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La noticia  de la  primera  sesión  del  Cineclub  de Granada  
Periódico ñIdealò, miércoles 2 de febrero de 1949. 

 

El CINECLUB UNIVERSITARIO UGR 

se crea el martes  1 de febrero  de 1949 

con el nombre de ñCineclub de Granadaò. 

 

Será en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominación. 

Así pues en este curso 2025-2026, cumplimos 73 (77) años. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

NOVIEMBRE 2025       
 

MAESTROS DEL CINE MODERNO (XI I):  
ROBERT MULLIGAN (1ª  parte)  
-en el  centenario  de su  nacimiento - 
 

NOVEMBER 2025 

 

MASTERS OF MODERN FILMMAKING (XII): 

ROBERT MULLIGAN (part 1) 

-on centenary of his birth- 

 

Martes  4 
PERDIDOS EN LA GRAN CIUDAD 

(The rat race, EE.UU., 1960) 
 

Viernes  7 
CAMINO DE LA JUNGLA 

(The spiral road, EE.UU., 1962) 
 

Martes  11 
MATAR UN RUISEÑOR 

(To kill  a mockingbird, EE.UU., 1962) 
 
Viernes  14 
AMORES CON UN EXTRAÑO 

(Love with the proper stranger, EE.UU., 1963) 
 
Todas  las  proyecciones  en 
versión  original  subtitulada  al  español  
 
 

Todas  las  PROYECCIONES A LAS 21 H. 
en SALA MÁXIMA  DEL ESPACIO V CENTENARIO 
(Av.  de Madrid)  
Entrada  libre  hasta  completar  aforo  
 



 

 

 

Seminario  ƳFDXWLYRV DEL FLQHƴ nº  81 
Miércoles  12      17 h. 
EL CINE DE ROBERT MULLIGAN (I)  
Gabinete  de Teatro &  Cine del  Palacio  de la Madraza  
Entrada  libre  hasta  completar  aforo  
 

 

 
EN ESTA SALA Y DURANTE LAS PROYECCIONES, 

NO ESTÁ PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS 
MÓVILES. 

 
LOS ESPECTADORES PODRÁN ACCEDER A LA MISMA 

30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESIÓN. 
 

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACIÓN. 
 

 
EL USO DE LAS IMÁGENES DE ESTE CUADERNO 

SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS 



 

  



 

  



 

  



 

 

ñSi la realización de una película 

no es una experiencia personal para ti, 

cómo podrá serlo para al p¼blicoò. 

Robert  Mulligan  
 

(é) Hijo del mítico barrio del Bronx neoyorquino, ROBERT 
MULLIGAN nació el 23 de agosto de 1925. Su padre era un agente del 

cuerpo de policía, y desde un principio, procuró alejarlo de los 

ambientes marginales y estudió, durante un tiempo en la Academia de 

St.Anne para hacerse sacerdote. Ante los acontecimientos bélicos de 

la época, el joven Mulligan ingresó en la Unidad de Radiotelegrafistas 

de la Marina. Después de una larga temporada, Mulligan volvió a 

Nueva York donde empezó a trabajar como auxiliar del rotativo ñThe 

New York Timesò, labor que compaginó con sus estudios de 

periodismo y de li teratura en la Universidad de Fordham. Mientras 

hacía tareas de mensajero para la CBS, conoció a un directivo de la 

cadena televisiva, Robert Stevens, que le haría debutar en el medio 

como ayudante de producción y de dirección en el año 1950. 

Unos años más tarde, Mulligan ya se consolidaría como 

realizador de series de misterio (ñSuspenseò), dramáticos (ñPhilco 

Goodyear Playhouseò, ñAlcoa Goodyearò) y de programas 

informativos. Entre las numerosas adaptaciones televisivas que realizó 

Mulligan, sobresalen ñDavid Copperfieldò e ñHistoria de dos 

ciudadesò, de Charles Dickens, ñThe cattered affairò, de Paddy 

Chayefsky (llevada al cine por Richard Brooks y nunca estrenada en 

nuestro país), o ñThe member of the weddingò, de Carson McCullers. 

Curiosamente, dos de las adaptaciones que realizó Mulligan sirvieron 

como material de partida para el debut de Martin Ritt y Arthur Penn: 

Donde  la  ciudad  termina  (según ñA man is ten feet tallò) y El 
zurdo  (basada en ñThe death of Billy  the Kidò), respectivamente. 

Las incursiones de Mulligan en el teatro suponen un escaso 

número de aportaciones como director escénico, e hizo su debut en un 

drama de Speed Larkin, ñComes a dayò, interpretado por George C. 

Scott, Judith Anderson y Brandon De Wilde. Robert Mulligan 

encontró en un joven productor llamado Alan J. Pakula (1928-1999),  



 

 

 
 

el hombre clave de la carrera cinematográfica del prestigioso director 

de la CBS. (é) Es imposible entender el cine de Robert Muligan sin 

la relación profesional que mantuvo con Pakula, quien ya colaboró con 

él en su primera película, El precio  del  éxito , en 1957, una historia 

sobre un jugador de béisbol interpretado por Anthony Perkins, en la 

que también aparecía Karl Malden. Después llegaron seis títulos más 

que consagraron esta pareja cinematográfica, que incluso fundó una 

productora. Sin duda, el título de más éxito tanto de crítica como de 

público que realizó este dúo fue MATAR UN RUISEÑOR. (é) 

Pakula devino su alter ego (parecido al tándem Edward Lewis-John 

Frankenheimer) hasta que el productor se pasó a la realización. Alan 

J. Pakula sintetizaba la unión con Mulligan manifestando ñque sucedió 

porque nos llevábamos muy bien. Nuestros puntos de vista coincidían 

con frecuencia y esto nos llevó a colaborar durante un cierto tiempo. 

