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La noticia de la primera sesién del Cineclub de Granada
Periddico “Ideal”, miércoles 2 de febrero de 1949.

EICINECLUB UNIVERSITARIO UGR

se crea el martes 1 de febrero de 1949
con el nombre de “Cineclub de Granada”.

Sera en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominacion.
Asi pues en este curso 2024-2025, cumplimos 72 (76) afios.






DICIEMBRE 2024

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

DECEMBER 2024

THEY JUMP OUT OF THE SCREEN!!!
70 YEARS OF CLASSIC 3D ANAGLYPH CINEMA

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

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

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

The audience will be given, at the entrance,
glasses ready to watch the projection in 3D.



Todas las proyecciones en v.o.s.e.
All projections in original version with Spanish subtitles

Todas las proyecciones

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

All projections at the Assembly Hall in the Espacio V Centenario
(Av.de Madrid).

Free admission up to full room.

Organiza:
La Madraza. Centro de Cultura Contemporanea.
Cineclub Universitario UGR / Aula de Cine “Eugenio Martin”

EN ESTA SALAY DURANTE LAS PROYECCIONES,
NO ESTA PERMITIDO COMER
NI HACER USO DE DISPOSITIVOS MOVILES.

LOS ESPECTADORES PODRAN ACCEDER A LA MISMA
30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESION.

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACION.

EL USO DE LAS IMAGENES DE ESTE CUADERNO
SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS












(...) Aungue algunos observadores han sugerido, con
optimismo, que Avatar se convertira en El cantor de jazz del 3D
-el hito que marcaré para siempre el cambio de paradigma-, sabemos
ahora, gracias a historiadores como Donald Crafton, que la
consideracion generalmente aceptada de El cantor de jazz como la
pelicula que transformé la industria de la noche a la mafiana no fue
sino la fantasia de un agente de prensa, ya que la verdadera
transformacion del cine mudo al sonoro fue un proceso gradual que
durd6 varios afios y en el que ningln titulo concreto desempefid un
papel decisivo. Y es que, efectivamente, la version que los libros de
texto nos dan habitualmente sobre la Historia del Cine como una serie
de hitos que marcaron las “revoluciones” del sonido, del color, de la
pantalla panordmica y del 3D, en gran medida no es mas que otro mito
progresivista de esos que se cuelan a menudo en la cultura occidental.
Nadie se propuso crear peliculas mudas en blanco y negro. El suefio
de un cine total y sensorialmente inmersivo siempre ocup6 un lugar
fundamental en las mentes victorianas que se aventuraron a inventar
las peliculas. El fascinante libro de Ray Zone, “Stereoscopic Cinema
and the Origins of 3D Film, 1838-1952”, hace un seguimiento del
concepto bésico del 3D ANAGLIFICO (el proceso que se sirve de
lentes rojas y azules para filtrar imagenes dirigidas al ojo izquierdo y
al ojo derecho) y lo remonta a principios del siglo XIX, en la época del
precine caracterizada por los espectaculos de linterna magica.

Entre los pioneros, Thomas Edison en Estados Unidos, los
hermanos Lumiére en Francia y William Friese-Greene en Inglaterra
imaginaron desde el primer momento un cine en color, con sonido, con
profundidad, y todos ellos llevaron a cabo experimentos que
perseguian este elusivo objetivo. Una figura de la talla de Edwin S.
Porter hizo en junio de 1915 una demostracion ante la prensa de un
sistema anaglifico. “Las imagenes marcaban un claro adelanto con
respecto a todas las de su género realizadas hasta ahora -escribié
Lynde Denig para el “Moving Picture World” (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
experimentos con otros procedimientos continuaron (los anales de la
historia no han dejado constancia de por qué fracasé el proyecto de
Porter) y el 27 de septiembre de 1922, el realizador, productor y
director de fotografia Harry K. Fairall proyectd para la prensa el
primer largometraje anaglifico, The Power of Love (una historia de
pasiones frustradas en la vieja California que no llegé a estrenarse en
las salas comerciales y que se ha perdido). En diciembre del mismo
afo, el “New York Times” publicaba una critica favorable sobre un
pase de peliculas en el “Selwyn Theater” (entre ellas un cortometraje
dramatico ambientado en Marte) rodadas mediante el procedimiento



de la competencia, el “Teleview”. Por su parte, D. W. Griffith qued6
lo suficientemente impresionado con las posibilidades del 3D como
para hacer ese mismo afio una declaracion en el “New York 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
soniar”. Pero también lanz6 una advertencia: “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 documenta un flujo constante de solicitudes de
patente que no cesé a lo largo de las décadas de los afios veinte y
treinta, y que ocasionalmente dieron pie a exhibiciones en salas de cine
(la Metro distribuyo una serie de cortos “Audiscopicos” a mediados de
los treinta), hasta que a finales de esta década las peliculas en 3D se
convirtieron en atracciones habituales de festivales y exposiciones
universales. Las lentes polarizadas de Edwin H. Land sustituyeron a
las gafas de cristales rojos y azules, lo que permitié un color mas
fidedigno y una imagen mas brillante.

En 1952, dos operadores de Hollywood (Lothrop Worth y
Friend Baker) desarrollaron un practico sistema 3D que vendieron al
guionista Milton Gunsberg y a su hermano Julian (un oftalmélogo de
Beverly Hills). Bautizado como “Natural Vision”, éste fue el sistema
utilizado por el productor independiente Arch Oboler para realizar



Bwana, diablo de la selva, una aventura de la jungla de bajo
presupuesto, rodada principalmente en Malibd, que bati6 récords de
taquilla cuando llegd a los cines en diciembre de ese mismo afio. La
3D mania habia empezado. Bwana... no arrojaba un pufial a la cara
misma de los espectadores, pero si les lanzaba un buen nimero de
objetos diversos, incluyendo lanzas, animales disecados y también a
Barbara Britton. Sin embargo, en lugar de espantarse como Griffith
habia predicho, los espectadores estaban encantados. Se trataba de
algo nuevo, sensacional y -lo mas importante para una industria
cinematogréafica plagada de ansiedades a principios de los cincuenta-
algo que no se podia ver en la television. Bwana... era sin lugar a
dudas una pelicula de consumo (los anuncios prometian “; Un ledn en
su regazo, una amante en sus brazos!”’) y lo que se concibio en pecado,
vivio en el pecado. Warner Brothers, consciente de su experiencia con
el “Vitaphone”, se convirtio en el primer gran estudio que adquirio una
licencia para utilizar el sistema “Natural Vision”, e inmediatamente
aplico el procedimiento para hacer el remake de un titulo propio,



Mystery of the Wax Museum, que habia introducido ya la
novedad del Technicolor a dos cintas en 1933. Rebautizado como LOS
CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, el remake de 1953 fue
producido por Bryan Foy (antiguo director de la division de peliculas
de serie B de la Warner) y dirigido por André de Toth (un cineasta de
talento, aunque tal vez no el més indicado para este proyecto, teniendo
en cuenta que era tuerto y no podia apreciar los efectos de profundidad
que esta pelicula desplegaba con desenfrenado entusiasmo). Los
efectos de LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA van desde lo
estrepitoso (un vendedor ambulante lanza a raquetazos una pelota de
goma directamente a la cara de los espectadores) hasta lo
relativamente sutil (durante una pelea culminante, una figura en primer
término se levanta, aparentemente de entre los espectadores, y se
encarama a la escena). Instintivamente, de Toth habia descubierto las
dos modalidades principales del discurso 3D, que se podrian describir
como la inmersién y la expulsion.

