ engendr
f rankenseéenela medidaodue es un relato nacido del
aprovechamientaroceado de otros relabs y mitos precedentes.
Adivinamos en su desarrolloecos de Frankenstein (la pasiondel
creadorenloquecido)del Fantasma de la Opera, especialmentdela
versiéntardorromanticade RupertJulian en 1925, de la Bella y la
Bestia, de la Bestia con cinco dedos, todo ello cocinadocon tanta
profesionalidad como falta de inspiracion; resulta evidente la
impotenciaexpresivade De Toth parasacarpartidoa esteinteresante




material.lgualmenteobservamosn la representaciomn intento de
sintesisentrela estdica del blancoy negrocontrastaddla poéticade
las sombrasestamuy presente)y la nuevaestéticacoloristay de
formatosrenovados.

Ensumaunfilm enla encrucijadajuepresentaristasnucho
masinteresantedelasqueenprincipiole hanreservaddos cronistas.
Si semira en susmeéritosintrinsecosno brilla, perovista desdeuna
perspectivadiacronicaencierradentrode si algunasde las tensiones
gueestabangestandosen el senodel cine de terrordeir caraa un
futuroinmediato( ...) .

Texto(extractos):
Javier Hernandez, “ L @rémeneglelmuseodec er a”
enespecial El CinedeTerror’, rev. Dirigido, mayo2000

( ...Enunmomentadeexaltaciorcinéfila, Martin Scorsesse
referiaasia LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, unodesus
masdistinguidos’ p | a c e I p adelasiguientemanera:“Es la
mejor pelicula en relieve - jY Andre De Toth era tuerto!-. Durante el
primer tercio de la pelicula, la camara no para de girar en torno a
Vincent Price y a las figuras de cera, que dan la impresion de ser
personas reales. Y cada vez que alguien entra en campo, no se sabe si
se trata de un maniqui o de una persona real. Cuando el museo de
cera se incendia, los ojos de los maniquis se salen de sus Orbitas y
caen al suelo: esta escena produce un efecto sorprendente. Tan
extrafia y exagerada es la pelicula. Y me gustan el hecho de que la
accion se sitde en Mulberry Street, la calle de mi infancia...”. A pesar
desurigurosoconocimientadela obrade André De Toth, el autorde
Casino (id., 1995)no pudosustraersa la extrafiafascinacionque,
todavia hoy, despiertaeste sombrio cuento de miedo entre los
aficionadosal cine y espectadoregn general. Una fascinacion,
convienedestacar,que suele cimentarseen varias memorablesset
piéces: la imagen amenazadoralel prof. Jarrod (Vincent Price),
ataviadocon un sombrerode ala anchay capanegra,con la cara
repulsivamentenodeladgor el fuego,conel pasotrastabillante,
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persiguienda la heroina,Sue Ellen (Phyllis Kirk), porlasdesérticas
callesdeun NuevaYork fin de siécle inmersoen unamefiticaniebla
azulada... ; el momentoen que dos empleadogie la morgue,en el
instantede marcharsale unahabitacionrepletade difuntos cubiertos
por un fino lienzo blanco,ven a uno de estosalzarsepor efectodel
liguido embalsamadorpero al quedarsela estanciavacia, una
panoramicahastaotro cuerpoque se levantanos descubreque, en
realidad,setratadel desfiguradalarrod ... ; el momentoen que Sue
Ellen golpea el rostro dd prof. Jarrod, aparentemententacto,
descubriendgueno esmasqueunamascarale cera:debajo sehalla
la verdaderay monstruosdaz del personajetan deformey maligna
comosupropiaalma...