Mi intención era producir películas también con otros realizadores, 

pero no se produjo la oportunidad, por esto me hace mucha gracia  



 

 

 
 

cuando algunas revistas me llaman el productor titular de Robert 

Mulliganò. 

(é) La amistad de Pakula llevó a Robert Mulligan a trabajar 

en numerosas ocasiones con el compositor Elmer Bermstein, amigo 

personal del productor. La ironía es que, a pesar de colaborar en seis 

películas con Bernstein, el Oscar a la mejor música se lo daría 

Mulligan a Michael Legrand por su colaboración en Verano  del  42 . 

Aunque la filmografía de Mulligan no es muy extensa, el realizador 

repitió con especialistas de la talla de Robert Surtees en la fotografía o 

de Edith Head en el vestuario en muchas de sus películas. Y lo mismo 

le sucedió con algunos actores. Con Lou Frizzell trabajó en cuatro 

películas, y con Natalie Wood, la inolvidable María de West  Side  
story , en otras dos. Mulligan fue un espléndido director de actores, 

gracias a la complejidad emocional de la que dotaba a sus personajes 

y a la especial sensibilidad con la que manejaba las relaciones 

personales que aparecían en sus películas. Gina Lollobrigida  



 

 

 
 

(Cuando  llegue  septiembre ), Gena Rowlands (CAMINO DE LA 
JUNGLA), Steve McQueen (Amores  con  un  extraño ), Lee 

Remick (La rebelde ), Robert Redford (La última  tentativa ) o 

Gregory Peck y Eva Marie Saint (La noche  de los  gigantes ) son 

algunos de los grandes actores con los que trabajó.  

El cine de Robert Mulligan, que se inició en el mundo de la 

televisión, tuvo esa influencia en su forma de rodar durante mucho 

tiempo, especialmente en sus comedias. En su primera etapa dirigió 

dos películas de este género con Tony Curtis (PERDIDOS EN LA 
GRAN CIUDAD y El gran  impostor ), y posteriormente Cuando  
llegue  septiembre  con Rock Hudson. La relación de Mulligan con 

la televisión se entiende mejor con la presencia de su hermano 

Richard, un conocido actor de comedias para la pequeña pantalla. 

Aunque el drama fue el género en el que más cómodo se sintió 

siempre, Mulligan se atrevió incluso con el cine de terror. El otro , en 

1972, además de suponer un cambio radical con la melancolía de 

Verano  del  42  (película que le supuso una nominación al Globo de 

Oro al mejor director), era una más que estimable adaptación de la pri 



 

 

 
 

-mera novela de Thomas Tryon, quien, además, se encargó del guión 

(é). Mulligan no fue nunca un director especialmente agraciado por 

el favor del público. Por eso, acabó retirándose del mundo el cine, 

después de grandes intervalos de tiempo entre sus últimas películas. 

En los años ochenta solo dirigió dos películas, de más bien escaso 

éxito. En 1991 cerró su filmografía con Un verano  en Lousiana , 

una de sus mejores películas, pero un rotundo fracaso comercial (é). 

(é) Sin la repercusión crítica de títulos como Marty  (Delbert 

Mann, 1955) o Doce hombres  sin  piedad  (Sidney Lumet, 1957), 

Mulligan fue un cineasta especialmente dotado de una innata 

sensibilidad, puesta al servicio de la recreación del mundo infantil y 

adolescente, pero también evidente en el terreno del noir (El hombre  
clave ) y del drama (Stony,  sangre  caliente ). Robert Mulligan y 

Jack Clayton suponen una actitud común a la hora de decantarse por 

un material alejado de las modas, las tendencias o las corrientes del  



 

 

 
 

momento. Esta declaración de principios, hace que tanto Mulligan 

como a Clayton, se les considere fuera de la órbita de los directores 

más importantes del panorama cinematográfico. Las pequeñas 

historias sobre la infancia no tienen relevancia a nivel de crítica, y 

únicamente el paso del tiempo sirve para pulsar una oleada de 

valoraciones favorables (caso de MATAR UN RUISEÑOR o 

Suspense ) y abordarlas como si se tratara de directores pretéritos y 

caducos (é). 
Texto (extractos):  

Christian Aguilera, La generación  de la  televisión.  

La conciencia  liberal  del  cine  americano,   
editorial 2001, 2000 

 

(é) En diciembre del pasado año falleció Robert Mulligan, 

cineasta americano. Llevaba diecisiete años sin filmar desde el bello 

cierre de su filmografía con Un verano  en Louisiana  (The man in 

the moon, 1991). Su carrera abarcó casi treinta y cinco años de cine y 

unos pocos más en la televisión. Director de un solo film, o quizás de 

dos, para muchos, su cine ha sido recluido en el baúl de los recuerdos; 

su figura reducida a una nota al pie más de la ñgeneración de la 

televisi·nò, de la que sin embargo fue uno de los miembros más talen 



 

 

 
 

-tosos; y su escritura calificada de discreta y artesanal, al borde de lo 

inexistente. Son algunos tópicos que le han perseguido. Sin embargo, 

cualquiera que se tome el tiempo de ver alguna de sus películas podrá 

notar una habilidad particular para la exploración psicológica de los 

personajes y la construcción de su deseo; un interés en los procesos de 

maduración y la pérdida de la inocencia al contacto con la violencia y 

la muerte; o una exploración nada complaciente de las tensiones que 

afloran en comunidades o unidades familiares relativamente aisladas. 