El efecto de expulsion (ejemplarizado por aquel plano en el
corto en 3D de Los Tres Chiflados, Spooks!, donde un cientifico loco
parece querer pinchar el ojo del espectador con una aguja
hipodérmica) pronto se asocié con todo lo que el cine estereoscopico
tenia supuestamente de mal gusto y de oportunismo. Para los criticos,
estos efectos insulsos solo conseguian desviar la atencion de los



matices de la trama y de los personajes, y eran mayoritariamente
deplorados. Las “expulsiones” apelaban a la sensibilidad del publico
de las sesiones matinales: principalmente westerns (como Wings of
the Hawk, de Budd Boetticher, 1953), peliculas de terror (The Mad
Magician, de John Brahm, 1954), de ciencia ficcion (It Came
from Outer Space, 1953), thrillers (Perseguida, de Rudolph
Maté,1953), y especialmente musicales con grandes exhibiciones de
piernas (The French Line, de Lloyd Bacon, 1953, producida bajo la
mirada atenta de Howard Hughes, y cuyos anuncios prometian que el
film haria que “se les salgan los ojos de las oJrbitas” a sus
espectadores). Los efectos de inmersion, por otro lado, parecian
extender el espacio del encuadre en modos que parecian similares a los
efectos de profundidad que Orson Welles, William Wyler y Greg
Toland habian estado creando mediante lineas de perspectiva y una
extrema profundidad de campo. La prensa opind que esta técnica era
loable (tal vez porque despertaba asociaciones subliminales con el
escenario del teatro, un arte inmensamente mas respetable que el cine).
A medida que el atractivo novedoso de las “expulsiones” fue
decayendo (a fin de cuentas, el publico no tenia una capacidad
inagotable para soportar tanto abuso ocular), los estudios se dieron
cuenta de que cualquier oportunidad para llevar el formato hasta el
siguiente nivel, el de la respetabilidad critica y la viabilidad a largo
plazo, tenia que basarse en la “inmersion”.

Empezaron a aparecer peliculas de mayor presupuesto, con
grandes estrellas como Rita Hayworth (La bella del Pacifico,
1953), Dean Martin y Jerry Lewis (El jinete loco, 1953) y John
Wayne (Hondo, 1953). La mayoria de esas producciones de mas
prestigio se preocupaban por evitar los “leones en su regazo” en favor
de planos de conjunto regresivos de mayor profundidad. Claramente,
el 3D tenia que ser incorporado al lenguaje del realismo de Hollywood
(del mismo modo que los elementos en un principio perturbadores del
sonido y del color tuvieron que ser controlados y naturalizados) si se
esperaba que el proceso fuese algo mas que una atraccion secundaria.



Pero al tiempo que empezaron a aparecer estas peliculas, la moda del
3D lleg6 a un abrupto fin.

El Cinemascope de la Twentieth Century Fox (“véalo sin
gafas”, proclamaban los primeros anuncios) ofrecia un tipo parecido
de espectaculo superior al de la television, sin la incomodidad fisica
relacionada con el 3D. La Fox tuvo la inteligencia de lanzar su nuevo
formato no ya con una pelicula barata de género, como LOS
CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, sino con una produccion de
gran presupuesto dentro de lo que en aquella época (principios de los
afios cincuenta) se consideraba como el mas honorable de todos los
géneros hollywoodenses: la epopeya biblica. El éxito de La tunica
sagrada (The Robe, 1953) hizo que los demés estudios metiesen sus
proyectos de 3D en un cajon justo cuando este formato parecia estar
alcanzando una especie de madurez.

El film de Alfred Hitchcock CRIMEN PERFECTO (Dial M
for Murder, 1954) solo empled un dnico (pero impactante) efecto de
“expulsion”: cuando Grace Kelly alarga la mano hacia el publico,



como suplicandole, durante la escena del estrangulamiento. Con su
sutileza y compostura, CRIMEN PERFECTO podria haber supuesto
un paradigma para el futuro del cine estereoscopico (Joe Dante, en su
magnifico y misteriosamente no estrenado largometraje en 3D, The
Hole, 2009, ha seguido sabiamente el camino de Hitchcock), pero
Warner Brothers, el primer estudio que se habia apuntado a la nueva
moda, decidié en ultima instancia distribuir la pelicula en formato
convencional plano. El mundo no veria la version de Hitchcock hasta
1980, cuando la Warner la redistribuyo en el formato simplificado de
una sola cinta llamado “Stereovision”, que utilizaba una lente
anamdrfica para comprimir las imagenes de la izquierda y de la
derecha en un Unico encuadre.

Las peliculas estereoscopicas siguieron estrenandose durante
los afios sesenta y setenta, aunque para entonces se trataba casi
exclusivamente de productos de consumo, por no decir abiertamente
pornograficos (el lanzamiento del “Stereovision” se hizo con The
Stewardesses, 1969, una pelicula erética que se estrend con una
autoimpuesta clasificacion X). Lo que habria cabido esperar es que la
tecnologia hubiese permanecido congelada en ese estado de su
desarrollo y que se hubiera desempolvado cada diez o veinte afios para
animar productos como Emmanuelle 4 (1984) o Viernes 13. 3
Parte (1982), ya que su imagen estaba demasiado asociada con los
subproductos de la peor calafia como para volver a atraer una
financiacion seria.