Dicho esto, urge preguntarseg estgjustificadala mitica que
rodeaaLOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA? Desdduegoque
no. Como bien sefialé JoséMaria Latorre en estasmismaspaginas:
“Hay que decir que nada en el film estd demasiado bien, pero que



nada esta tampoco demasiado mal (...) De Toth se limita a convertirlo
en un tipico film equilibrado y bien fait (...) Nada decepciona, por
supuesto, pero tampoco resulta apasionante”. Una impresion que
incluso llega a tambalearseal advertir que la secuenciade la
persecuciores un cliché instauradopor los atmosphere films que
menudearorenel cinedeHollywood durantelos afioscuarentay que
la escena del depdsito de cadaveres, 0 del espectacular
desenmascaramiente! villano ya estabarpresentegnel original de
MichaelCurtiz,Los crimenes del museo (The Mystery of the Wax
Museum, 1932),del cualla cintade De Tothesunirregularremake A
propositode la peliculade Curtiz -hingaroy muy temperamental,
como el propio De Toth-, destacarque, en lineas generées, el
argumentoes el mismo: un brillante escultor de figuras de cera
enloquecetras el incendio provocadoen su estudio por un socio
demasiad@odicioso;incapazlereconstruilsusmejoresobrasacausa
de las gravesheridasque le han dafiadolas manos,se dedicaa
momificar a susvictimas... Los crimenes del museo esmasun
escabrosadhriller alo EdgarWallacequeun auténticofilm dehorror.
En él pululan espeluznantearchivillanosque regresarde la tumba
paravengarseretorcidasconspiracionespersonajegjue poseenuna
doble personalidaddiabdlica, maléfica, abundantesasesinatosy
violenciadediversogradoquedesbordg enredda accion,eincluso,
unaperiodistadispuestaa esclareceel * mi s t-@nanewwoman
residual de los Felices Aflos Veinte ... - , y algunos policias
particularmentetorpes. Michael Curtiz hizo mas digerible el film
gracias a una tupida plastica neoexpresionista-las forzadas
angulacionedela camarala arquitectonicaluminaciéntenebrisadel
decorado;la abigarradacomposicionpictérica de los encuadres|a
crispadasobreactuaciédealgunosactoresgl aterradoesteticismale
la escenografia.. - , potenciadapor una estilizadafotografia en
Technicolorbicroméaticoy el antolégicomake-up de PercWestmore,
calificadopor un censorcomo “el mas nauseabundo” quehabiavisto
hastaentonces.

No obstantegsa partir de estepuntoque LOS CRIMENES
DEL MUSEO DE CERA cobraciertointerés.Paraempezarla
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ubicacién temporal en ese humea y siniestro fin de siécle
neoyorquinoengarzala peliculacon una cierta tradicion del gotico
americano: mezclando el crimen con formas de espectaculo
carnavalescas) mejor dicho, grandguifiolescag;omo freakshows o
museosieceraequipadoxon“ C & maelosh o r r @lfile s€De
Toth ironiza sobreesacultura popularque ha frivolizado el miedo,
ignoranteque tras su burla de la muerte existe una realidadatroz,
demoniacaque superasusmasdelirantespesadillasjo sobrenatural
desaparecey el horror esexpresadaen términospsicologicosyy los
monstruos percibidosafiosatrdscomo unaamenazaexterior, ahora
habitan entre nosotrosbajo respetabledachadasde “ nor mal i d:
Asimismo,LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, enunplano
tedrico,esel atracivo resultadalela tensionexistenteentreunacierta
ideadel cinedeterror” ¢ | a g losocemdvadosoriosqueel horror
manieristaprovenientede Gran Bretafa, Italia o de los mismos
EstadodJnidos-cf. RogerCormany los primerostitulos de suciclo
Poe iba aimprimir al género.Sin olvidarnosde suslimitaciones,el