Mulligan no escribió una sola línea de sus guiones, pero todo 

ello se ve en forma de planos y contraplanos, en el trabajo con los 

actores, en la distribución de los puntos de vista, en la dialéctica entre 

movimientos de cámara y montajes rápidos, en una determinada forma 

de trazar las panorámicas. Se ve en su estilo de línea clara, no muy 

aparente, que tiembla y se desequilibra, en algunos puntos y en formas  

 



 

 

 
 

características, cuando debe lidiar con lo excesivo. Se ve en su trabajo 

como cineasta. 

Atticus Finch (Gregory Peck) le dice a su pequeña hija Scout 

en MATAR UN RUISEÑOR: ñNunca llegarás a comprender a una 

persona hasta que no veas las cosas desde su punto de vista. Hasta 

que no logres meterte en su pielò. Esta necesidad de ocupar el lugar 

del otro, divisa del cineasta liberal, acaso nos informa de la clave del 

cine de Mulligan. Frente al otro nos constituimos como sujeto. En ese 

eje se cifra la construcción del deseo en el plano imaginario, de las 

fantasías y de los fantasmas. Ése, si se quiere, es el principio del 

ñjuegoò cinematográfico; el ñGran Juegoò que Mulligan llevará al 

límite en El otro  (The other, 1972). La idea se traduce en un profundo 

entendimiento del uso del punto de vista subjetivo en el cine. El lugar 

del otro en MATAR UN RUISEÑOR es el de la mirada de los niños 

desde el palco de los negros cuando acaba de cometerse la injusticia y 

Atticus se retira derrotado, pero el otro es, ante todo, Boo Radley, ese  



 

 

 
 

personaje fantasma que se materializa como deseo liberado de justicia 

absoluta, en el que la pequeña Scout se reconoce en un bello plano-

contraplano (el otro como espejo) para incorporar la muerte a su orden 

de cosas, dejar atrás una etapa de la infancia y constituir la experiencia 

de ver a través de los ojos de otro. 

La otredad como principio del terror es lo que está en juego en 

El otro , pero también en La noche  de los  gigantes  (The stalking 

moon, 1969), un western despojado, al borde de lo abstracto, que Kent 

Jones ha relacionado justamente con los de Monte Hellman. En este 

caso, el otro es una pulsión pura, casi infigurable, un Mal metafísico: 

un apache llamado ñSalvajeò al que prácticamente no vemos en todo 

el film. Se trata de una sombra que acecha el hogar en construcción; 

una potencia de muerte. Es el reverso ñrealò de Sam Varner (Gregory 

Peck), el ñotroò padre de la familia mestiza. Lo ñsalvajeò tiene que ver 

también con un tabú sexual roto y con una energía liberada que debe 

ser sometida para posibilitar un orden futuro. La noche  de los  
gigantes  nos habla también de un cineasta capaz de transitar con 

soltura por diferentes géneros, del western al melodrama, la comedia 



 

 

de enredo o el fantástico, aportando ángulos nuevos y profundizando 

en un discurso propio. 

El interés por la psicología profunda aparece en Mulligan desde 

su primer largometraje: El precio  del  éxito  (Fear strikes out, 1957), 

la historia de un ídolo deportivo mentalmente traumatizado por el 

hecho de ser otro diferente al que quería ser; simplemente para 

responder a las demandas del padre. Los desajustes identitarios se 

hacen característicos y retornan en obras como El gran  impostor  

(The great impostor, 1961), la historia de un farsante que no cesa de 

devenir en ñotrosò; o La rebelde  (Inside Daisy Clover, 1965), donde 

ser otro significa revelar el trabajo del actor. Incluso en una comedia 

ligera, como era Cuando  llegue  septiembre  (Come september, 

1962), Mulligan baraja con maestría la historia de un acto sexual 

aplazado y las frustraciones que ello comporta. En este film, en el que 

la mayoría de los personajes tiene su correspondiente simétrico (como 

en tantos de los suyos), todos juegan a ser otro u otra cosa aunque, 

finalmente, como canta Bobby Darin, el juego principal es el de la 

ñmultiplicaciónò (sexual, se entiende). 

La sexualidad, relacionada con la iniciación a la madurez o la 

pérdida de la inocencia, es un aspecto mayor del cine de Mulligan. Se 

podría decir que es particularmente atrevido en estos puntos; lo que no 

es poco para un cineasta que ha sido tachado de ñextemporáneoò. En 

este sentido, dos películas importantes son Verano  del  42  (Summer 

of 42, 1972) y Un verano  en Louisiana . Films insulares (con sus 

pequeñas comunidades aisladas) y situados en el pasado, fueron 

percibidos como nostálgicos aunque más bien exploran, de manera 

evidente, las sombras que subyacen a los paraísos de la adolescencia y 

la violencia que comporta la liberación de la energía sexual incipiente. 

