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EL CINE NO CLASICO DE HOLLYWOOD

Es sin duda necesario, cada vez mas,
escribir la Historia del Cine de otra manera,
con criterios mas documentados y precisos,
pero sobre todo teniendo en cuenta las
aportaciones del andlisis textual durante
estas pasadas décadas. Y en ese proceso
de reescritura, lo primero que habria que
revisar son conceptos como “cine de
Hollywood” o “cine clasico”, utilizados con-
fusamente como sinbnimos vy, casi siempre,
de manera discrecional. En este sentido, y
aunque ahora no podamos detenernos en
comentar en toda la extension que se mere-
ce este apartado, por otro lado tan impor-
tante, al menos se impone establecer la dis-
tincion entre el cine clasico realizado en el
Hollywood de la época dorada (el cine del
relato, podriamos decir, pues es este el eje
esencial sobre el que se estructura su clasi-
cismo) y los cines no clasicos realizados, en
dicho periodo, en el interior, eso si, del siste-
ma hollywoodense; y hablamos de “cines”
porque fueron muchos y variados. Eso por
no hablar de los modos de representacion y
narracion no clasicos que proliferaron, toda-
via mas, a partir del periodo mas manierista
(los anos 50) y, por supuesto, a partir de la
instauracion de un progresivo y ya inapela-
ble dominio del cine postclasico en el
Hollywood de los afios 60.

La filmografia de Otto Preminger se
extiende por esos tres momentos de la his-
toria de Hollywood: el del dominio del clasi-
cismo (anos 40), el de la hegemonia del
manierismo (afos 50) y la época postclasi-
ca (anos 60). Y en esos tres momentos
puede considerarse como ejemplo de cine-
asta no clasico, aunque enganosamente
préximo, y solo en pariencia, al clasicismo.
Empecemos por el principio: Preminger
llegd a Hollywood en plena época dorada,
a finales de los anos 30, y realizd parte de
su amplisima filmografia a lo largo de los
anos 40. Es curioso observar como en esta
primera parte de su filmografia, y hasta

comienzos de los 50, va a sentir predilec-
cion por los filmes de género «negro».

Y es que el «thriller» propicié un género
muy peculiar respecto a otros del periodo
clasico ya que permiti6 un mayor nimero de
licencias y trasgresiones, tanto formales
como morales. Por eso no resulta extrano
que muchos cineastas, cuya manera de
hacer cine no encajaba del todo dentro de
los canones del clasicismo cinematografico,
vieran en el cine «negro» un refugio perfecto
para hacer cosas que dificimente hubieran
podido realizar fuera de este marco. El
género policiaco plantea directamente con-
flictos en torno a la ley, a partir de los cuales
es posible construir ese tipo de personajes
ambivalentes, situados en la misma frontera
que separa el bien del mal, ejemplificados en
los policias malhechores o en los fuera de la
ley que sin embargo poseen un codigo de
conducta que en el fondo es socialmente
aceptable. Resulta légico pensar que este
tipo de personajes, y las estructuras narrati-
vas que los hacian posibles, dieran lugar a
un peculiar trabajo sobre el punto de vista
(tanto visual como narrativo).

No es una casualidad que las experien-
cias mas radicales sobre la construccion del
punto de vista durante el periodo clasico
tuvieran lugar dentro del cine «negro».
Recordemos, en este sentido, algunos fimes
como «Dark Pasage» (Senda tenebrosa,
1947) de Delmes Daves y, sobre todo, «Lady
in the Lake» (La dama del lago, 1946) de
Robert Montgomery, en los que se plantea
de manera increiblemente explicita la cues-
tién del punto de vista y la mirada, en relacion
con la posicion de la camara. En «La dama
del lago» la posicion de la camara coincide
constantemente con la mirada del prota-
gonista, el detective Philip Marlowe, de tal
modo que el filme se construye totalmente
en plano o camara subjetiva, imposibilitando
de este modo el habitual plano/contraplano,
piedra angular del cine clasico.



Los filmes de Preminger, sin llegar a un
radicalismo formal similar, coinciden con
este tipo de experiencias en su escaso uso
del plano/contraplano, sustituido casi
siempre por planos largos, incluso a veces
por planos-secuencia, en los que la cama-
ra se sitUa fuera de los personajes. Quizas
esta forma de filmar diera lugar a la fama de
Preminger como director supuestamente
«objetivo». Ademas cabria anadir la pre-
sencia en sus filmes «negros» de un pecu-
liar trabajo a propodsito del punto de vista
narrativo.

Dado que se trata de uno de sus filmes
mas significativos de este periodo, vamos a
realizar una lectura de “Laura” (Laura,
1944) como narraciéon (que no relato) de
intriga, intentando poner de manifiesto qué
mecanismos permiten la identificacion y la
implicacion del espectador en la estructura
narrativa.