Sin embargo, a mediados de los afios ochenta la respetabilidad
volvio de la mano de una fuente inesperada. La IMAX Corporation,
una empresa especializada en presentaciones cinematograficas de
cinta ancha para museos y ferias, descubrié que su formato de 65 mm
producia una imagen en 3D particularmente robusta, especialmente
cuando se combinaba con “gafas de obturacion” (unas gafas hechas
con paneles LCD que pueden utilizarse para bloquear secuencialmente
las imégenes para el 0jo izquierdo y para el ojo derecho 96 veces por
segundo). El efecto es mucho mas brillante y estable que el producido
por las lentes polarizadas normales. Desgraciadamente, la tecnologia



también es mas compleja y mas cara, y tras solo unos pocos afios de
uso, IMAX parece haber abandonado el sistema de obturacién para
volver nuevamente a las gafas polarizadas. Pero mientras duro, el
sistema 3D de IMAX produjo imagenes impresionantes (como las de
Las alas del coraje, el film de cuarenta minutos dirigido por Jean-
Jacques Annaud en 1995), asi como una redencion cultural. El
repertorio familiar de IMAX, compuesto principalmente por peliculas
de viajes y de temas cientificos, ayudd a reducir las asociaciones
todavia existentes con azafatas ligeras de cascos y asesinos en serie.
La estereoscopia volvio a resultar atractiva para directores de circuitos
comerciales normales y, de forma crucial, para un tal James Cameron,
que utilizé el sistema IMAX para que para crear su documental de
sesenta minutos sobre el Titanic, Ghosts of Abyss (2003). Es
posible que Ghosts of the Abyss, film en el que Cameron y su
equipo visitan el pecio hundido enfrascados en campanas llegue a
convertirse en una de las peliculas mas influyentes de principios del
siglo XXI. Eslabon directo entre el colosal éxito de Cameron
(Titanic, 1997) y Avatar, este film supuso la primera experiencia



de Cameron con el 3D, para lo que utilizé un sistema de camaras que
él mismo ayudd a disefar: el “Pace Fusion”, que une dos camaras Sony
HD, que después utilizaria, con algunas modificaciones, en Avatar.
Y en la segunda parte del film, consistente en una visita virtual al
Titanic tal y como pudo haber sido, reconstruido mediante técnicas
infogréaficas, Cameron parece anticiparse a la alianza entre el 3D y la
animacion digital que impulsaria el resurgimiento del interés por el
formato durante el resto de la década.

Siempre ha habido una sensacion de teatro de juguete o de libro
con ilustraciones en relieve asociada a la exhibicion en sala de una
pelicula 3D, un sentimiento paradojico de que a medida que la imagen
gana en profundidad, también encoge de tamafio. Durante mucho
tiempo, las figuras de las peliculas en 3D parecian mas pequefias que
en la realidad, como si se tratase de diminutos actores colocados sobre
un escenario en miniatura, en el que las propias figuras carecian de
relieve, como si solo fuesen contornos bidimensionales. En las
peliculas estereoscdpicas el espacio no aparece como un todo
continuo, sino mas bien parece construido mediante una serie de
planos carentes de profundidad, apilados uno encima de otro (la
imagen que viene a la mente es la de la cdmara “Multiplane” de
Disney, que organizaba un grupo de celdas planas de animacion para
crear obturacion una ilusion de profundidad). Esta sensacion
seguramente se vio acentuada en las peliculas 3D de los afios cincuenta
debido a las limitaciones técnicas de la época: las gigantescas camaras
que se utilizaban para filmar en 3D Technicolor (tenian un aspecto tan
sobrecogedor como los robots bélicos de Avatar) se movian con gran
dificultad, la pelicula relativamente poco sensible de la época exigia
enormes equipos de iluminacién para producir suficiente profundidad
de campo, y las focales tenian que ser cortas para maximizar la
exposicion y minimizar las vibraciones.

Todos estos factores sin duda hacian que para la mayoria de los
directores la solucién mas sencilla consistiera en hacer encuadres
proscénicos rigidos, con una economia de primeros planos que se
utilizaban solamente para crear énfasis especiales.



Todos estos problemas desaparecieron con la animacion
digital, tal y como lo descubrié Robert Zemeckis en 2003 durante la
produccion de Polar Express. Los complejos entornos infograficos
que Zemeckis y su equipo tuvieron que crear para integrar las
interpretaciones con captura de movimiento estaban ya en el 3D, en
lo que se refiere al ordenador. Solo habia que grabar un poco mas para
crear otra perspectiva sobre la accidn, lo cual producia la separacion
0jo izquierdo / ojo derecho antes exigida por las dos camaras. La
camara virtual de la infografia no tenia limitaciones de peso o de
tamafo, podia pasar por el agujero de una cerradura y volar como un
pajaro. Y cuando las figuras eran de animacion en lugar de ser
humanas, los efectos de miniaturizacion y de falta de volumen eran
menos evidentes. Por lo tanto, si el 3D hacia que las personas
pareciesen mas pequefias, también hacia que las figuras de animacion
pareciesen mas grandes y mas sustanciales. Disney prosiguio en 2005
con la pelicula en 3D Chicken Little, exhibida mediante el sistema
“Real 3D” (basado principalmente en tecnologia Polaroid, alternativa



mas economica al sistema de obturacion de IMAX, que pronto se
impondria en las salas de centros comerciales). Zemeckis y compafiia
respondieron con Monster House en 2006, y entonces empezé la
carrera: el film en stop-motion de Henry Selick, Pesadilla antes de
Navidad, se reestrend en 2006 en un formato 3D realizado por
ordenador; en 2007 le siguieron Descubriendo a los Robinsons
y el aparentemente fotorrealista Beowulf, de Zemeckis; después
Ilegaron el mediocre Bolt y Vamos a la luna, estrenados en 2008.
Finalmente, en 2009 se abrieron las compuertas: Los mundos de
Coraline, de Selick; Monstruos contra alienigenas, de
DreamWorks; Battle for Terra, de producciéon independiente
(convertido a 3D durante la produccion); lce Age 3, de la Fox;
Lluvia de albéndigas, de Sony, y las conversiones a 3D de Toy
Story y Toy Story 2, de Pixar. El afio termind con las dos
producciones en 3D mas impresionantes hasta la fecha: Cuento de
Navidad, de Zemeckis, y Avatar, de Cameron. Aunque
superficialmente son similares (ambos films recurren en gran medida
a la tecnologia de captura de movimiento y al 3D), reflejan dos
concepciones muy distintas del formato que, configuraran las dos
alternativas béasicas en afios venideros.

Para Zemeckis, Cuento de Navidad supone la culminacion
de la fascinacion de este director por el enfoque en profundidad vy las
tomas largas, cosa que la nueva tecnologia le permite llevar a unos
extremos anteriormente impensables. El Londres de 1840 que muestra
la pelicula parece extenderse infinitamente en todas las direcciones,
manteniéndose perfectamente enfocado hasta el mas minimo detalle,
y la cdmara virtual se mueve por él con absoluta libertad, deslizandose
por encima de los tejados, serpenteando por el alcantarillado,
adentrandose para un primer plano o retrocediendo para conseguir una
perspectiva cosmica. La toma mas larga de la pelicula es una secuencia
de doce minutos que cubre el episodio “Fantasma de la Navidad
pasada”, aunque no existe ninguna razon practica por la que el film no
pudiera haberse presentado como un movimiento de camara continuo



(opcion que Zemeckis considerd, pero que acabo descartando al pensar
que supondria una excesiva distraccion para el pablico).