Ambos plantean de manera directa la construcción de la fantasía 

adolescente, su fuerza perturbadora y, finalmente, la experiencia de la 

pérdida y de la muerte como tránsito a la madurez. El fantasma 

conflictivo del deseo dibuja los contornos siniestros que balizan todo 

tiempo y lugar de la nostalgia. 
Robert Mulligan es un cineasta valioso, en cuya escritura no 

faltan figuras y recursos que impregnan la memoria. Su manera de 



 

 

filmar las casas, por ejemplo. Es un espacio predilecto de su cine y 

sabe mostrar muy bien su disposición y jerarquía, delimitar la frontera 

entre lo que queda dentro y lo que viene de fuera, lo que irrumpe. Por 

ello delinea con precisión las ventanas y puertas en sus encuadres, y 

pone mucha atención a las circulaciones y los tránsitos de los 

personajes por esos umbrales. Podemos pensar también en su talento 

para la elipsis y para el fuera de campo. Es un cineasta de violencias 

súbitas e inauditas que, con frecuencia, nos llegan a través de relatos 

indirectos; violencias de las que solo vemos sus efectos; o que 

aparecen desplazadas, transferidas en una suerte de exceso de la 

secuencia concomitante. La economía del relato quiebra cuando no es 

capaz de contener la energía que se pone en juego. Es entonces cuando 

brotan las imágenes soñadas, cuando se confunden imaginación y 

realidad, cuando el raccord sufre, el montaje se acelera y la naturaleza 

ruge. En sus películas, el trabajo de las miradas y la distribución de 

puntos de vista es extraordinario. 

El cine de Robert Mulligan deja ver muy claramente cuándo un 

rostro se ilumina o se turba, cómo aparecen la incertidumbre o el 

horror, y qué clase de relación se establece entre dos personajes. El 

ritmo de su cine es fluido. La cámara engarza situaciones y percibe 

sutiles variaciones de intensidad. Eventualmente, los movimientos del 

aparato muestran una notable densidad temporal. No en vano, su obra 

se cierra definitivamente con una concatenación de esos movimientos 

para apuntar la experiencia de la pérdida, la maduración y el origen de 

un nuevo ciclo. En el último plano de Un verano  en Louisiana  la 

luna brilla en el cielo. Es el último destello de otro paraíso 

cinematográfico perdido. (é) 

 

 
Texto (extractos):  

Fran Benavente, ñPaseo por el amor y la muerte 

(tras las desaparición de Robert Mulliganò, 

Cahiers-España, febrero 2009 

 

 

 



 

  



 

  



 

  



 

 

Martes  4                             21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

PERDIDOS EN LA GRAN CIUDAD Å 1960 Å EE.UU. Å 105ô 

 
Título  orig .- The rat race.  Director .- 

Robert Mulligan.  Argumento. - La 

pieza teatral homónima (1950) de Garson 

Kanin.  Guion .- Garson Kanin (y John 

Michael Hayes).  Fotografía .- Robert 

Burks (1.85:1 - Technicolor).  Montaje .- 

Alma Macrorie.  Música. - Elmer 

Bernstein.  Standards  de jazz .- 

ñManhattanò, Lullaby of birlandò, Isnôt it 

romantic?ò, ñOut of nowhereò, ñThe 

nearness of youò, ñJa-daò, ñThat old black 

magicò y ñIt could happen to youò.  

Productor. - William Perlberg, George 

Seaton y Gordon Cornell Layne.  

Producción .- Pelberg-Seaton 

Productions para Paramount Pictures.  

Intérpretes. - Tony Curtis (Pete 

Hammond Jr.), Debbie Reynolds (Peggy 

Brown), Jack Oakie (Mac), Kay Medford 

(sra. Gallo), Don Rickles (Nellie Miller ), 

Marjorie Bennett (Edie Kerry), Hal 

Dawson (Bo Kerry), Norman Fell (técnico de teléfonos), Lisa Drake (Toni), Joe 

Bushkin (Frankie J), Sam Butera (Carl), Gerry Mulligan (Gerry), Elmer Bernstein 

(miembro de los ñRed Peppersò).  Estreno .- (EE.UU.) julio 1960 / (Francia) julio 

1961. 

versión original  en inglés con subtítulos  en español 
 

Centenario  TONY CURTIS (1925-2010)  
 

Película nº 2 de la filmografía de Robert Mulligan (de 20 largometrajes) 

 

Música de sala: 

Perdidos  en la  gran  ciudad  (The rat race, 1960) 

Banda sonora original compuesta por Elmer  Bernstein  



 

 

 
 

(é) La segunda película de Mulligan, PERDIDOS EN LA 
GRAN CIUDAD, no fue la consecuencia lógica de la trayectoria de un 

director que había empezado a demostrar personalidad a la hora de 

enfrentarse y de sentir la cámara. Sin duda, las trabas que le pusieron 

los productores Wiliam Perlberg y George Seaton redundaron en el 

film, el peregrinaje de una pareja de jóvenes -Peter Hammond (Tony 

Curtis) y Peggy Brown (Debbie Reynolds)- que desean abrirse camino 

en la jungla neoyorquina, buscando la oportunidad de actuar como 

músico en el caso de Peter, y convertirse en bailarina en el de Peggy. 