Comienza “Laura” de forma muy signifi-
cativa. Una voz en off nos relata, en térmi-
nos marcadamente literarios, la muerte de
la mujer que da titulo a la pelicula. Dicha
voz nos hace pensar en un narrador, es
decir que “Laura” es una historia narrada
en primera persona. Subraya esa creencia
el hecho de que lo que contemplamos, una
habitacion decorada con exdticos elemen-
tos, podria muy bien corresponder a la
mirada de ese narrador, a su punto de vista
visual (F. 1). El movimiento de !a camara
nos va describiendo la habitacion mientras

Foto 1

seguimos escuchando la voz en off. Una
panoramica nos mostrara al detective Mark
McPherson (Dana Andrews) que sera pre-
sentado por la voz en off como “uno de
esos inconfundibles policias”. Dicha voz
insiste en el equivoco: “pude observarle a
través de la puerta entreabierta”, frase que
abunda en la posibilidad de que lo que
estemos viendo sea un plano subjetivo de
ese supuesto narrador (y por tanto exista
una identificacion total entre el punto de
vista de ese personaje y el del espectador).
Cuando la voz se diegetivice, cuando se
haga presente en la narracion, comproba-
remos el equivoco: un plano en todo equi-
valente al del inicio (F. 2), en el que esta
incluido Mc Pherson, nos sacara de la
duda, pues éste vuelve la cabeza hacia el
lado izquierdo del encuadre (F. 2), ponien-

Foto 2

do de manifiesto que es de ahi de donde
procede la voz que hasta ese momento
habiamos escuchado. Que nuestro angulo
de visibn como espectadores y el del per-
sonaje que relataba en off no coinciden 1o
subrayara McPherson dirigiéndose a la
habitacion donde aquél se encuentra (F. 3).

Esta falsa atribucion del punto de vista
visual que propicia la escena inicial es muy
interesante, pues la misma origina una
equivoca identificacion con un personaje,
Waldo Lydecker (genialmente interpretado
por Clifton Webb) que ha de jugar un papel
central en la narracion, un papel lleno,



Foto 3

precisamente, de contradicciones. Waldo
nos es presentado en una banera, como
un personaje simpatico y refinado. Pero
esta informal presentacion del personaje
sirve también para profundizar en el des-
plazamiento operado en la escena anterior,
pues un sutil juego de identificaciones
sucesivas nos conduce del lado del policia:
este contemplara el escualido y risible
cuerpo de Waldo, que nosotros ya hemos
visto con detenimiento inmediatamente
antes (F. 4) mediante una mirada off, que
deja en fuera de campo a ese poco agra-
ciado cuerpo desnudo. Mirada off de

Foto 4

carécter pudico que refuerza su pregnancia
fuertemente imaginaria, y que al mismo
tiempo nos describe con precision el déficit
que ese cuerpo manifiesta: McPherson se
reira al verlo (F. 5). Esta oposicion entre un
intelectual fisicamente decadente (tanto
por su edad como por su complexion) al

Foto 5

que Laura rechaza como objeto amoroso,
y los personajes masculinos hacia los que
siente atraccion (el atlético pintor, el apues-
to sinverglenza Shelby Carpenter interpre-
tado por Vincent Price y el rudo policia)
sera algo muy marcado a lo largo de todo
el filme. Y es precisamente Waldo el que
verbaliza a menudo los contenidos de este
drama: “nunca me gusté ese hombre,
parecia empenado en ser un atleta mas
que un artista” (cuando describe al pintor
del cuadro, pretendiente frustado de Laura)
0 cuando lanza reproches a Laura: “...tie-
nes una tragica debilidad: para ti un hom-
bre es un cuerpo bien constituido y fuer-
te...”. “Si McPherson no fuera musculoso y
de buena presencia, no tardarias ni un
minuto en desenmascararle”.

Y es que esta mirada off de McPherson
al cuerpo desnudo de Waldo esta intima-
mente relacionada con otra de la renacida

Foto 6



Laura, en la escena en la que se produce el
reencuentro entre ella y Waldo. Cuando
éste entra en la habitacion no la ve inicial-
mente por ponerse a hablar con
McPherson (F. 6). Al verla intercambiaran
sus miradas, al tiempo que en el rostro de

Foto 7

Waldo se inscriben los efectos de ese
encuentro inesperado y fantasmal (F. 7).
Mientras, en el plano siguiente, contempla-
mos a Laura (F. 8) oiremos, mediante un
inconfundible ruido emitido en off, como se

Foto 8

desploma Waldo (F. 8). Pudica mirada que
preserva en el fuera de campo a la en-
deblez de Waldo, que tendra que ser incor-
porado con ayuda (F. 9). Ya teniamos,
pues, desde la misma escena inicial todos
los elementos del drama: frustada identifi-
cacion con el punto de vista de Waldo e
identificacion con el punto de vista de Mc
Pherson a través de su mirada off, recono-
ciendo o que el cuerpo de Waldo tiene de

Foto 9

grotesco, y por tanto de dificultad para que
el deseo de la fantasmatica Laura lo transi-
te 0, Io que es lo mismo, para que sea
reconocido por nosotros como transitable.
Cuerpo apartado, en el fuera de campo,
frente a la apostura de Mc Pherson (F. 5) y
a la belleza de Laura (la fascinante Gene
Tierney) (F. 8).

Y sin embargo, y este es un elemento
mas dentro de la complegjidad estructural de
este magnifico fime, seguiremos, como
espectadores, identificados con Waldo. Por
una parte, se trata del personaje mejor defi-
nido psicoldgicamente, el mas lleno de vida
y, por ahadidura el mas simpatico: sobre
todo frente a los indeseables Shehlby
Carpenter y Anne Treadwell (Judith
Anderson). Por cierto que este ultimo per-
sonaje, aunque de breve participacion es
tremendamente sugestivo pues aporta un
clarisimo componente intertextual a
“lLaura”; scomo no recordar a la Mrs
Danvers de “Rebeca” de Hitchcock, ge-
nialmente interpretado por esta caracteristi-
ca actriz? Esa intertextualidad se hace mu-
cho mas evidente si pensamos que “Laura”,
al igual que “Rebeca”, hace alusion a una
mujer ya muerta. Mujeres ausentes que a
pesar de ello gravitaran fuertemente sobre
la narracion (y por ello imposibilitando el
relato), apareciendo de una forma fantas-
matica a través de un cuadro.