Avatar, por otro lado, tiene muy pocas tomas largas. Cameron
es un director mas tipico de su época al preferir cortes rapidos y un
enfoque poco profundo, y traslada esas preferencias al 3D con algunas
pequefias, pero importantes modificaciones. Su cémara digital
(relativamente) pequefia y ligera le permite moverse con la accién en
formas que los directores de los afios cincuenta no podian haber
imaginado, y gran parte de la pelicula produce la impresion de
espontaneidad y de inmediatez del trabajo contemporaneo de camara
al hombro (lo cual, por supuesto, es una ilusion, ya que cada
movimiento panordmico o ajuste de enfoque aparentemente
espontaneos debe integrarse en un denso campo de efectos
infograficos). Hacia el principio de Avatar, un gran primer plano de
Jake Sully (Sam Worthington), dormido en su atadd criogénico,
muestra hasta qué punto se ha desarrollado la Optica 3D desde
Bwana, diablo de la selva: el rostro de Sully no es un plano sin
volumen sobre un fondo que se aleja, sino un verdadero paisaje en si
mismo en el que se abren amplios espacios entre el pémulo y las
pestafias. Con su predileccion por la composicion, Zemeckis mantiene



un fuerte sentido del encuadre a medida que avanza por Cuento de
Navidad. Por el contrario, Cameron, que se decanta mas bien por la
accion, intenta borrar los bordes de la imagen manteniendo un
movimiento de camara suelto e inestable, centrandose en vectores de
movimiento en lugar de relaciones entre objetos. Los planos tienen a
menudo ese enfogque extremadamente poco profundo caracteristico del
cine contemporaneo, de modo que el efecto 3D surge mas bien del
montaje, de la rapida integracion de una multiplicidad de puntos de
vista. Cabe imaginar que Zemeckis se habria sentido perfectamente
comodo rodando en la era de los estudios con una unica camara,
mientras que Cameron parece necesitar todo un escuadrén aereo de
camaras (ya sean reales o virtuales) sobrevolando en circulos por
encima de su sujeto central para cubrir el acontecimiento filmico desde
todas las perspectivas disponibles al mismo tiempo.

Avatar se nutre en muchos aspectos de la experiencia de
Ghosts of the Abyss. Tal vez donde mas se evidencia esta
ascendencia sea en las criaturas fosforescentes de multiples tentaculos
que habitan las selvas de Pandora. Parece como si Cameron se las
hubiese traido en su campana de inmersion desde las profundidades
del Atlantico. Pero existe también una cualidad subacuética en su
tratamiento del espacio 3D del film: llena los huecos entre objetos con
un campo continuo de particulas en movimiento (acaros del polvo,
diminutos insectos, bruma) que confieren una densidad visual al
espacio aparentemente vacio: todo parece nadar en el mismo éter
tridimensional. Se trata de un efecto que consigue superar esa
sensacion de teatro de juguete producida por una serie de planos
bidimensionales apilados y, en su lugar, crea algo continuo que
perceptivamente constituye un todo. Mediante este espacio Viscoso
Cameron aporta a la practica un elemento completamente nuevo. El
contraste entre el primer término y el fondo no parece ya tan brusco y
manifiesto como sucedia con el 3D de los afios cincuenta. Todo se
convierte en un territorio intermedio, un conjunto continuo mas
parecido al modo en que realmente percibimos el mundo. Si este efecto
puede ser trasladado a la estereoscopia de accion real, tal vez con ello
Hollywood encuentre al fin la forma de normalizar el 3D, de ponerlo
al mismo nivel que las tecnologias del color y del sonido que



contribuyen a la suspension de la incredulidad del espectador
(componente crucial para el realismo hollywoodense), en lugar de
mermarla. Solamente cuando llegue ese momento, ya sea mediante la
técnica de Cameron o mediante cualquier otra, el 3D dejara de ser un
efectismo y podra convertirse en algo rutinario, en un componente
comun y corriente de las peliculas. Ha costado cien afios llegar hasta
aqui, pero aun nos queda un pequefio trecho por recorrer (...)

Texto (extractos):
Dave Kehr, “Luces y sombras en 3 dimensiones”,
en rev. Cahiers du Cinema Espafia, marzo 2010
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Titulo Orig.- House of 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 - Warnercolor).
Montaje.- Rudi Fehr y James Kitchen.
Musica.- David Buttolph. Productor.- Bryan
Foy y Joe Dreier. Produccién.- Bryan Foy
Productions para Warner Bross. 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), Charles Bronson (lgor).
Estreno.- (EE.UU.) abril 1953 / (Espafa)
octubre 1953.

version original con subtitulos en espafiol

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

Mdsica de sala:

La musica de las peliculas de

HAMMER FILMS



(...) La pelicula de André De Toth se da en una década, la de
los cincuenta, poco préodiga en titulos de terror; no asi en la de su
pariente fantastico, la ciencia-ficcion, que hizo su agosto a partir de las
paranoias anticomunistas y antiextraterrestes de la época. Tras el
esplendor de los afos treinta, que dio a conocer desde la Universal a
los monstruos romanticos en blanco y negro, los cuarenta suponen
cierto estancamiento. Solo el talento de Jacques Tourneur parece
reavivar una decadencia paulatina, inexorable; parece que los vientos
clasicos, en los que navega placidamente Hollywood, por entonces no
se avenian bien con un género de raigambre romantica.