Mulligan quiso dar un aire de realismo a la historia, rodándola en las 

calles de Nueva York. Por ejemplo, la escena de apertura estaba 

planificada como en Amores  con  un  extraño , es decir, una cámara 

fija comprendía una gran nave, donde se daban cita, paulatinamente, 

músicos en paro para obtener un trabajo eventual, siendo tratados 

como ganado. Pero, los productores declinaron la propuesta de 

Mulligan. 

(é) Primera de las dos películas protagonizadas por Mulligan 

junto a Tony Curtis ï la otra fue El gran  impostor - es una adapta- 



 

 

 
 

-ción de una obra de teatro de Garson Kanin (de nuevo para 

Paramount), para la que Kanin también escribió el guion. PERDIDOS 
EN LA GRAN CIUDAD es una comedia romántica oscura, una 

pequeña farsa dura y conmovedora, con risas derivadas del robo, la 

pobreza y la desesperación. Es otra representación de los marginados 

que se adaptan a una sociedad hostil, con Curtis y Reynolds formando 

un escudo defensivo a través de su relación de coqueteo y bromas 

ingeniosas.  

La ciudad de Nueva York ha servido como telón de fondo y, 

en algunos casos, como protagonista principal en docenas de películas, 

desde King  Kong  (1933) hasta La ciudad  desnuda  (1948) y 

Manhatta n  (1979), y normalmente se la representa como un 

vibrante crisol de humanidad donde las oportunidades y los encuentros 

fortuitos pueden cambiar el curso de la vida de una persona. También 

puede ser un lugar de desesperación, peligro y desesperanza que 

destroza el alma, y esta entra en esta categoría. Junto con películas co- 



 

 

 
 

-mo Cowboy  de medianoche  (1969) y Taxi  Driver  (1976), esta 

historia de dos inocentes abatidos por la realidad de la vida en la gran 

ciudad se percibe como una carta de odio a la Gran Manzana, fuera o 

no esa la intención de Kanin. 

La película comienza con Peter Hammond, Jr. (Tony Curtis) 

despidiéndose de su padre y subiéndose a un autobús con destino a 

Nueva York, donde sueña con convertirse en un saxofonista famoso y 

exitoso en una banda de jazz. Mientras viaja desde Milwaukee hacia 

su destino durante los créditos iniciales de la película, disfrutamos de 

un montaje evocador de la carretera americana de alrededor de 1960, 

acompañado de una conmovedora y vibrante banda sonora de jazz 

compuesta por Elmer Bernstein ï el film contará con las apariciones 

especiales de los músicos de jazz Gerry Mulligan y Sam Butera-. 

Cuando Pete llega a Nueva York, vemos la terminal de autobuses 

ñGreyhoundò, el restaurante ñDempseyôsò (que cerró en 1974) y el 

hotel ñDixieò (ahora llamado ñHotel Carter Manhattanò y que en su  



 

 

 
 

día fue considerado el hotel más sucio de Estados Unidos) antes de que 

la película pase a los decorados del estudio Paramount, que revelan los 

orígenes teatrales de la película. La mayor parte de la historia se 

desarrolla en un pequeño apartamento de una sola habitación que Pete 

ofrece compartir con una bailarina de ñsalónò en desgracia llamada 

Peggy (Debbie Reynolds). El acuerdo es estrictamente no romántico y 

decisivo al principio, pero Pete y Peggy se van acercando poco a poco 

debido a la mala suerte y los duros golpes que ambos sufren en su 

lucha diaria por sobrevivir en este entorno urbano hostil. Pete es 

estafado por vendedores ambulantes y más tarde por una banda de 

ladrones que se hacen pasar por músicos de jazz, quienes lo invitan a 

una ñfalsaò audición en la que lo tienden una trampa, mientras que 

Peggy se hunde cada vez más en deudas al pedirle dinero prestado a 

su sórdido jefe de un club nocturno, Nellie (Don Rickles), quien, tarde 

o temprano, vendrá a cobrar el préstamo en su totalidad o de lo 

contrario... 



 

 

 
 

Para Debbie Reynolds, PERDIDOS EN LA GRAN CIUDAD 

supuso un cambio refrescante respecto a los papeles de joven ingenua 

en los que se la había encasillado, como Tammy  and  the  Bachelor  

(1957) y The Mating  Game  (1959). En su biografía ñDebbie: My 

Lifeò, escribió: ñPERDIDOS EN LA GRAN CIUDAD iba a suponer un 

cambio para mí. Tenía que interpretar a una joven que llevaba cinco 

años en Nueva York intentando abrirse camino en el mundo del 

espectáculo. Para no morir de hambre, trabajaba como modelo en 

todo lo que podía durante el día y por la noche trabajaba en un salón 

de baile. Decidí investigar un poco sobre ese tipo de vida antes de 

empezar la película. Una noche, unos publicistas de Paramount me 

llevaron a un local de baile en la calle West Forty-Sixth Street, en 

Manhattan. Era un lugar sórdido y destartalado con un grupo de 

chicas muy voluptuosas y unas pocas docenas de chicos, en su 

mayoría hombres mayores, un grupo de aspecto desaliñado. Eran 

educados, pero distantes. No pude llegar a conocerlos en esas 

circunstanciasò. Reynolds decidió acercarse a estas bailarinas por su 

cuenta más tarde, después de ponerse un vestido sin tirantes y una  



 