film de De Toth seinternaen las abismalesprofundidadesdel Yo
asediadgoor el Mal. ¢Y quéesel Mal en LOS CRIMENES DEL
MUSEO DE CERA? Esla desgarrador&ustracionde un artista, el
prof. Jarrod, quiennohallasusitioenunmundomezquinodesdefioso
contodolo queesbelloy noble,corrompidopor la avariciay la sed
deemocioneduertes El Mal penetreenesemundomediantda puesta
enescenag lo queeslo mismo,enlatridimensionalidadleldecorado,
consusbalconaday azoteassuscallejonesy callejuelas]os cuales
parecendisolversey desapareceen la niebla, con susrecovecosy
escondrijos desfigurados-¢,como el rostro de Jarrod?- por la
oscuridadenla poéticamacalva de los objetos,en el vigor plastico
del vestuario,en la localizaciéndel horror en tétricos subterraneos
dondeseguardarpavorososrtilugiosdetortura,enesosmnovimientos
decamardateraledos cuales segurresaltab&corsesesadavez que
alguien entraen campo,no sesabesi setratade un maniquio deuna
persona e a llasecuencianqueSue Ellen invadea hurtadillasel
taller de Jarrod es, efectivamente,uno de los momentos mas
sugerentesy perturbadoresle ese manierismoavant la letre que
salpicala cinta: un esqueletauealzasu brazo,malicioso,paratocar
ala joven-comoenlos cuadrogomanticogel s. XIX, el esqueletas
unaalegoriadela muertequerondaa la protagonistay quedestruira
Su cuerpo, su belleza, al tiempo que, mientras avanza por el
laberinticolugar, entrelos Gtiles de esculturaestanteriasepletasde
frascosque guardanextrafiodiquido, y fantasmagoricoienzosque
guardannuevasfiguras, Sue Ellen va topandosecon fragmentosde
esculturagleceraqueconfiguranun surrealpaisajede carasflotantes,
retazode cuerpos..

El Mal lo irradia,comosi fueraunapestilenciagl personajele
Jarrod, interpretadaleformasoberbigpor VincentPrice.Suformade
moverse,de mirar, oscilanteentreun héroetragico shakesperiang
unodelos alucinadogersonajesle Poe-faltabanalnsieteafiospara
queprotagonizarda caida de la casa Usher (House of Usher,
Roger Corman, 1960}, colma de matices a su aborecible y
conmovedovillano. Sudevocionpor la bellezapor crearbellezaes



para él casi una mision mistica, pero malsana,enfermiza,ya que
rezumacierto aire de fetichista perversionsexual. Como cualquier
héroehoméricodedicadoa sutitanicalabor, Jarrod escélibe,puesto
gueno serelacionacon mujeresrealeso vivas; solamentde interesa
la mujerobjeto, la mufiecapluscuamperfectgue no habla,que no
piensapbjetodeveneracidrperonodeamor(ni desexo).A suMaria
Antonieta, suobramasestra,le hablacomosi fueraun sentimentaly
ridiculo,amanteromantico Peropermanecédiferentealos encantos
de Sue Ellen, su necréfila evocaciénde Maria Antonieta, a la que
intuimosdesnudanla escena&nquelJarrod la inmoviliza, dentrode
un cajon de madera,pararecubrirlade cera.. jviva! Un retorcido
ritual deseduccion/posesion/asesinath eseinsertodelos piesy los
tobillos desnudosigitandose@lentrodelos grilletes,el planomediode
la muchachaguefinaliza pudicamente la alturade los pechos..- ,
cuyo climax en manosde otro realizadormas implicado, hubiese
adquiridootradimensiénmassadianaPeroDe toth, conarregloa sus
declaracionesacepto el proyecto intrigado por las posibilidades
filmicas del 3D, disefiandoespecialmente algunas escenasnada



inspiradorasgcomola del presentadocallejerodel museoo la de las
bailarirasdecancan( ...) .

Texto(extractos):
Antonio José Navarro, “ L @rémeneslelmuseodec er a ” ,
enespecial' Andrede Toth, El cineastanvisible” ,
rev. Dirigido, marzo2009
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Titulo Orig.- Dial M for murder
Director.- Alfred Hitchcock.
Argumento y Guion.- Frederick
Knott, a partir de su obra teatral
homénima (1952) Fotografia.-
RobertBurks (1.66:1— StereoVision
3D - Warnercolo). Montaje.- Rudi
Fehr Madsica.- Dimitri Tiomkin.
Productor.- Alfred Hitchcock
Produccién.- Warner Bross
Intérpretes.- Ray Milland (Tony
Wendice), Grace Kelly (Margot
Wendice), Robert Cummings(Mark
Halliday), JohnWilliams (inspector
jefe Hubbard), Anthony Dawson
(Charles Swann), Patrick Allen
(detective Pearson), George Leigh
(detective Williams).  Estreno.-
(EE.UU.) mayo 1954 / (Espafia)
diciembre1954.

version original con subtitulos
en espafol

Pelicula n° 48 de la filmografia de Alfred Hitchcock
(de 66 largometrajes como director)

Musicadesala:
La musicadelaspeliculasde
ALFRED HITCHCOCK



FRANCOIS TRUFFAUT Estamos en 1954, CRIMEN
PERFECTQ

ALFRED HITCHCOCK Sobre la cual podemos pasar
rapidamentg@uesno tenemograncosaquedecir.