En una primera lectura, LOS CRIMENES DEL MUSEO DE
CERA parece continuar esa tendencia clasicista de los cuarenta en el
género, pero un analisis mas atento pone de manifiesto que en realidad
se trata de una pelicula fronteriza, anunciadora de algunos aspectos del
manierismo que se ira imponiendo a partir de 1955. Esta condicion
mestiza constituye uno de los activos més importantes de una cinta
gue, en si misma, no destaca excesivamente por sus cualidades
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filmicas. (...) El relato se presenta con cierta desconfianza hacia las
estrategias especificas del terror cinematografico; por lo que echa
mano de otras provenientes de otros géneros como el policiaco, aunque
sin otorgar el protagonismo a esos préstamos, como si ocurria en otras
pellculas del género en la década anterior (El fantasma de la
Opera La bestia de cinco dedos). El largometraje De Toth
anuncia, en ese sentido, una timida recuperacion del terreno fantastico.
El protagonista es todavia un villano objetivable, pero ya deja entrever
una subjetivizacion del mal (el impulso de la locura) que enlaza con la
etapa siguiente, en la que el Mal anidara tan frecuentemente en la
mente de los héroes tratados con una mirada mas ambigua, mas
humana. Jarrot es un criminal, pero adivinamos en él un impulso
humanizado, incluso digno, de perseguir la belleza que ya no puede
crear. ¢Se imaginan al platonico Miguel Angel sin poder extraer del
marmol esas esculturas en las que él proyectaba la Belleza del
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Creador? ;No habria cometido crimenes como minimo tan horrendos?
La realizacion esta ajustada a una sintaxis clasica que se caracteriza
por su “centramiento” y su funcionalidad, esa especie de equilibrio
entre lo que se cuenta y como se cuenta. Sin embargo, algo nuevo
aparece en estas imagenes coloristas: las nuevas tecnologias visuales
que han acudido en auxilio de un espectaculo cinematografico que se
quiere méas grandioso y glamouroso para batir a la mindscula, pero
efectiva pantalla televisiva han sido asumidos en el film;
efectivamente, éste fue lanzado como un experimento en 3D, y a todo
“Warnercolor”. Era un sintoma claro de la crisis de la industria de
Hollywood que abriria paso a los experimentos manieristas.
Ciertamente, la pelicula de este aplicado artesano no sigue las osadas
propuestas de esta nueva era manierista que capitalizaran directores
mas arriesgados como Terence Fisher en Gran Bretafia o Roger
Corman en suelo americano. Todo huele a correccion e incluso a
academicismo; sin embargo, la filmacién en tres dimensiones otorga
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al film, probablemente sin quererlo, un cierto distanciamiento que
tiende a quebrar automaticamente la regla sagrada del clasicismo: la
identificacion con los conflictos que afectan a los héroes del relato. La
puesta en escena determinada por esa tecnologia “extrafia” deviene un
tanto distorsionada, y el espectador asiste de esta manera al mismo
espectaculo de feria que fascina a los espectadores de las figuras de
cera dentro del propio film. Este efecto de reenmarcamiento, de cierta
autoconsciencia de estar ante una ficcion de “barraca de feria”, apunta
a esas percepciones mas ludicas y conscientes que propondran las
cintas mas genuinamente manieristas. Pero hay otro aspecto que
también resulta interesante (...). Su condicion de “engendro
frankensteniano”, en la medida que es un relato nacido del
aprovechamiento troceado de otros relatos y mitos precedentes.
Adivinamos en su desarrollo ecos de Frankenstein (la pasion del
creador enloquecido), del Fantasma de la Opera, especialmente de la
version tardorroméantica de Rupert Julian en 1925, de la Bella y la
Bestia, de la Bestia con cinco dedos, todo ello cocinado con tanta
profesionalidad como falta de inspiracion; resulta evidente la
impotencia expresiva de De Toth para sacar partido a este interesante



material. Igualmente observamos en la representacion un intento de
sintesis entre la estética del blanco y negro contrastado (la poética de
las sombras esta muy presente) y la nueva estética colorista y de
formatos renovados.

En suma, un film en la encrucijada que presenta aristas mucho
mas interesantes de las que en principio le han reservado los cronistas.
Si se mira en sus méritos intrinsecos no brilla, pero vista desde una
perspectiva diacronica encierra dentro de si algunas de las tensiones
que estaban gestandose en el seno del cine de terror de ir cara a un
futuro inmediato (...).

Texto (extractos):
Javier Hernandez, “Los crimenes del museo de cera”,
en especial “El Cine de Terror”, rev. Dirigido, mayo 2000

(...) En un momento de exaltacion cinéfila, Martin Scorsese se
referia asi a LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, uno de sus
mas distinguidos “placeres culpables”, de la siguiente manera: “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
de su riguroso conocimiento de la obra de André De Toth, el autor de
Casino (id., 1995) no pudo sustraerse a la extrafia fascinacion que,
todavia hoy, despierta este sombrio cuento de miedo entre los
aficionados al cine y espectadores en general. Una fascinacion,
conviene destacar, que suele cimentarse en varias memorables set
piéces: la imagen amenazadora del prof. Jarrod (Vincent Price),
ataviado con un sombrero de ala ancha y capa negra, con la cara
repulsivamente modelada por el fuego, con el paso trastabillante,
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persiguiendo a la heroina, Sue Ellen (Phyllis Kirk), por las desérticas
calles de un Nueva York fin de siécle inmerso en una mefitica niebla
azulada ... ; el momento en que dos empleados de la morgue, en el
instante de marcharse de una habitacién repleta de difuntos cubiertos
por un fino lienzo blanco, ven a uno de estos alzarse por efecto del
liqguido embalsamador, pero al quedarse la estancia vacia, una
panordmica hasta otro cuerpo que se levanta nos descubre que, en
realidad, se trata del desfigurado Jarrod ... ; el momento en que Sue
Ellen golpea el rostro del prof. Jarrod, aparentemente intacto,
descubriendo que no es méas que una mascara de cera: debajo, se halla
la verdadera y monstruosa faz del personaje, tan deforme y maligna
como su propia alma ..

Dicho esto, urge preguntarse: ¢esta justificada la mitica que
rodeaa LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA? Desde luego que
no. Como bien sefiald6 José Maria Latorre en estas mismas paginas:
“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 tambalearse al advertir que la secuencia de la
persecucion es un cliché instaurado por los atmosphere films que
menudearon en el cine de Hollywood durante los afios cuarenta, y que
la escena del depdsito de cadaveres, o del espectacular
desenmascaramiento del villano ya estaban presentes en el original de
Michael Curtiz, Los crimenes del museo (The Mystery of the Wax
Museum, 1932), del cual la cinta de De Toth es un irregular remake. A
proposito de la pelicula de Curtiz -hiingaro y muy temperamental,
como el propio De Toth-, destacar que, en lineas generales, el
argumento es el mismo: un brillante escultor de figuras de cera
enloquece tras el incendio provocado en su estudio por un socio
demasiado codicioso; incapaz de reconstruir sus mejores obras a causa
de las graves heridas que le han dafiado las manos, se dedica a
momificar a sus victimas ... Los crimenes del museo es mas un
escabroso thriller a lo Edgar Wallace que un auténtico film de horror.
En él pululan espeluznantes archivillanos que regresan de la tumba
para vengarse, retorcidas conspiraciones, personajes que poseen una
doble personalidad diabdlica, maléfica, abundantes asesinatos Yy
violencia de diverso grado que desborda y enreda la accién, e incluso,
una periodista dispuesta a esclarecer el “misterio” -una new woman
residual de los Felices Afios Veinte ... - , y algunos policias
particularmente torpes. Michael Curtiz hizo méas digerible el film
gracias a una tupida plastica neoexpresionista -las forzadas
angulaciones de la camara; la arquitectonica iluminacion tenebrista del
decorado; la abigarrada composicion pictérica de los encuadres; la
crispada sobreactuacion de algunos actores; el aterrador esteticismo de
la escenografia ... - , potenciada por una estilizada fotografia en
Technicolor bicromatico y el antolégico make-up de Perc Westmore,
calificado por un censor como “el mas nauseabundo” que habia visto
hasta entonces.