 

 
 

peluca rubia que compró en una tienda barata de Times Square. Las 

chicas trabajadoras estaban encantadas de darle consejos a Reynolds 

sobre cómo vestirse y ñjugarò con sus clientes masculinos para 

obtener propinas extra sin recurrir a favores sexuales. Reynolds 

recordaba: ñLo más importante era mantener a un hombre bailando, 

porque si un hombre se interesaba por una chica, era probable que 

gastara quince o veinte dólares en ella en una noche. El único hombre 

al que parecí sorprender y que mostró interés fue un pequeño 

propietario de una tienda de delicatessen italiana llamado Joe. Joe y 

yo empezamos a bailar. Apestaba a parmesano y pepperoni. La parte 

superior de su cabeza me llegaba a la nariz. Casi al instante, me besó 

el hombro y me dijo: óMe gustas, nenaô. Me partí de risa. A Joe no le 

gustó, pero no pude evitarlo. Cuando me dejó al lado de la pista de 

baile, Verónica, una de las bailarinas, se acercó y me dijo: óAs² no, 

chicaò. 

 



 

 

 
 

La investigación que Reynolds realizó fuera del horario laboral 

resultó ser una valiosa formación, ya que ofrece una interpretación 

convincente como personaje duro pero resistente que no ha cedido por 

completo al cinismo y la desesperación totales, a pesar de estar a un 

paso de la prostitución. Tony Curtis, por su parte, estaba en la cima de 

su carrera cuando rodó la película y su interpretación del ingenuo Pete, 

aunque creíble, carece del impacto dramático de sus trabajos anteriores 

en Chan taje  en Broadway  (1957) y Fugitivos  (1958). (é) Otro 

problema es que Curtis tenía 35 años cuando rodó esta película, pero 

su personaje ingenuo sugiere que apenas ha superado la edad de un 

graduado universitario. Incluso en su propia autobiografía, la película 

tuvo poca resonancia para él, que ñtuve que aprender a tocar el 

saxofón y que disfruté trabajando con el director Robert Mulligan y la 

coprotagonista Debbie Reynolds (é). Las películas de Mulligan 

siempre tenían mucho ambiente. Intentaba tratar con personas y 

situaciones realesò. 

(é) El villano de la obra es la gran ciudad, una especie de 

Sodoma fría poblada por proxenetas, prostitutas, piratas inmobiliarios, 



 

 

cazadores de turistas, jóvenes homosexuales agresivos, camareros de 

corazón blando y propietarios implacables. Y esto una mención muy 

especial a Don Rickles en el papel del detestable Nellie, que suda 

profusamente durante toda la película mientras irradia malicia y 

desprecio hacia todos.  

PERDIDOS EN LA GRAN CIUDAD no tuvo éxito entre los 

fans de ambos protagonistas, que no querían verlos en un drama tan 

implacablemente pesimista, con muy poco romance y mucha angustia 

urbana. Incluso para los estándares actuales, la película es 

inusualmente sombría, con muy pocos respiros en la atmósfera 

claustrofóbica. (é).  

 
Texto (extractos):  

Christian Aguilera, La generación  de la  televisión.   
La conciencia  liberal  del  cine  americano,   

editorial 2001, 2000 

https://r-emmetsweeney.com/2020 

https://cinemasojourns.com/2025 
 

 



 

  



 

  



 

 



 

 

Viernes  7                              21 h      

Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

CAMINO DE LA JUNGLA Å 1962 Å EE.UU. Å 139ô 

 
Título  orig .- The spiral road.  

Director .- Robert Mulligan.  

Argumento. - La novela ñGodsgeuzenò 

(1957) de Jan de Hartog.  Guion .- John 

Lee Mahin y Neil Paterson.  

Fotografía .- Russell Harlan (1.85:1 - 

Eastmancolor).  Montaje .- Russell F. 

Schoengarth.  Música. - Jerry 

Goldsmith.  Productor. - Robert 

Arthur.  Producción .- Universal 

Pictures.  Intérpretes. - Rock Hudson 

(Anton Drager), Burl Ives (Brits Jansen), 

Gena Rowlands (Els), Geoffrey Keen 

(Willem Wattereus), Neva Paterson 

(Louise Kramer), Will  Kuluva 

(Sordjano), Philip Abbott (Frolick), 

Larry Gates (Kramer), Karl Swenson 

(Bevers), Edgar Stehli (el sultán), Judy 

Dan (Laja), Robert Simon (Martens), 

Reggie Nalder (Burubi), Ibrahim Pendek (Stegomyia).  Estreno .- (EE.UU.) 

agosto 1962 / (España) enero 1963. 

 
versión original  en inglés con subtítulos  en español 

 
Centenario  ROCK HUDSON (1925 -1985)  

 

Película nº 5 de la filmografía de Robert Mulligan (de 20 largometrajes) 

 

 

Música de sala: 

Camino  de la  jungla  (The spiral road, 1962) 

Banda sonora original compuesta por Jerry  Goldsmit  



 

 

 
 