Pero, volvamos a recorrer el texto con el
personaje de Waldo: la identificacion con él



proviene, cuando nos sean presentados
Shelby y Anne, de la posicién que ocupa
en esta secuencia, en la que la puesta en
escena es muy importante. Colocado al
fondo del plano observara a Anne vy
McPherson desde una posicion equivalen-
te en todo a la nuestra. Por una parte asis-
te a la revelacion de unos datos (ahora es
McPherson el que ocupa el lugar del na-
rrador, aunque eso si el de un narrador que
se limita a la mera y fria exposicion de infor-
macion, frente a la apasionada vy literaria
forma de contar de Waldo). Waldo es en
esta secuencia un espectador diegetizado:
con el que se pone en escena la mirada
espectatorial. Incluso, cuando vaya toman-
do interés por lo que va oyendo se sentara
para seguir mas atentamente el curso del
relato. Eso si, se colocara junto a
McPherson, de tal modo que en el plano-
contraplano apareceran los dos enfrenta-
dos a Anne. Algo que tiene que ver con lo
que deciamos de la escena inicial: nuestra
implicacion en el relato esta vehiculada por
ambos personajes, que se complementan
perfectamente.

De este modo, en la secuencia siguiente
Waldo volvera a ocupar el lugar del narrador
comenzando a describirnos la historia de
Laura mediante sucesivos flash - backs. De
nuevo sera un narrador atipico pues hay
escenas de esos flash - backs que él no ha
podido contemplar, como el encuentro de
Lauray Shelby en la cocina. O se vera, impo-
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tente, participando como espectador del de-
seo de Laura, sobre todo en ese magnifico
plano que narra el encuentro de Laura con
su enamorado pintor; primero vemos a Laura
en contraluz, sombra de un cuerpo deseable
(F.10) y después ambos son observados en
la iluminada ventana como sombras que se
dibujan en una pantalla (F11). Ejemplar
puesta en escena, de nuevo, de la mirada
espectatorial a través de la identificacion con
el punto de vista de Waldo.

Foto 11

Alternancia pues entre Waldo y McPher-
son como motores de la narracion. Sin
embargo una distancia abismal los separa:
frente a la pasion de Waldo, McPherson
esta empenado en una impertinente pes-
quisa, en la que soélo importan los objetos
mas triviales (una cuenta bancaria, el pro-
grama de un concierto, una llave, una bote-
lla de licor barato, etc.). Para él los sujetos
Nno son sino meros objetos de sospecha.
Por eso desde el principio cuando nuestra
mirada coincida con la suya, en plano sub-
jetivo, estaremos condenados a contem-
plar un banal juego de Basebal para ninos.
En este sentido parece logico que sea
Waldo el que incite la aparicion de su
pasion fetichista por Laura, si bien al princi-
pio oponga resistencia. Asi, la primera vez
que ambos contemplan el cuadro los dos
ocuparan una posicion muy significativa (F.
12). Frente a la incitacion de Waldo: “Mirela
a ella”, McPherson responde con una total
indiferencia: “No esta mal” (F. 13). El policia



Foto 13

esté ciego a la belleza de Laura (F. 13) y por
eso se volvera a husmear con indiferencia
por la habitacion (F. 14 y 15).

Cuando por fin quede atrapado en esa
mirada fetichista (F. 16) no hara sino ocupar
otra vez el lugar de Waldo. Y es que Laura
siempre sera deseada desde la impo-
sibilidad del fetiche, tanto por Waldo, con-
denado a observar como desea a otros

Foto 14

Foto 15

hombres, como por McPherson, enamora-
do de un cuadro. Condenados a ser
espectadores como nosotros mismos,
coparticipes de un espectaculo donde las
miradas apasionadas nacen al calor de
fantasmales luces y sombras.

Foto 16

En un filme posterior, «Where the
Siderwalk Ends» (Al borde del peligro,
1950) Preminger repetia parte del reparto
de «Laura», con Dana Andrews, como el
policia Mark Dixon, y Gene Tierney, en el
papel de Morgan, la bella modelo, mujer
del personaje que muere a manos de Mark.
En este fime, tipicamente «negro», de
atmadsfera nocturna y asfaltica, el especta-
dor comparte continuamente el punto de
vista narrativo de Mark, el violento policia
que accidentalmente se convierte en homi-
cida. De nuevo nos encontramos con la
ambigledad moral, pues el espectador
«empatiza» inmediatamente con Mark,
sigue sus peripecias, le acompana mien-