F.T- Permitame que no sea de su opinion, aunque se trate de
un film circunstancial....

A.H- Unavezmasun “ un for c o v € r..]Pescubriquela
Warnerhabiacompraddos derechosleunacomediagqueteniamucho
éxito enBroadway,” D i Mafor Mu r d einniediatamentéesdije:
“ Mbagocargodeeseb a r puessgbiagueconél podianavegar.

F.T- ¢ Trabajé con mucha rapidez?

A.H- Treintay seisdias.

F.T- Este film presenta el interés de haber sido rodado para el
“Relieve Polaroid”, sistema binocular. Desgraciadamente, en
Francia lo vimos proyectado en sistema normal pues, por simple
pereza, los gerentes de los cines no querian distribuir las gafas a la
entrada de las salas.

A.H- Comola impresionde relieve sedabasobretodo enlas
tomasconangulomuy bajo, hice preparamun foso paraquela camara
estuvieracasisiempreal nivel del suelo.Apartede esto,habiapocos
efectosfundadodirectamentenel relieve.

F.T: Un efecto con una arafia de cristal, con un jarrén de
floresy, sobre todo, con unas tijeras.

A.H- Si, cuandoGraceKelly buscaun armaparadefenderse,
y tambiénun efectoconla llave del pestillo, esoeratodo.

F.T- Aparte de eso, ¢era muy fiel a la obra de teatro?

A.H- Si, puessostengainateoriasobrelos films basadogn
obras de teatro, que incluso aplicabaen tiempos del cine mudo.
Muchoscineastasomanunaobradeteatroy dicen:“Voy ahacercon
estoun f i | enfimediatamentese dedicana lo que llaman el
“ d e s a rqueeadndisteén destruirla unidadde lugar, saliendodel
decorado.

F.T- En francés llamamos a eso “airear” la obra.

A.H- He aquiunaexplicacionsomerade la operacion:en la
comediaun personajdlegadel exteriory dice quehavenidoentaxi;
portanto,enla pelicula,los cineastasle quehablamosnuestraria



llegadadeltaxi, los personajeguebajandeltaxi, quepagarna carrera,
guesubenasescaleas,llamanala puerta,entranenla habitacionEn
esemomentovieneunalargaescenajueexisteenla obrateatral,y si
un personajecuentaun viaje, no pierdenla ocasionde mostrarnoslo
medianteun “ f |-laa dklVidan de estamaneraque la cualidad
fundamentatlela obraresideensuconcentracion.

F.T- Pero, precisamente, eso es lo dificil de lograr para un
autor, la concentracion de toda la accion en un solo lugar. Con
demasiada frecuencia, al trasladar las obras teatrales al cine, se las
desintegra.

A.H- EIl error es frecuente.El film que se obtienede esta
maneradurageneralmentel tiempodela comediamasel de algunos
rollos que no tienen ningun interés y que se han afiadido
artificialmente.Porlo tanto,cuandorodé CRIMEN PERFECTO no
salidel decoradmadamasquedoso tresveces;por ejemplo,cuando
elinspectodebiacomprobaalgo.Inclusopediunsueloauténticqpara
qgue se pudieraoir el ruido de los pasos;es decir subrayéel aspecto
teatral.



F.T- Por eso el sonido cuyo realismo ha cuidado usted mas
son las de Juno and the Peacocky la de Lasoga.

A.H- Sinduda.

F.T- ¢Y quiza por esa razon evoca usted el proceso mediante
planos de Grace Kelly rodados sobre un fondo neutro con luces de
colores que giran tras ella, en lugar de ofrecernos el decorado de una
sala de tribunal?