(é) Anton Drager (Rock Hudson), un joven médico, 

ambicioso, ateo, hijo díscolo de pastor protestante, firme creyente en 

sus propias cualidades y que viaja a la Isla de Java para informarse de 

los avances en el campo de las enfermedades contagiosas como la 

lepra, acaba siendo un hombre distinto después de trabajar durante un 

largo período de tiempo en esas colonias holandesas de Indonesia 

(estamos en el año 1936) al lado de  un viejo médico que lleva treinta 

años viviendo allí practicando un curioso panteísmo, el doctor Brits 

Jansen -un Burl Ives que ya había hecho un esbozo de este personaje 

en Muerte  en los  pantanos  (Wind across the Everglades), título 

maldito en la obra de Nicholas Ray-. El Drager del final de CAMINO 
DE LA JUNGLA es un hombre que cree firmemente en la idea de Dios 

y en la teoría de Jansen sobre la fuerza del espíritu humano. La 

transformación que experimenta el personaje, narrada por Robert 

Mulligan (con guion de John Lee Mahin y Neil Patterson) es el 

objetivo principal de esta adaptación de una novela del holandés Jan 

de Hartog, cuya obra está marcada por un humanismo y un misticismo 

de honda raíz católica (quizá valga la pena recordar una adaptación 

cinematográfica de otra de sus novelas, La llave , rodada por Carol 

Reed e interpretada por Sofía Loren, William Holden y Trevor Ho- 



 

 

 
 

-ward). (é) Piezas claves de esa transformación son el citado Jansen 

y un tal Frolick (Philip Abbott), otro médico, ateo como Drager, 

convertido en víctima de su falta de fe (ñse apartó del camino de Dios 

y del afecto de los hombresò, dirán de él); refugiado en el alcohol y en 

las sinfonías de Beethoven que escucha continuamente en su vieja 

gramola, Frolick caerá abatido a tiros por Drager tras haber sido presa 

del ñMal de la Soledadò (derivado en locura homicida) en plena jungla, 

sin poder combatirlas a causa de su escepticismo, cuestión ésta que 

aprovecha un hechicero, Buruwi (tras los rasgos del actor australiano 

Reggie Nalder), para hacer de él su víctima: la lección que, aun a su 

pesar, imparte Jansen a Drager y el hecho de que éste viva una 

situación similar a la que le costó la vida a Frolick, precipitan la 

transformación: abandonado también a su soledad, alejado del afecto 

de los demás, Drager, víctima asimismo de Buruwi, acorralado en la 

jungla por los indígenas, desarmado, perdido, sediento, aterrorizado, 

pide a gritos la ayuda divina que, por supuesto, recibe bajo la forma de 

la oportuna llegada de sus salvadores. 



 

 

 
 

Ese ñcamino en espiralò del título original de la obra es doble: 

el primer significado afecta al itinerario que vive Drager, un personaje 

asfixiado por sus contradicciones, desde su llegada a Indonesia hasta 

su imagen final (círculos que giran una y otra vez en torno a la idea de 

la recuperación de la fe), mientras que el segundo hace alusión a la 

odisea que sufre el personaje en las últimas secuencias (el enloquecido 

médico da vueltas por la jungla para volver a su punto de partida: un 

viejo vagón de tren en desuso, perdido, como él, entre la espesura).  

Como se puede apreciar, CAMINO DE LA JUNGLA es un 

film en el que todo o casi todo se halla sometido a los intereses del 

discurso: unos hechos expuestos para ser interpretados en función 

suya, unos diálogos que adquieren el carácter de refuerzo ideológico 

de la imagen (incluso surge entre líneas el tema de la eutanasia), unas 

imágenes que completan el sentido de las palabras, una interpretación 

del conjunto de actores (incluso Gena Rowlands) que tiene como 

objetivo llamar la atención sobre el alcance moral de esos hechos y 

sobre el sentido de los diálogos. CAMINO DE LA JUNGLA podría 

haber sido filmada por Leo Joannon, más próximo, quizá, al espíritu  



 

 

 
 

de la obra del holandés de Hartog, pero he aquí que cayó en manos del 

americano Robert Mulligan, ambicioso realizador que, tras haber 

rodado una comedia (é) Cuando  llegue  septiembre  (1961) ïsu 

anterior trabajo con Hudson-, debió ver en la oferta de esta adaptación 

literaria una excelente oportunidad de dar salida a sus inquietudes 

discursivas, las cuales ya habían sido puestas de manifiesto en 

películas anteriores como El precio  del  éxito  y Perdidos  en la  
gran  ciudad . El resultado está a la altura de lo expuesto: un cuento 

moralista apoyado sobre elipsis narrativas que tratan de resumir largas 

situaciones en unos pocos planos y con aspectos tan destacables como 

la fotogenia de los escenarios naturales, muy bien fotografiados por 

Russell Harlan (é). Aunque desligado del conjunto de su posterior 

obra, en CAMINO DE LA JUNGLA se adivina el interés de Mulligan 

por los personajes que ocultan un episodio traumático en su niñez o 

adolescencia y que marcará su comportamiento cara al futuro. En este 

caso, Anton Drager justifica su ateísmo, explicando a su esposa Els 



 

 

(Gena Rowlands) que su padre, pastor holandés, le sometía a un trato 

vejatorio mientras apelaba a la fe de Dios. La textura ocre que 

adquieren las escenas interiores tampoco es ajena a la voluntad de 

Robert Mulligan, quien se serviría de un equipo técnico similar -los 

directores artísticos Alexander Golitzen y Henry Bumstead y el 

cameraman Harlan- para perfilar una de sus películas más 

intemporales, Matar  un ruiseñor . (é) 

 
Texto (extractos):  

Christian Aguilera,  La generación  de la  televisión.   
La conciencia  liberal  del  cine  americano,   

editorial 2001, 2000 

José Mª Latorre, ñCamino de la junglaò, Dirigido por,  

septiembre 1996 

 

 
 

 



 

 

 
 

 

 

             



 

  



 

  



 

  



 

 

Martes  11                             21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

MATAR UN RUISEÑOR Å 1962 Å EE.UU. Å 130ô 

 
Título  orig .- To kill  a mockingbird.  