No obstante, es a partir de este punto que LOS CRIMENES
DEL MUSEO DE CERA cobra cierto interés. Para empezar, la
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ubicacion temporal en ese humedo y siniestro fin de siécle
neoyorquino engarza la pelicula con una cierta tradicion del gotico
americano: mezclando el crimen con formas de espectaculo
carnavalescas, o mejor dicho, grandguifiolescas, como freakshows o
museos de cera equipados con “Camara de los horrores”, el film de De
Toth ironiza sobre esa cultura popular que ha frivolizado el miedo,
ignorante que tras su burla de la muerte existe una realidad atroz,
demoniaca, que supera sus mas delirantes pesadillas; lo sobrenatural
desaparece, y el horror es expresado en términos psicolégicos, y los
monstruos, percibidos afios atras como una amenaza exterior, ahora
habitan entre nosotros bajo respetables fachadas de “normalidad”.
Asimismo, LOS CRIMENES DEL MUSEO DE CERA, en un plano
teorico, es el atractivo resultado de la tension existente entre una cierta
idea del cine de terror “clasico” y los renovados brios que el horror
manierista proveniente de Gran Bretafia, Italia o de los mismos
Estados Unidos -cf. Roger Corman y los primeros titulos de su ciclo
Poe- iba a imprimir al género. Sin olvidarnos de sus limitaciones, el



film de De Toth se interna en las abismales profundidades del Yo
asediado por el Mal. ;Y qué es el Mal en LOS CRIMENES DEL
MUSEO DE CERA? Es la desgarradora frustracion de un artista, el
prof. Jarrod, quien no halla su sitio en un mundo mezquino, desdefioso
con todo lo que es bello y noble, corrompido por la avaricia y la sed
de emociones fuertes. El Mal penetra en ese mundo mediante la puesta
en escena, o lo que es lo mismo, en la tridimensionalidad del decorado,
con sus balconadas y azoteas, sus callejones y callejuelas, los cuales
parecen disolverse y desaparecer en la niebla, con sus recovecos y
escondrijos desfigurados -,como el rostro de Jarrod?- por la
oscuridad, en la poética macabra de los objetos, en el vigor plastico
del vestuario, en la localizacion del horror en tétricos subterraneos
donde se guardan pavorosos artilugios de tortura, en esos movimientos
de camara laterales los cuales, segun resaltaba Scorsese, cada vez que
alguien entra en campo, no se sabe si se trata de un maniqui o de una
persona real... La secuencia en que Sue Ellen invade a hurtadillas el
taller de Jarrod es, efectivamente, uno de los momentos mas
sugerentes y perturbadores de ese manierismo avant la letre que
salpica la cinta: un esqueleto que alza su brazo, malicioso, para tocar
a la joven -como en los cuadros romanticos del s. XIX, el esqueleto es
una alegoria de la muerte que ronda a la protagonista, y que destruira
su cuerpo, su belleza-, al tiempo que, mientras avanza por el
laberintico lugar, entre los Utiles de escultura, estanterias repletas de
frascos que guardan extrafios liquido, y fantasmagoricos lienzos que
guardan nuevas figuras, Sue Ellen va topandose con fragmentos de
esculturas de cera que configuran un surreal paisaje de caras flotantes,
retazos de cuerpos ...

El Mal lo irradia, como si fuera una pestilencia, el personaje de
Jarrod, interpretado de forma soberbia por Vincent Price. Su forma de
moverse, de mirar, oscilante entre un héroe tragico shakesperiano y
uno de los alucinados personajes de Poe -faltaban aln siete afios para
que protagonizara La caida de la casa Usher (House of Usher,
Roger Corman, 1960)-, colma de matices a su aborrecible y
conmovedor villano. Su devocion por la belleza, por crear belleza, es
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para él casi una mision mistica, pero malsana, enfermiza, ya que
rezuma cierto aire de fetichista perversion sexual. Como cualquier
héroe homérico dedicado a su titanica labor, Jarrod es célibe, puesto
gue no se relaciona con mujeres reales o vivas; solamente le interesa
la mujer-objeto, la mufieca pluscuamperfecta que no habla, que no
piensa, objeto de veneracion pero no de amor (ni de sexo). A su Maria
Antonieta, su obra maestra, le habla como si fuera un sentimental, y
ridiculo, amante roméantico. Pero permanece indiferente a los encantos
de Sue Ellen, su necrofila evocacion de Maria Antonieta, a la que
intuimos desnuda en la escena en que Jarrod la inmoviliza, dentro de
un cajon de madera, para recubrirla de cera... jvival Un retorcido
ritual de seduccidn/posesion/asesinato -cf. ese inserto de los pies y los
tobillos desnudos agitandose dentro de los grilletes, el plano medio de
la muchacha que finaliza padicamente a la altura de los pechos... -,
cuyo climax en manos de otro realizador mas implicado, hubiese
adquirido otra dimensién mas sadiana. Pero De toth, con arreglo a sus
declaraciones, aceptd el proyecto intrigado por las posibilidades
filmicas del 3D, disefiando especialmente algunas escenas nada



inspiradoras, como la del presentador callejero del museo o la de las
bailarinas de can-can (...).

Texto (extractos):

Antonio José Navarro, “Los crimenes del museo de cera”,
en especial “Andre de Toth, El cineasta invisible”,

rev. Dirigido, marzo 2009
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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.-
Robert Burks (1.66:1 — StereoVision
3D - Warnercolor). Montaje.- Rudi
Fehr. Muasica.- Dimitri Tiomkin.
Productor.- Alfred Hitchcock.
Produccién.- Warner  Bross.
Intérpretes.- Ray Milland (Tony
Wendice), Grace Kelly (Margot
Wendice), Robert Cummings (Mark
Halliday), John Williams (inspector
jefe Hubbard), Anthony Dawson
(Charles Swann), Patrick Allen
(detective Pearson), George Leigh
(detective Williams).  Estreno.-
(EE.UU.) mayo 1954 / (Espafia)
diciembre 1954.

version original con subtitulos
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Pelicula n° 48 de la filmografia de Alfred Hitchcock
(de 66 largometrajes como director)

Mdsica de sala:
La musica de las peliculas de
ALFRED HITCHCOCK



FRANCOIS TRUFFAUT: Estamos en 1954, CRIMEN
PERFECTO...

ALFRED HITCHCOCK: Sobre la cual podemos pasar
rdpidamente pues no tenemos gran cosa que decir.

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

A.H.- Una vez més un “run for cover” (...) Descubri que la
Warner habia comprado los derechos de una comedia que tenia mucho
éxito en Broadway, “Dial M for Murder”, e inmediatamente les dije:
“Me hago cargo de ese barco”, pues sabia que con él podia navegar.

F.T.- ; Trabajé con mucha rapidez?

A.H.- Treinta y seis dias.