tras oculta su crimen, haciendo desapare-
cer el cadaver: el espectador desea (empa-
ticamente) que no sea descubierto, que
nada le delate. Aqui también los dos prota-
gonistas, Morgan y Mark, estan polariza-
dos en torno a un cadaver, pues toda su
relacion gira alrededor de este, configuran-
dose como el Unico motor del relato vy
aquello que hace posible que surja la
pasion entre ambos. Sin embargo, y aun-
que compartimos completamente el punto
de vista narrativo de Mark, rara vez com-
partiremos explicitamente su mirada en el
ambito de lo visual, pues en el filme esca-
sean los planos «subjetivos» y abundan los
planos largos o planos-escena, podriamos
decir, ya que casi nunca llegan ser exacta-
mente planos-secuencia. De este modo los
escasos primerisimos primeros planos, o
planos detalle, del rostro de Mark seran
ofrecidos para que percibamos las conse-
cuencias de los hechos sobre él. Asi, mien-
tras escribe la carta en la que lo confiesa
todo, estamos viendo un plano detalle de
su rostro, al mismo tiempo que oimos, con
voz en off, el texto de la carta; o, cuando,
en la penultima secuencia, se enfrenta al
jefe mafioso y este le dice que le van a dejar
encerrado, en lugar de matarle, lo que tras-
toca sus planes de sacrificio suicida, preci-
samente en ese instante vemos también el
efecto de tan terrible contratiempo median-
te un plano detalle del rostro de Mark. Hay
que senalar que lo insdlito no son estos pri-
meros planos tan cercanos, sino que los
mismos no tengan su correspondiente
contraplano que serfa, necesariamente, un
plano de mirada (subjetivo) de Mark. Nos
encontramos aqui en el extremo opuesto a
lo que ocurria en «La dama del lago», pues
si alli no se veia nunca el rostro del prota-
gonista (salvo en las escasas ocasiones en
las que se acercaba a un espejo) y todo el
filme era exactamente lo que él veia, en los
flmes “negros” de Preminger se percibe el
rostro del protagonista, los efectos que
sobre él produce lo visto, pero evitando lo
mas posible acceder a lo visto a través de

su mirada. Dos formas de construir el
punto de vista diametralmente opuestas,
pero coetaneas, que nos demuestran la
radicalidad de estos planteamientos en el
cine negro de este periodo.

Pero, volviendo a «Al borde del abismo»,
hay que sefalar como esto que decimos
aparece de una forma mas marcada, y mas
importante para el desarrollo general del
flme, en la escena en la que Mark, acci-
dentalmente, mata al marido de Morgan.
Cae el cuerpo, empujado por el tremendo
punetazo, quedando en fuera de campo,
en el espacio off situado en la parte inferior
del encuadre. Mark lo mira 'y, al agacharse,
la camara reencuadra a ambos. Empieza a
zarandearlo, le toma el pulso, hasta que se
da cuenta que esta muerto. En ese
momento Mark, horrorizado, se incorpora
levemente; la camara le focaliza, siguiendo
su movimiento, de tal modo que el cadaver
queda de nuevo en off, en fuera de campo.
Durante todo el transcurso de esta escena
clave no hemos accedido a la mirada de
Mark, no ha sido utilizado ni un solo plano
subjetivo. La camara, desde fuera, ha ido
describiendo y narrando a la perfeccion el
acontecimiento. De este modo el sujeto de
la enunciacion renuncia a apoyarse en la
mirada del personaje, permaneciendo
ajeno a las mismas, exterior, distanciado.
Para comprender cabalmente lo que esto
supone hay que disponer, necesariamente,
de un teoria mas o menos acabada sobre
la enunciacion en el cine clasico y fuera de
él, es decir, hay que caracterizar adecua-
damente un concepto clave como es el de
sujeto de la enunciacion.

Someramente, podemos decir que en el
cine no clasico la camara se desentiende
de los tres términos implicados en el relato
(enunciador explicito, enunciatario explicito
y personaje), con lo cual se abre una dis-
tancia entre narracion y representacion,
entre relato y punto de vista, el cual se hace
exterior y se coloca, cada vez mas, en la
posicion de la camara. Este colocarse en la



posicion de la camara conllevara, histérica-
mente, tres consecuencias:

1) La camara como lugar del yo, autosu-
ficiente, del artista, lo cual implica que
enunciador implicito y autor estan en el
mismo lugar. Es el «cine de autor».

2) La camara como artefacto que se
autonomiza y se percibe como algo inhu-
mano, monstruoso. Aqui habria que incluir
a las vanguardias postclasicas mas lucidas
(y por tanto mas angustiadas) pero tam-
bién, en otro registro, al actual cine «gore».

3) La camara como algo trasparente,
como espejo que hace posible la total co-
municacion, imaginaria, entre el yo que
mira y el tU que se representa. Es el ambi-
to de la television y, mas en concreto, de la
publicidad televisiva.

Pues bien, a partir de una teoria del rela-
to, podemos inscribir el cine «negro» de
Preminger en ese proceso dialéctico, histo-
ricamente determinado para todas las
practicas artisticas, que tiene lugar entre el
clasicismo y el anticlasicismo, cuestion
clave ante la que hay que situar cualquier
texto. Para comprender esto hay que plan-
tear aqui otra hipdtesis de trabajo: si el
texto clasico permite dar cuenta, circuns-
tancialmente, del deseo, que se transforma
en deseo de Ley, la pulsion, inagotable e
inarticulable en su totalidad, pues estéa enlo
real, acabara tarde o temprano deterioran-
do y erosionando al texto clasico. Este es el
efecto de lo real sobre la obra humana, dis-
cursivizado como tiempo histérico, pues en
la historia toda practica artistica clasica
acaba deteriorandose y haciéndose impo-
sible, pasando a engrosar el ambito de lo
que podriamos denominar la «memoria
textual» de la humanidad.

En relacion a esta dialéctica hay que
situar los filmes «negros» de Preminger, y
en general a toda su filmografia, del lado

del anticlasicismo. Si en él cine clasico el
sujeto de la enunciacion se constituia apo-
yandose sucesivamente en diversas posi-
ciones (narrativas y de punto de vista), en el
cine de Preminger trata de despegarse de
los personajes, autonomizandose exclusi-
vamente en torno al enunciador implicito.
Esta fractura introduce ya una distancia, a
partir de la cual emergera mas tarde el
«autor» en los afos 60. No hay que olvidar
que los defensores del llamado «cine de
autor», agrupados en la prestigiosa revista
francesa «Cahiers du Cinema», reivindica-
ron continuamente a Preminger como un
gran cineasta y dotaron de un gran presti-
gio al llanado cine «negro», término, por
cierto, que ellos mismos crearon y que no
existia el Hollywood de la época clasica.