Director .- Robert Mulligan.  

Argumento. - La novela homónima 

(1960) de Harper Lee.  Guion .- Horton 

Foote.  Fotografía .- Russell Harlan 

(1.85:1 ï B/N).  Montaje .- Aaron Stell.  

Títulos  de crédito .- Stephen Frankfurt.  

Música. - Elmer Bernstein.  Productor. - 

Alan J. Pakula, Harper Lee, Robert 

Mulligan y Gregory Peck.  Producción .- 

Pakula-Mulligan / Brentwood Productions 

para Universal Pictures.  Intérpretes. - 

Gregory Peck (Atticus Finch), Mary 

Badham (Scout), Phillip Alfo rd (Jem), John 

Megna (Dill ), Frank Overton (sheriff Tate), 

Rosemary Murphy (Maudie Atkinson), Ruth 

White (sra. Dubose), Brock Peters (Tom 

Robinson), Estelle Evans (Calpurnia), Paul 

Fix (juez Taylor), Collin Wilcox (Mayella 

Ewell), James Anderson (Bob Ewell), Alice 

Ghostley (tía Stephanie), Robert Duvall (Boo Radley), Ricahrd Hale (Nathan 

Radley), William Windom (sr. Gilmer).  Estreno .- (EE.UU.) marzo 1963 / (España) 

abril 1964.                        

versión original  en inglés con subtítulos  en español 
 

Película nº 6 de la filmografía de Robert Mulligan (de 20 largometrajes) 

 

3 Óscars: Actor (Gregory Peck), Guion adaptado y 

Dirección Artística (Alexander Golitzen, Henry Bumstead y Oliver Emert) 

5 candidaturas: Película, Director, Actriz de reparto (Mary Badham), 

Fotografía y Banda Sonora. 

Festival de Cannes. Premio ñGary Cooperò 

 

Música de sala: 

Matar  un  ruiseñor  (To kill  a mockingbird, 1962) 

Banda sonora original compuesta por Elmer  Bernstein  



 

 

 

 
 

ñLos ruiseñores no hacen otra cosa que producir música 

para que disfrutemos. No se comen los jardines de la gente, no 

anidan en los graneros de maíz, no hacen nada más que cantarnos 

con todo su corazón. Por esto es un pecado matar un ruise¶orò. 

(la viuda Maudie Atkinson a la pequeña Scout, en la novela) 

 

(é) Tres décadas después de agraciarse con el premio Pulitzer 

a la novela de Harper Lee, el ñClub del Libro del Mesò -que había 

contribuido al lanzamiento del volumen en julio de 1960- y la 

Biblioteca del Congreso presentaron los resultados de su encuesta 

ñSurvey of Lifetime Reading Habitsò en torno de qué libros eran 

citados más frecuentemente respecto a su influencia en los cambios de 

la vida humana. Precedido por la Biblia, se alzó al segundo lugar 

ñMatar un ruise¶orò. Está claro que al logro de tal puesto 

contribuyeron decisivamente las continuadas ventas de la obra, 

escenificada en una reducida localidad de Alabama durante un período 

(1933-1935) bajo el peso de la Depresión; a efectos de precisar las 

enormes dimensiones de un éxito tan persistente, basta indicar que al 

final del siglo XX se había vendido una cantidad superior a los treinta 

millones de ejemplares. Pero con toda probabilidad el abrumador tri- 



 

 

 
 

-unfo comercial estaba motivado por las mismas razones que 

suscitaron los votos favorables en el antedicho sondeo: la defensa de 

buenos y bellos sentimientos a lo largo de un texto en honor de una 

inocencia original y en contra de todo tipo de discriminación por 

diferencia de raza y de naturaleza. 

Aunque no hayan faltado voces críticas con relación a los 

planteamientos del problema racial por Harper Lee -tal vez olvidadizas 

de la época y el estado en que se sitúa el relato- , lo cierto es que la 

novela constituyó un fuerte aldabonazo a la puerta de la conciencia 

individual y colectiva en un momento en que Alabama se había 

convertido en territorio emblemático de los conflictos referidos a la 

segregación de las personas de color. En cualquier caso, el libro rebasa 

palpablemente una estricta sujeción a tratar la pugna de la comunidad 

negra por la obtención de unos plenos derechos civiles y extiende 

contenidos y significaciones a la denuncia de la maldad erguida frente 

a la diferencia: junto al rechazo del racismo, la novelista desplegó 

reproches en dirección a que se llegase a la exclusión social de 

individuos con peculiaridades naturales, exentas de culpabilidad, que 

les hicieran manifiestamente distintos de los demás. Por otra parte, la 

autora eligió hábilmente un punto de vista propicio al abordaje de la 

temática desde una pureza de conceptos todavía no deteriorada por las  