A.H:- Asi resultabamas familiar, y ademasse manteniala
unidadde emocién.Si hubierahechoconstruirunasaladetribunal, el
publico se hubiesepuestoa tosery habriapensado! A h empeza
otrosegundd i | BEnéuantaal color,habiaunabisquedinteresante
relacionadacon la manerade vestir de GraceKelly. La vestiade
coloresvivos y alegresal comienzodel film y susvestidoserancada
vezmasoscurosamedidaguela intrigasehaciamas s o mbr i a

F.T- Antes de abandonar CRIMENPERFECT@el que hemos
hablado como de un film menor, quisiera decirle, sin embargo, que es
uno de los que vuelvo a ver mas a menudo y cada vez con gran placer.
Aparentemente es un film de dialogos y, sin embargo, la perfeccion de
la planificacion, del ritmo, de la direccion de los cinco actores es tal,
gue se escucha religiosamente cada frase. Creo en verdad que es muy
dificil hacer escuchar con toda atencion un didlogo ininterrumpido.
De nuevo ha logrado con ello algo que parece facil, pero que, en
realidad, es muy dificil.

A.H- Hice mi trabajolo mejor posible.Me servide medios
cinematograficogpara contar estahistoria adaptadade una obra de
teatro.Todala accionde CRIMEN PERFECTO sedesarrollaen un
salon, pero esto no tiene ningunaimportancia.Rodariatambiénde
buenaganatodounfilm enunacabinatelefonica( ...) .

Texto(extractos):
Francois Truffaut, El cine segun Hitchcock, Alianza, 1985

( ...Lonsideradamenudqoorlacriticacomounaobramenor
dentrode la filmografia de Hitchcock, CRIMEN PERFECTO posee
los suficienteselementogieinterésparaponerenentredichdal



aseveracionFue el propio directorquien,en las célebresentrevistas
con FrancoisTruffaut, seencargéde fomentarcierto desdérhaciael
film, pues arguyoquesobreél no tenia “gran cosa que decir”. Silas
declaracionege un director en torno a sus propias realizaciones
resultaninfluenciablegarael critico quedebejuzgarlasenel casode
Hitchcock,unodelos directoresmasplegadosal estudioteéricodela
propia praxis creativa, la influencia se hace méas palmaria. Debe
partirsedela base no obstantede queel director,apartedeun critico
parcial,no siempreesel analistamasconspicuade susfilms.

Quela peliculanacecomocompromisode fin de contratode
Hitchcockconla Warner,queel directorpretendidlevar a cabootro
proyectoy escogidla obrateatralde éxito en Broadway” D i Mafor
Murde " dge Frederick Knott, porquele pareciéun material poco
problematicade adaptargue serodé medianteel popularsistemade
3D de éptica tridimensional,son factoresque pruebanel caracter
circunstanciatiesurealizacionperoque,deningunamanerapueden
deterninar su calidad cinematografica. Teniendo en cuenta el
resultadoyesaltala capacidadie Hitchcockpor conwertir un trabajo
deencargaenunaobrapersonak inconfundible,( ...Hitchcock



realiza un inteligente juego de proyectoy realiza@n, ensayoy
representaciéonun habil montaje destinadoa demostrarque la
perfeccionpertenecea los dominiosdel arte, donde, como escribid
Godard,tiene“el controldelu n i v ePRorswcaladometaficticio,
CRIMEN PERFECTO entronceaconel film inmedigamente posterior
deldirector,La ventana indiscreta, realizadcesemismoafio.( ...)

Texto(extractos):
Jordi Bernal,“ Cr i pnermf eew.Diogidg, febrero2001.

( ...pifuerafrances,afirmariaque CRIMEN PERFECTO es
la obramaestrade Alfred Hitchcock,perono creogue seanecesario
llegara tantoparareivindicarel film, olvidadoquizasinjustamentea
causade las obrasmaestrasle su director,demasiadaeslumbrantes
y abrumadorasomoparaaceptarcualquiertipo de comparaciorcon