Hemos analizado, por tanto, la impor-
tancia que van a tener las peliculas de cine
negro en la posterior filmografia de
Preminger, cuyo momento de méaxima pro-
ductividad se sitlia precisamente en los
anos 50, como paladin tanto de las nuevas
técnicas, tales como el «Cinemascope»,
como de las nuevas actitudes morales, que
exigian una mayor explicitud en ciertos te-
mas que iba mucho mas alla de la que per-
mitia el estrecho «Cddigo Hays», vigente
desde 1930 como conjunto de reglas de
autocensura de la propia industria de
Hollywood,. En ambos casos (avances téc-
nicos, codigos morales sociolégicamente
determinados) se trata de epifendmenos
contextuales, ciertamente, pero que pue-
den explicar algunos de los rasgos de esti-
lo en el cine de Preminger, en primer lugar
su deriva hacia las superproducciones en
los afos 60 pero también la influencia
(moral y estilistica) que habria de tener el
cine de Preminger en el proceso de crisis y
decadencia del cine clasico de Hollywood.

LUIS MARTIN ARIAS
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BIOFILMOGRAFIA
de OTTO PREMINGER

Nacio en Viena (Austria) el 5 de diciem-
bre de 1906. Era hijo de un destacado abo-
gado judio, que llegd a ser alto magistrado,
el cual estimulé desde el primer momento
su interés por el teatro, con la condicion de
que terminase sus estudios de Derecho. Y
asi lo hizo, licenciandose en la Universidad
de Viena. Desde muy joven actud en obras
de teatro, en el Josefstadt Theater, el esce-
nario vienés en el que Max Reinhard desa-
rrollé buena parte de su carrera antes de
trasladarse a Berlin. En 1923 inicia su acti-
vidad artistica profesional, al desempefar
el cargo de ayudante de Max Reinhardt en
el Festival de Salzburgo. Poco después se
convierte en director de una compafiia con
la que viaja por los escenarios de Praga,
Zurich, Viena y otras capitales. Trabaja a
continuacion como actor teatral, pero su
experiencia en este campo es breve.

Interesado por el arte cinematografico,
dirige su primera pelicula en 1932, «Die
grosse Liebe», un melodrama que habria
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de ser su Unica incursion en el campo del
cine durante este periodo. Preminger prosi-
gue ininterrumpidamente su labor como
director teatral, carrera en la que enlaza
éxito tras éxito y que le conduciria a los
escenarios de Broadway, en donde su
prestigio alcanzara incuestionable confir-
macion. En 1935 se convirtid en director-
gerente del Josefstadt pero, sintiéndose
cada vez mas inquieto por el atractivo que
Hitler parecia tener para sus compatriotas,
cuando Joseph M. Schenck, de la 20th
Century-Fox, le ofrecio la posibilidad de tra-
bajar en Hollywood no se lo pensé dos
veces. El 16 de octubre de 1935 embarcod
para América.

Sus primeros anos en los EE.UU. fueron
profesionalmente frustantes. Darryl F
Zanuck, el jefe de produccion de la Fox, lo
puso a prueba encargandole dos peliculas
menores de serie B, «Under Your Spell»
(1936) y «Danger, Love At Work» (1937),
pero los irascibles temperamentos de am-



bos pronto chocaron. Cuando Zanuck lo
despidid, Preminger se encontré margina-
do de la industria del cine y se paso varios
anos dirigiendo obras de teatro en
Broadway. Gracias a una de ellas, «Margin
for Error», de Clare Boothe Luce, fue llama-
do nuevamente por la Fox en 1943, en cali-
dad de actor y director. Unos anos antes,
en 1939, Preminger habia sido nombrado
profesor de la Dramatic School de la Uni-
versidad de Yale.

El éxito de «Margin for Error» hizo que
Preminger fuese capaz no soélo de dirigir
sus propias peliculas, sino también de pro-
ducirlas. Con «Laura» (1944) logré un gran
éxito de taquilla, siendo considerada por
muchos, todavia hoy, como su mejor peli-
cula y uno de los mejores ejemplos de
«cine negro». «Laura» inaugurd una fructife-
ra serie de filmes de género policiaco, entre
los que hay que mencionar «Fallen Angel>»
(¢Angel odiablo?, 1945); «Where the
Sidewalk Ends» (Al borde del peligro, 1950)
y «Angel Face» (1952). Se trata de filmes en
los que Preminger recrea personajes obse-
sionados y que se ven inmersos en situa-
ciones de una gran ambigtedad moral.

Durante los anos 50 Preminger consoli-
do lo que llegaria a ser una amplia filmo-
grafia, especializandose pronto en un tipo
de filmes que desafiaban las normas mora-
les hasta entonces imperantes en el cine
de Hollywood. Se encontré muy a gusto
con los cambios que traian los nuevos
tiempos, incluso con los cambios técnicos,
ya que fue de los pocos directores que
declard encontrarse comodo trabajando en
Cinemascope, un formato del que los cine-
astas clasicos echaban pestes. En 1953
rédo algunas de las primeras peliculas rea-
lizadas en Cinemascope, «River of No
Return » (Rio sin retorno) y «Carmen
Jones».