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.- Como la impresion de relieve se daba sobre todo en las
tomas con angulo muy bajo, hice preparar un foso para que la cAmara
estuviera casi siempre al nivel del suelo. Aparte de esto, habia pocos
efectos fundados directamente en el relieve.

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

A.H.- Si, cuando Grace Kelly busca un arma para defenderse,
y también un efecto con la llave del pestillo, eso era todo.

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

A.H.- Si, pues sostengo una teoria sobre los films basados en
obras de teatro, que incluso aplicaba en tiempos del cine mudo.
Muchos cineastas toman una obra de teatro y dicen: “Voy a hacer con
esto un film” e inmediatamente se dedican a lo que llaman el
“desarrollo”, que consiste en destruir la unidad de lugar, saliendo del
decorado.

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

A.H.- He aqui una explicacion somera de la operacion: en la
comedia un personaje llega del exterior y dice que ha venido en taxi;
por tanto, en la pelicula, los cineastas de que hablamos muestran la



Ilegada del taxi, los personajes que bajan del taxi, que pagan la carrera,
que suben las escaleras, llaman a la puerta, entran en la habitacion. En
ese momento viene una larga escena que existe en la obra teatral, y si
un personaje cuenta un viaje, no pierden la ocasion de mostrarnoslo
mediante un “flash-back”; olvidan de esta manera que la cualidad
fundamental de la obra reside en su concentracion.

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.- El error es frecuente. El film que se obtiene de esta
manera dura generalmente el tiempo de la comedia mas el de algunos
rollos que no tienen ningln interés y que se han afadido
artificialmente. Por lo tanto, cuando rodé CRIMEN PERFECTO no
sali del decorado nada mas que dos o tres veces; por ejemplo, cuando
el inspector debia comprobar algo. Incluso pedi un suelo auténtico para
que se pudiera oir el ruido de los pasos; es decir subrayé el aspecto
teatral.



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

A.H.- Sin duda.

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 resultaba méas familiar, y ademas se mantenia la
unidad de emocion. Si hubiera hecho construir una sala de tribunal, el
publico se hubiese puesto a toser y habria pensado: “Ahora empieza
otro segundo film”. En cuanto al color, habia una busqueda interesante
relacionada con la manera de vestir de Grace Kelly. La vestia de
colores vivos y alegres al comienzo del film y sus vestidos eran cada
vez mas oscuros a medida que la intriga se hacia mas “sombria”.

F.T.- Antes de abandonar CRIMEN PERFECTO del 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 trabajo lo mejor posible. Me servi de medios
cinematogréaficos para contar esta historia adaptada de una obra de
teatro. Toda la accion de CRIMEN PERFECTO se desarrolla en un
salon, pero esto no tiene ninguna importancia. Rodaria también de
buena gana todo un film en una cabina telefénica (...).

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

(...) Considerada a menudo por la critica como una obra menor
dentro de la filmografia de Hitchcock, CRIMEN PERFECTO posee
los suficientes elementos de interés para poner en entredicho tal



aseveracion. Fue el propio director quien, en las célebres entrevistas
con Frangois Truffaut, se encargd de fomentar cierto desdén hacia el
film, pues arguyd que sobre €l no tenia “gran cosa que decir”. Si las
declaraciones de un director en torno a sus propias realizaciones
resultan influenciables para el critico que debe juzgarlas, en el caso de
Hitchcock, uno de los directores mas plegados al estudio tedrico de la
propia praxis creativa, la influencia se hace méas palmaria. Debe
partirse de la base, no obstante, de que el director, aparte de un critico
parcial, no siempre es el analista mas conspicuo de sus films.

Que la pelicula nace como compromiso de fin de contrato de
Hitchcock con la Warner, que el director pretendia llevar a cabo otro
proyecto y escogié la obra teatral de exito en Broadway “Dial M for
Murder”, de Frederick Knott, porque le parecié un material poco
problematico de adaptar, que se rodé mediante el popular sistema de
3D de dptica tridimensional, son factores que prueban el caracter
circunstancial de su realizacion, pero que, de ninguna manera, pueden
determinar su calidad cinematografica. Teniendo en cuenta el
resultado, resalta la capacidad de Hitchcock por convertir un trabajo
de encargo en una obra personal e inconfundible. (...) Hitchcock



realiza un inteligente juego de proyecto y realizacién, ensayo y
representacion, un habil montaje destinado a demostrar que la
perfeccion pertenece a los dominios del arte, donde, como escribid
Godard, tiene “el control del universo”. Por su calado metaficticio,
CRIMEN PERFECTO entronca con el film inmediatamente posterior
del director, La ventana indiscreta, realizado ese mismo afio. (...)

Texto (extractos):
Jordi Bernal, “Crimen perfecto”, rev. Dirigido, febrero 2001.

(...) Si fuera frances, afirmaria que CRIMEN PERFECTO es
la obra maestra de Alfred Hitchcock, pero no creo que sea necesario
Ilegar a tanto para reivindicar el film, olvidado quizas injustamente a
causa de las obras maestras de su director, demasiado deslumbrantes
y abrumadoras como para aceptar cualquier tipo de comparacion con



un set piece mucho mas modesto en apariencia, como es éste. (...)
CRIMEN PERFECTO arrastra la maldicion de los films
supuestamente teatrales, en este caso porque buena parte de la accion
tiene lugar en el living de una vivienda. Desde luego, nadie puede
negar lo anterior, aunque también es cierto que La ventana
indiscreta (Rear Window, 1954), rodada el mismo afio que
CRIMEN PERFECTO, todavia resulta més radical en su uso de un
unico decorado, sin salir de él en ninglin momento, pese a lo cual nadie
ha mencionado jamas el adjetivo teatral para referirse al film. Es cierto,
no obstante, que el peso del didlogo es mucho més importante en
CRIMEN PERFECTO, mientras que en La ventana indiscreta es
el lado visual el que cobra mayor protagonismo. Sea como fuere, el
didlogo no es un elemento exclusivo del teatro, como tampoco lo es la
concentracion espacial, reduciendo los escenarios de una historia.
También el cine puede mantener una unidad de lugar férrea sin ser,
pese a todo, teatral. Alfred Hitchcock ya habia reducido el espacio en
algunos de sus films anteriores, como Alarma en el expreso (The
Lady Vanishes, 1938), Naufragos (Lifeboat, 1943) o La soga (Rope,
1948), este dltimo el mas famoso de todos. Pero en el universo
cinematogréafico del director britanico la palabra es siempre una mera
acompariante de la mirada, pues en su obra el aspecto visual, los
matices, los silencios, los objetos o los decorados son los elementos
que de verdad cobran importancia en el plano, mientras que lo que
dicen sus personajes no siempre es fiable. Al fin y al cabo, uno de los
temas centrales del universo del director britanico es el de la mentira,
el de las apariencias, el de la falsedad de las palabras y de las iméagenes.
Todo en su obra es inestable, de ahi lo inagotables que llegan a ser sus
films, donde siempre se puede reparar en algo nuevo, como si en sus
planos se introdujesen constantemente cosas 0 personajes que nunca
antes se habian visto.