un set piéce muchomasmodestoen aparienciacomo es éste.( ...)
CRIMEN PERFECTO arrastra la maldicion de los films
supuestamentieatralesegn estecasoporquebuenapartedela accion
tiene lugar en el living de unavivienda. Desdeluego, nadie puede
negar lo anterior, aunque también es cierto que La ventana
indiscreta (Rear Window, 1954), rodada el mismo afio que
CRIMEN PERFECTO, todaviaresultamasradical en su usode un
Unicodecoradosinsalirdeél enninginmomentopesealo cualnadie
hamencionadgamasel adjetivoteatralparareferirseal film. Escierto,
no obstante,que el pesodel dialogo es mucho mésimportanteen
CRIMEN PERFECTO, mientrajueenlLa ventana indiscreta es
el lado visual el que cobramayor protagonismoSeacomo fuere, el
dialogono esun elementcexclusivodel teatro,comotampocdo esla
concentraciénespacial,reduciendolos escenariosde una historia.
Tambiénel cine puedemantenemunaunidadde lugar férreasin ser,
peseatodo,teatral. Alfred Hitchcockya habiareducidoel espacicen
algunosde susfilms anteriorescomoAlarma en el expreso (The
Lady Vanishes, 1938),Naufragos (Lifeboat, 1943)o La soga (Rope,
1948), este ultimo el mas famoso de todos. Pero en el universo
cinematograficalel directorbritanicola palabraessiempreunamera
acompafantale la mirada, puesen su obra el aspectovisual, los
matices,los silencios,los objetoso los decoradosonlos elementos
gue de verdadcobranimportanciaen el plano, mientrasque lo que
dicensuspersonajesio siempreesfiable. Al fin y al cabo,unodelos
temascentraleslel universodel directorbritanicoesel dela mentira,
el delasaparienciaggl delafalsedadielaspalabray delasimagenes.
Todoensuobraesinestabledeahilo inagotablegjuelleganasersus
films, dondesiemprese puederepararen algo nuevo,comosi ensus
planosseintrodujesenconstantementeosaso personajegjue nunca
antessehabianvisto.

En el desarrollo de CRIMEN PERFECTO los aspectos
teatralegiuedarprontodesterradosgntetodoporquela obrateatralde
FrederickKnott en la que se baséel guidn potenciabdos aspectos
ludicosdela historia,mientrasquea Alfred Hitchcockle interesaban
maslos sordidos Suideaerala desugerirun plandiabdlicopordebajo
dela aparentdlemade Tom Wendice al celebrarentresonrisasada
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unade las escapadade su esposaon Mark Halliday. Paraello, los
primerosplanosde las miradasde él con las vocesde fondo de su
esposay Mark fueradecampoos planosdetalledelos dedosdeunos
y otrosbuscanddlaves,losinsertosielteléfonosonandm descolgado
y los momentosenlos que Tom Wendice limpia vasoso sesirve una
copa,porponersdo unpardeejemplosdejanbienclaroqueenAlfred
Hitchcockhayunaatencionalos objetosy a ciertosmovimientoscasi
imperceptibleenun escenarique paraél marcanla diferenciaentre
el ciney el teatro,la diferenciagueva de enunciarel mundoa poder
visualizarlo,la diferenciaquenoshaceentendecuantonos rodea



mejoratravésde lasimagenesjuede las palabrasSu obrahaceque
el mundopierdala estabilidadquehabiaconferidola palabraescritaa
ciertassociedadey que entrede lleno en la relatiidad del arte de
ilusionistasquesueleserel cine( ...) .

Texto(extractos):
Hilario J. Rodriguez,“ Cr i pneernf eew.Dingido, enero2003.

( ...)Tanto Panico en la escena como CRIMEN
PERFECTO sebasarenel artificio y la teatralidady sudesafiocomo
enelcasodelLa soga y susdiezplanossecuenciagonsisteenrealizar
una puesta en escenateatral que sea, al mismo tiempo, un
cuestionamientale los propios métodosteatrales. ( ...CRIMEN
PERFECTO esla unicapeliculade Hitchcockfilmadaenel sistema



Jo4-316

tridimensional: como hoy ocurre con Up y Los mundos de
Coraline, el 3D no constituyéparaHitchcock unaacumulaciorde
efectosenrelieve,sino unaformade meditarla planificaciéna partir
deunanuevaformade concebira profundidadde campo.El film fue
proyectadohace afiosen el festival de San Sebastiaren su formato
originaly pudoapreciarsentoncessalvoenalgdinmomentaconcreto,
basicamenteuandoRay Milland o GraceKelly acercarla manocon
unallave haciala cAmaracoémola planificacionde Hitchcocken 3D
giré entorno a la disposicionde los personajegn el casiinalterable
decoradode la casade la pareja,lo que técnicamentaesultamas
esforzadajuelas peliculasenrelieverodadasen la mismaépocapor
Walsh, De Toth, John Farrow, Jack Arnold o Boetticher: cada
movimiento de camara,seaun travelling de aproximaciono una
panoramicaemicirculargstuvopensad@aracrearun efectoconcreto
enlasrelacionesentrelos personajesno parabuscarel asombroy el
aplausadel espectador ...)