Preminger toco en sus peliculas temas
que hasta entonces eran tabu, tales como
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la adiccion a la heroina y los problemas de
la droga, en «The Man With the Golden
Arm>» (El hombre del brazo de oro, 1956).
Realizd este fiime a sabiendas de que el
famoso Codigo Hays, aplicado por la
Motion Picture Association of America
(MPAA), prohibia expresamente que en el
cine se mostrase drogadiccion. Preminger
comentd que «estaba seguro de que, si la
pelicula respetaba determinadas reglas, o
bien modificarian el Codigo o bien harian
una excepcion». Pero, en lugar de ello, la
MPPA se atuvo estrictamente a la letra del
Caodigo y le negd a Preminger la licencia de
exhibicion. Tras retirarse de la MPPA, la
United Artists procedié a distribuirla sin
dicho permiso como ya habia hecho en
1953 con «The Moon is Blue», otra pelicu-
la de Preminger. De este modo, «The Man
With the Golden Arm» se estrend y alcanzé
un destacado éxito comercial, que parecid
indicar que la MPPA habia. perdido podery
que el Codigo Hays estaba empezando a
quedarse desfasado. El triunfo de la pelicu-
la llevd a que, en diciembre de 1956, la
MPPA introdujera las revisiones mas impor-
tantes del Codigo Hays desde su implanta-
cion en 1930. Se permitid que las peliculas
abordasen el tema de la adiccion a las dro-
gas, asi como los de la prostitucion, el
aborto y los raptos. Aunque todavia faltaba
una década para que el Codigo desapare-
ciera definitivamente, Preminger jugd un
importante papel en su erosion. Unos anos
después, volvid a producir un gran escan-
dalo de nuevo con «Anatomy of a Murder»
(Anatomia de un asesinato, 1959), un dra-
ma judicial sobre un caso de violacion y
asesinato.

Durante los afos 60 Preminger se espe-
cializé en el rodaje de «best-sellers» escan-
dalosos y que hacian referencia a «grandes
temas» mediante peliculas de larga dura-
cion, llamadas  superproducciones:
«Exodus» (Exodo,1960), sobre la fundacion
del estado de Israel; «<Advise and Consent»



(Tempestad sobre Washington, 1962),
sobre la corrupcion politica; «The Cardinal»
(El cardenal, 1963), basada en una novela
de enorme popularidad en esa época; «In
Harm’s Way» (Primera Victoria, 1965), peli-
cula bélica con un espectacular reparto y
«Hurry Sundown» (La noche deseada,
1967), melodrama racial, también con un
gran reparto. Estos filmes espectaculares,
de gran presupuesto y con un amplio y
generoso reparto de estrellas, la mayoria
de ellas ya entonces viejas glorias de
Hollywood, tocaban ademas temas de
gran actualidad, tales como los conflictos
racionales o los enfrentamientos entre ara-
bes e israelies, lo que hizo que Preminger
fuera acusado de oportunistas, ademas de
ecléctico, falto de un estilo propio y cons-
tante a lo largo de su fimografia. Sin
embargo durante estos afios realizaria la
que puede ser considerada como una de
sus mejores obras: «Bunny Lake is
Missing» (El rapto de Bunny Lake, 1965),
un gran filme oscuro y retorcido, que supo-
ne ser todo un estudio sobre la obsesion,
mediante un equilibrado juego en torno a la
realidad y a la ficcion, a lo racional y pura-
mente delirante que logra enganchar al
espectador, merced a unos personajes
muy bien construidos y a una linea argu-
mental sdlida.

En sus siguientes filmes, tales como «Tell
Me That You Love Me, Junie Moon» (Dime
que me amas, Junie Moon, 1970), con Liza
Minnelli, abandona la complicada estructu-
ra de sus superproducciones de los anos
60 y se pasa a un cine mucho mas intimis-
ta y aparentemente sencillo.

Para muchos criticos y aficionados, la
obra de Preminger es la historia de un pro-
gresivo declive, desde la genial «Laura»
hasta sus superproducciones comerciales.
Acusado de tener una vision exclusivamen-
te comercial, las grandes campanas publi-
citarias de lanzamiento de sus filmes en los
60 o los escandalos que rodearon a su fil-
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mografia en los 50 parecen confirmar estas
hipotesis. A ello hay que anadir la fuerte
personalidad de Preminger, bastante auto-
ritaria y dada a la espectacularidad. Sin
embargo, lo que nadie puede negarle es su
capacidad para adaptarse a las cambian-
tes condiciones de produccion de
Hollywood, desde sus mismos comienzos
en plena época de esplendor del cine cla-
sico en los 40, al que se acomodd per-
fectamente mediante sus incursiones en el
género del cine «negro» que, por sus espe-
ciales caracteristicas, permitia un margen
de maniobra mucho mayor que otros.

En definitiva, si bien la filmografia de Otto
Preminger es muy irregular, con bastantes
altibajos, es evidente el gran oficio que
demostrd en practicamente todos sus fil-
mes, entre los que cabe senalar la existen-
cia de auténticas obras maestras. Por lo
que respecta a su estilo, al menos en
Espafia pasd durante mucho tiempo por
ser un cineasta «objetivo», distante respec-
to a lo que narraba, lo cual seria mostrado,
por tanto, huyendo del subjetivismo vy la
implicacion personal. Pero estas confusas
categorias no se sostienen, a poco que se
analice la obra de Preminger. Lo que si
resulta evidente es que fue uno de los
pocos cineastas de Hollywood que utilizd
con cuentagotas el tradicional plano/ con-
traplano y que, cémo contrapartida, tuvo
una tendencia marcada al uso de planos
muy largos o, incluso, de planos-secuencia.