En el desarrollo de CRIMEN PERFECTO los aspectos
teatrales quedan pronto desterrados, ante todo porque la obra teatral de
Frederick Knott en la que se basé el guidn potenciaba los aspectos
ludicos de la historia, mientras que a Alfred Hitchcock le interesaban
mas los sérdidos. Su idea era la de sugerir un plan diabolico por debajo
de la aparente flema de Tom Wendice al celebrar entre sonrisas cada
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una de las escapadas de su esposa con Mark Halliday. Para ello, los
primeros planos de las miradas de él con las voces de fondo de su
esposa y Mark fuera de campo, los planos detalle de los dedos de unos
y otros buscando llaves, los insertos del teléfono sonando o descolgado
y los momentos en los que Tom Wendice limpia vasos o se sirve una
copa, por poner solo un par de ejemplos, dejan bien claro que en Alfred
Hitchcock hay una atencidn a los objetos y a ciertos movimientos casi
imperceptibles en un escenario que para él marcan la diferencia entre
el cine y el teatro, la diferencia que va de enunciar el mundo a poder
visualizarlo, la diferencia que nos hace entender cuanto nos rodea



mejor a través de las imagenes que de las palabras. Su obra hace que
el mundo pierda la estabilidad que habia conferido la palabra escrita a
ciertas sociedades y que entre de lleno en la relatividad del arte de
ilusionistas que suele ser el cine (...).

Texto (extractos):
Hilario J. Rodriguez, “Crimen perfecto”, rev. Dirigido, enero 2003.

(...) Tanto Panico en la escena como CRIMEN
PERFECTO se basan en el artificio y la teatralidad y su desafio, como
en el caso de La soga y sus diez planos-secuencia, consiste en realizar
una puesta en escena teatral que sea, al mismo tiempo, un
cuestionamiento de los propios métodos teatrales. (...) CRIMEN
PERFECTO es la Gnica pelicula de Hitchcock filmada en el sistema
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tridimensional: como hoy ocurre con Up y Los mundos de
Coraline, el 3D no constituyo para Hitchcock una acumulacion de
efectos en relieve, sino una forma de meditar la planificacion a partir
de una nueva forma de concebir la profundidad de campo. El film fue
proyectado hace afios en el festival de San Sebastian en su formato
original y pudo apreciarse entonces, salvo en algin momento concreto,
basicamente cuando Ray Milland o Grace Kelly acercan la mano con
una llave hacia la cdmara, como la planificacion de Hitchcock en 3D
gird en torno a la disposicion de los personajes en el casi inalterable
decorado de la casa de la pareja, lo que técnicamente resulta mas
esforzado que las peliculas en relieve rodadas en la misma época por
Walsh, De Toth, John Farrow, Jack Arnold o Boetticher: cada
movimiento de camara, sea un travelling de aproximacion o una
panoramica semicircular, estuvo pensado para crear un efecto concreto
en las relaciones entre los personajes, no para buscar el asombro y el
aplauso del espectador. (...)

(...) CRIMEN PERFECTO se rodo en los estudios de Warner
Bros en Burbank, aungue la accion acontece también en Londres,



ciudad de la que solo vemos un exterior, el de la calle donde se
encuentra el apartamento de los protagonistas, y cuatro decorados: la
sala de estar del piso, ocasionalmente el dormitorio, el rellano de la
escalera y el interior del club donde Ray Milland y el amante de su
esposa, Robert Cummings, asisten a una fiesta. A Hitchcock le sirve
una transparencia y situar a un figurante ataviado de bobby para
trasladarnos a Londres. Y construir un relato de lo mas sintético,
aungue demasiado explicativo por lo que respecta a la resolucion del
caso (la célebre confusién de Ilaves) con solo cinco personajes, tres
centrales (el marido, la esposa y el amante), uno que actta incluso a
modo de contrapunto distendido (el inspector de Scotland Yard
encargado del caso) y uno circunstancial (el hombre que contrata
Milland para que asesine a su esposa, tarea que intenta realizar sin
demasiada suerte: mientras la estrangula con unas medias, ella logra
revolverse y clavarle unas tijeras en la espalda, una de las imagenes,
la de las tijeras como arma mortifera, méas solicitada, junto a la ducha
de Psicosis, por los devotos, tributarios, copistas y falsificadores del
cine hitchcockiano).

Podriamos decir que CRIMEN PERFECTO es una pieza de
teatro en 3D, una fantasia por ello mismo, y quiza con esta
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argumentacion defenderia Hitchcock su implicacién en este proyecto
que, en cierto modo, intentd dinamitar desde dentro: no escamotea la
carpinteria teatral del film (incluso el actor que da vida al inspector,
John Williams, habia interpretado el mismo personaje en las
representaciones de la pieza de Frederick Knott en que se basa la
pelicula) y anula los esperados fuegos de artificio del sistema
tridimensional como ya hemos comentado anteriormente. En este
contraste brilla més la pelicula que en su juego de actores (escaso:
Cummings esta envarado, Milland no acaba de creerse el personaje y
Grace Kelly se encuentra aun por debajo de sus prestaciones, entre
candidas y perversas, en La ventana indiscreta y Atrapa a un
ladrén) y en sus prestaciones dentro de la mecanica del relato de
suspense. En todo caso, Hitchcock saca partido de las tonalidades
generalmente saturadas del Warnercolor (reciclandolo en una luz en



penumbra, hogarefia), no olvida sus simetrias narrativas para presentar
a los tres protagonistas (el inicio, sin palabras, esta formado por un
plano de Milland besando a Kelly antes de irse, un plano intermedio
en el aeropuerto y otro de Kelly besando a Cummings en el mismo
decorado antes de que reaparezca Milland) y recurre sin problemas al
artificio, y por partida doble. Para mostrar la frialdad de la justicia, no
duda en insertar una escena deliberadamente chirriante, la del juicio
de Kelly, acusada del asesinato premeditado del hombre que intent6
matarla, construida con primeros planos de ella sobre un fondo rojo
intenso, una voz imperiosa y un plano inexpresivo del juez tras dictar
sentencia y condenarla a la pena capital. En cuanto a la combinacion
de elementos forzadamente teatrales ya presentes en Panico en la
escena, podriamos citar los encuadres que muestran a Milland frente
a la cortina tras la cual se escondera el asesino, como si se tratara de
otro teldon antes de levantarse: la representacion estd a punto de
empezar, aunque la obra no seguira el guion previsto por el marido

(..).

Texto (extractos):
Quim Casas, “Crimen perfecto”, rev. Dirigido, septiembre 2009.
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