( ...CRIMEN PERFECTO seroddenlos estudiode Warner
BrosenBurbank,aunquda acciénacontecaambiénenLondres,



ciudad de la que sdo vemosun exterior, el de la calle dondese
encuentrael apartamentale los protagonistasy cuatrodecoradosta
salade estardel piso, ocasionalmentel dormitorio, el rellanode la
escaleray el interior del club dondeRay Milland y el amantede su
esposaRobertCummings,asistena unafiesta. A Hitchcockle sirve
una transparenciagy situar a un figurante ataviadode bobby para
trasladarnosa Londres.Y construirun relato de lo mas sintético,
aunquedemasiad@xplicativopor lo querespectaa la resoluciondel
caso(la célebreconfusionde llaves) con sdo cinco personajestres
centraleqel marido,la esposay el amante)uno queactiainclusoa
modo de contrapuntodistendido (el inspector de Scotland Yard
encargadadel caso)y uno circunstancial(el hombre que contrata
Milland paraque asesinea su esposatareaque intentarealizarsin
demasiadauerte:mientrasla estrangulacon unasmedias,ella logra
revolversey clavarleunastijerasenla espaldaunade lasimagenes,
la delastijerascomoarmamortifera,massolicitadajunto ala ducha
de Psicosis por los devotos tributarios,copistasy falsificadoresdd
cinehitchcockiano).

Podriamosdecir que CRIMEN PERFECTO esunapiezade
teatroen3D, unafantasigpor ello mismo,y quizaconesta
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argumentaciomefenderiaditchcocksuimplicacionen esteproyecto
que,en ciertomodo,intentédinamitardesdedentio: no escamotea
carpinteriateatraldel film (inclusoel actorquedavida al inspector,
John Williams, habia interpretado el mismo personajeen las
representacionede la piezade FrederickKnott en que se basala
pelicula) y anula los esperadosfuegos de artificio del sistema
tridimensionalcomo ya hemos comentadoanteriormente En este
contrastebrilla méasla peliculague en su juego de actores(escaso:
CummingsestaenvaradoMilland no acabade creersesl personajey
GraceKelly se encuentraaln por debajode susprestacionesentre
candidasy perversasenlLa ventana indiscreta y Atrapa a un
ladrén) y en susprestacioneslentrode la mecanicadel relato de
suspenseEn todo caso,Hitchcock sacapartido de las tonalidades
generalmentesaturadaslel Warnercolor(reciclandoloen unaluz en



penumbrahogarefia)po olvidasussimetriasiarrativagparapresentar
a los tres protagonistagel inicio, sin palabrasgstaformadopor un
planode Milland besanda Kelly antesde irse, un planointermedio
en el aeropuertoy otro de Kelly besandca Cummingsen el mismo
decondoantesde quereaparezcill and)y recurresin problemasal
artificio, y por partidadoble.Paramostrarla frialdad dela justicia,no
dudaeninsertarunaescenaleliberadamentehirriante la del juicio
de Kelly, acusadalel asesinatgpremeditadalel hombreque intent6
matarla,construidacon primerosplanosde ella sobreun fondo rojo
intenso,unavoz imperiosay un planoinexpresivodel jueztrasdictar
sentenciay condenarla la penacapital. En cuantoa la combinacion
de elementoforzadamentaeatralesya presente®n Panico en la
escena, podriamogitar los encuadreguemuestrara Milland frente
ala cortinatrasla cual seesconder&l asesinocomosi setratarade
otro tel6n antes de levantarse:la representacidreg¢a a punto de
empezar,aunquela obrano seguirael guion previstopor el marido

(..)

Texto(extractos):
Quim Casas,“ Cr i preernf eev.Diogidg, septiembre009.
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