LARGOMETRAJES:
1932. DIE GROSSE LIEBE
1936. UNDER YOUR SPELL
1937. DANGER LOVE AT WORK
1943. MARGIN FOR ERROR
1944. IN THE MEANTIME, DARLING
1944, LAURA (Laura)
1945. A ROYAL SCANDAL (La zarina)



1945.

1946.
1947.
1947.
1948.
1949.
1949.
1950.

1951.

1953.
1963.
1954,
1954.

1954.

1955.

1955.

FALLEN ANGEL
(¢,Angel o diablo?)

CENTENNIAL SUMMER
FOREVER AMBER (Ambiciosa)
DAISY KENYON

THAT LADY IN ERMINE

THE FAN

WHIRLPOOL (Voragine)

WHERE THE SIDEWALK ENDS
(Al borde del peligro)

THE THIRTEENTH LETTER
(Cartas envenenadas)

ANGEL FACE
THE MOON IS BLUE
DIE JUNGFRAU AUF DEM DACH

RIVER OF NO RETURN
(Rio sin retorno)

CARMEN JONES
(Carmen Jones)

THE COURT MARTIAL OF BILLY
MITCHELL

THE MAN WITH THE GOLDEN ARM
(El hombre del brazo de oro)

1957.
1957.

19568.
1959.

1960.
1962.

1963.
1965.
1965.

1967.

1968.

1970.

1971.

1975.

1979.

SAINT JOAN

BONJOUR, TRISTESSE
(Buenos dias, tristeza)

PORGY AND BESS (Porgy y Bess)

ANATOMY OF A MURDER
(Anatomia de un asesinato)

EXODUS (Exodo)

ADVISE AND CONSENT
(Tempestad sobre Washington)

THE CARDINAL (El Cardenal)
IN HARM’S WAY (Primera Victoria)

BUNNY LAKE IS MISSING
(El rapto de Bunny Lake)

HURRY SUNDOWN
(La noche deseada)

SKIDOO

TELL ME THAT YOU LOVE ME,
JUNIE MOON (Dime que me amas,
Junie Moon)

SUCH GOOD FRIENDS
(Extrana amistad)

ROSEBUD
(Rosebud, desafio al mundo)

THE HUMAN FACTOR
(El factor humano)
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PROGRAMA

CICLO: “OTTO PREMINGER’

NOVIEMBRE 2006

- PONFERRADA: RIO ANSELMO 12

- LEON: CENTRO CULTURAL CAJA (POLIGONO “LAS
ESPANA. C/ SANTA NONIA, 4 HUERTAS”)
- PALENCIA: CALLE MAYOR 54 - VALLADOLID: FUENTE DORADA 6

- ZAMORA: LEOPOLDO ALAS “CLARIN” 4

TODAS LAS PROYECCIONES TENDRAN LUGAR A LAS 8 DE LA TARDE
(excepto en PALENCIA y ZAMORA que tendran lugar a las 8,15 h.)

EL RAPTO DE BUNNY LAKE
(Bunny Lake is Missing)

Reino Unido. 1965.
B/N. 107 minutos.

Guion: John Mortimer y Penelope
Mortimer, basado en la nove-
la de Evelyn Piper

Fotografia: Denys Coop
Mdsica: Paul Glass

Intérpretes: Keir Dullea, Carol Lynley,
Laurence Olivier, Martita Hunt

Ann Lake, acaba de mudarse a Londres.
El mismo dia que los encargados de hija Bunny, de cuatro anos de edad, a su
mudanzas trasladan sus cosas al piso que primer dia de escuela. Cuando vuelve a
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recogerla descubre que no se encuentra en
la escuela y que no hay rastro de ella por
ninguna parte. Todo el mundo, desde la
directora hasta el Ultimo empleado del
colegio dicen que no tienen constancia de
que la nina haya estado alli jamas.
Denunciada la desaparicion a la policia,
tras las primeras investigaciones ésta no
encuentra huella alguna de la existencia de
la nifa, y empiezan a preguntarse si ésta no
se trata sblo de una fantasia de Ann, ya
que la madre ni siquiera tiene una foto de
su hija.

Este filme de suspense se abre asi a un
preciso y enigmatico juego de apariencias,
a una reflexion sobre la realidad y los sue-
nos. Sobre las obsesiones y sus plasma-
ciones en la vida real. Preminger juega con
lo que parece ser y lo que en realidad es,
consiguiendo asi crear un clima enrarecido
y desasosegante en el que el espectador
llega a no estar seguro de nada de lo que
esta viendo, a pesar de que todo lo que se
le ensena esta mostrado, al menos aparen-
temente, de forma transparente y lineal. En
definitiva, lo que simula ser tan solo un rela-
to policiaco acaba siendo en realidad la
narracion de otras muchas cosas que remi-
ten al juego realidad / ficcion.

Ledn: LUNES 20

Palencia: LUNES 6
Ponferrada: MIERCOLES 8
Valladolid: LUNES 27
Zamora: MIERCOLES 22
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BUENOS DIAS, TRISTEZA
(Bonjour Tristesse)

EEUU.1958.

Color. 94 minutos.

Guion: Arthur Laurents, basado en la
novela de Francoise Sagan

Fotografia: Georges Périnal

Musica: Georges Auric

Intérpretes: Jean Seberg, David Niven,

Deborah Kerr, Geoffrey Horne

Una adolescente francesa sin inhibicio-
nes y su atractivo padre descubriran el lado
oscuro de la pasion en esta adaptacion de
1958 de la novela de Francoise Sagan.
Jean Seberg es Cecile, la nifa mimada de
17 anos de Raymond (David Niven), un rico
parisino viudo. Ambos pasan sus vacacio-
nes en una lujosa mansion de la Riviera
Francesa. Pero su existencia superficial y
hedonista se tambalea cuando Raymond
decide casarse con la puritana madrina de
Cecile, Anne (Deborah Kerr), que no aprue-
ba la aventura de verano de la chica con
Philippe (Geoffrey Horne). Para preservar
intacto su mundo sin problemas, Cecile pla-
nea deshacerse de Anne. Pero de repente
Sus planes toman un cariz inesperado.

La pelicula fue el resultado de una bri-
llante colaboracion entre profesionales del
cine. La eleccion de los formatos de
Cinemascope y Technicolor a la hora de fil-



mar este drama en exteriores de la costa
francesa contribuyd decisivamente a repro-
ducir el ambiente de ostentacion y lujo que
rodea a una clase media ahogada en sus
propios vicios. En ese sentido, el trata-
miento de la luz y los colores resulta idoneo
y aporta riqueza visual a la pelicula.
Ademas, la traduccion en imagenes del
proceso de despertar sexual y primeras
experiencias de Cécile tiene una lograda
expresion filmica, debido al modo en que
Preminger supo dirigir a Jean Seberg, que
aparece magistralmente atractiva en deter-
minadas secuencias, que transmiten una
sensualidad equiparable a la que Sagan
logra en la novela con sus descripciones.

Ledn: MARTES 21
Palencia: MARTES 7
Ponferrada: JUEVES 9
Valladolid: MARTES 28
Zamora: JUEVES 23

LAURA
(Laura)

EE.UU. 1944.
B/N. 88 minutos

Guion: Jay Dratler, Samuel
Hoffenstein y Betty Reinhardt,
basado en la novela homoni-
ma de Vera Caspary

Fotografia:  Joseph LaShelle

Musica: David Raksin

Intérpretes: Gene Tirney, Dana Andrews,

Clifton Webb, Vincent Price
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Ejemplo perfecto de Film noir (cine negro),
destaca fundamentalmente por tres aspec-
tos que se complementan a la perfeccion: el
sentir de los personajes, con notables dife-
rencias entre ellos y magnificas interpreta-
ciones (a destacar Clifton Webb), la habili-
dad de Preminger en la puesta en escena,
cargada de simbolismo, donde la camara
siempre esta en el Unico sitio posible, y la
extraordinaria fotografia de Joseph LaShelle,
que gand el unico Oscar de las 5 nomina-
ciones a las que optdé como candidata este
inolvidable filme de Preminger.

La trama, que se desplaza con habilidad
entre los recursos que ofrece el cine policia-
Co, se va interesando cada vez mas, confor-
me transcurre el metraje, por la relacion
entre el detective Mark McPherson
(Andrews) y la misteriosa mujer a la que
alude el titulo, interpretada por Gene Tirney
con un inusual desparpajo. Poco a poco, la
pelicula va teniendo la indiscutible capaci-
dad de captar la atencion del espectador en
cada secuencia y en cada dialogo, todo ello
subrayado con unas gotas de suspense
deudoras de la insdlita partitura del compo-
sitor David Raksin, en una de las creaciones
mas redondas de su extensa trayectoria

Ledn: MIERCOLES 22
Palencia: MIERCOLES 8
Ponferrada: LUNES 6
Valladolid: MIERCOLES 29
Zamora: LUNES 20



ANATOMIA DE UN ASESINATO

(Anatomy of a Morder)
EE.UU. 1959.
B/N. 160 min.
Guion: Wendell Mayes, basado en la
novela de Robert Traver

Fotografia: Sam Leavitt

Musica: Duke Ellington

Intérpretes: James Stewart, Lee Remick,
Ben Gazzara,
O’Connell

Arthur

Paul Biegler (James Stewart) no ha sido
reelegido para el cargo de fiscal, y ahora se
dedica mas a la pescay al jazz, sus dos afi-
ciones, que a su despacho de abogado,
limitandose su relacion con los Tribunales a
la intervencion en algunas causas matrimo-
niales (separaciones y divorcios) que le sir-
ven para subsistir. Es un ser que profesio-

nalmente se encuentra estancado, casi en
decadencia, Sin embargo, se hace cargo
de la defensa de un teniente de la base
militar local que es acusado de haber ase-
sinado friamente al propietario de un bar
que ha violado a su muijer, la atractiva Laura
(Lee Remick). Tras ser detenido, es llevado
a juicio, donde se reflgjaran todo tipo de
emociones humanas, desde los celos a la
rabia. En este caso a Biegel todo se le
pone en contra, de manera que necesitara
toda su inteligencia e imaginacion para lle-
varlo a buen término. Un drama judicial que
resulta ser una de las peliculas de juicios
mas aclamadas de la historia del cine.

La pelicula esta basada en la novela, un
best-seller del mismo titulo, de Robert
Traver y obtuvo siete nominaciones a los
Oscar: a la mejor pelicula, al mejor actor
principal (James Stewart), al mejor actor de
reparto (George C. Scott), al mejor actor de
reparto (Arthur O’Connell), al mejor guién
adaptado, a la mejor fotografia, y al mejor
montaje. La excelente musica (de jazz) es
obra de Duke Ellington, que incluso se per-
mite un breve cameo.

Ledn: JUEVES 23
Palencia: JUEVES 9
Ponferrada:MARTES7”
Valladolid: JUEVES 30
Zamora: MARTES 21
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