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EL JULIO VERNE DEL CINE

Entre los miembros mas cinéfilos de mi
generacion, y también entre muchos de las
inmediatamente anteriores y posteriores,
seguro que al menos hay una pelicula de
Richard Fleischer grabada en el recuerdo
de aquellas viejas sesiones de domingo,
casi siempre programas dobles en cines de
reestreno. Peliculas como “Los vikingos”
entusiasmaron a un publico todavia no
machacado por la television y que encon-
traba aun en el cine el espacio y el tiempo
mas propicios para su educacion visual y
sentimental.

Asi lo ha sefalado Antoni Peris i Grao en
su articulo “El principe manco vy el rey tuer-
to” (“Miradas de cine” n° 48, marzo 2006:
www.miradas.net): “A finales de los sesen-
ta (..) todavia abundaban los cines de rees-
treno. Por un precio moderado podias
zamparte una buena (0 no tanto) doble
sesion y tus padres podian dejarte coloca-
do durante una tarde entera. Era en sesio-
nes de éstas en las que “Los vikingos”
adquiri6 fama entre mis companeros de
clase sin que yo (jay, el azar!) pudiera llegar
a verla. Durante una década languideci
imaginando las imagenes que mis compa-
Aleros me habian contado (..). Pasaron diez
anos, (..) re-descubri “Los vikingos”. Y la
sorpresa fue que la pelicula estaba a la
altura del mito que durante mas de 10 anos
habia alimentado mi calenturienta imagina-
cion. Y que, en la pantalla, cobraban vida
aquellos personajes y aquellas luchas anta-
No descritos por mis amigos y posterior-
mente recreados en mis juegos”.

Fleischer tuvo pues la capacidad de
saber llegar a toda una legion de especta-
dores, ninos o adolescentes, pero también
a un publico adulto, debido a sus dotes
para combinar una puesta en escena
capaz de crear unas imagenes “modernas”
(para su época: finales de los 50 y toda la
década de los 60) pero que todavia esta-

ban al servicio de unas historias dotadas
del interés y de la fascinacion de siempre,
de esa fuerza narrativa propia del mejor
cine de Hollywood. Y es que, de entrada, el
cineasta neoyorquino supo adaptarse per-
fectamente a los nuevos tiempos, sobre
todo al uso del color y de los recién intro-
ducidos formatos, que iba ensayando la
industria para evitar la competencia de la
television, como podia ser el cinemascope.
Por ejemplo, tanto “Los vikingos” como
“Barrabas” (otra pelicula que nunca faltaba
en aquellas sesiones dobles, sobre todo en
Semana Santa) fueron realizados en techni-
color y technirama.

De este modo, podemos dividir la filmo-
grafia de Richard Fleischer claramente en
dos etapas: la primera fue de aprendizaje,
y transcurrid desde 1946 hasta 1952. En
ella realizd sobre todo thrillers en blanco y
negro de bajo presupuestos; inicios simila-
res a los de otros cineastas manieristas y
postclasicos, como Anthony Mann. Y es
que las peliculas policiacas de serie B fue-
ron una buena escuela para toda una
generacion de cineastas que habria de
separarse del relato clasico hollywoodense.
De entrada, el cine negro permitié siempre
contar historias llenas de trasgresiones,
tanto tematicas como formales, alejadas,
incluso durante la etapa de dominio del cla-
sicismo, de la estructura del relato (una
precision terminoldgica: vamos a distinguir
entre “relato”, como tipo de estructura
narrativa fuertemente simbdlica, propia del
clasicismo; de, por otra parte, la “narra-
cion” sin mas, que seria todo aquel discur-
S0 volcado en contar una historia, pero sin
la estructuracion caracteristica del relato).

La segunda etapa de Fleischer, la de su
madurez creativa, empieza en 1953 con un
alarde de experimentacion técnica, al reali-
zar “Arena” en “anscolor” y 3D (es decir, en
tres dimensiones, para ver con gafas de



colores). A partir de este momento, todas
las peliculas de Fleischer seran ya en color
y en formatos novedosos y espectaculares,
arrancando su carrera al ano siguiente con
“20.000 leguas de viaje submarino”, una de
sus grandes peliculas, realizada en cine-
mascope Yy technicolor.

Su siguiente filme, “Sabado tragico”
(1955), fue un thriller en color, con el que
tomo distancia del “cine negro” del periodo
dorado de Hollywood. Con él la industria
fue consciente de la viabilidad de los avan-
ces técnicos: como Fleischer ha sefialado
“este filme fue muy importante para mi
carrera porque fue la primera pelicula en
Cinemascope y color que costé menos de
un millén de dolares”. En cuanto a su capa-
cidad innovadora, hay que sefhalar también
como se produce en esta pelicula una
mezcla de cddigos genéricos, algo que va
a ser caracteristico del cine postclasico y
que apunta ya (aunque todavia de manera
incipiente) a lo que mas adelante sera para-
digmatico en el cine posmoderno, el de los
anos 70 en adelante, con su mezcla ecléc-
tica y desperjuiciada de géneros. Como ha
sefialado Aurea Ortiz en un excelente arti-
culo (‘Lo que esconde la apariencia: La
muchacha de rojo y Sabado tragico” en
AA.WV. Richard Fleischer, entre el cielo y el
infierno, Filmoteca Valenciana, 1997): “La
pelicula se propone como una mezcla
poco comun de melodrama y relato de
intriga, una invenciéon dentro de las coorde-
nadas genéricas establecidas que replan-
tea, como en otras obras fleischerianas
(“Barrabas”, “Bandido”, “Viaje alucinante”)
la nocion clasica de género”.

Pero otro poderoso signo de “moderni-
dad” postclasica va a ser la propia estruc-
tura del filme, con varias lineas narrativas
que se entrecruzan, de tal modo que la his-
toria policiaca es mas bien una excusa que
Crea suspense, para atrapar al espectador,
para que preste atencion a ese entrecru-
zarse de vidas, aparentemente anodinas,

pero que en realidad ocultan hechos oscu-
ros y turbios. El filme se convierte asi en el
retrato de una sociedad cerrada y en des-
composicion, que se va reflejando en la
pantalla gracias a los movimientos de los
ladrones en sus preparativos para el atra-
co: “la camara Unicamente se desplaza
siguiendo su mirada y encuadra a ese
NnuUevo personaje para seguirle durante un
rato. De ese personaje iremos a otro, como
cuando de la foto de su esposa en la mesa
de Boyd pasamos, por corte directo, a esa
misma mujer en el club de campo. Estas
idas y venidas descubren que la apacible
vida en colores pastel de la ciudad escon-
de muchos secretos. El honorable gerente
del banco, apocado y con aspecto de fun-
cionario gris, es un mirdon. La silenciosa
bibliotecaria es una ladrona. La rica here-
dera naufraga en su matrimonio y coquetea
con otros hombres en el elegante club de
campo, mientras su marido esta a punto
de convertirse en un alcohdlico”. De este
modo, “los movimientos de camara enla-
zan a los ladrones con los personajes sin
que éstos lo sepan y permiten que asista-
mos a sus conflictos y acciones”. Para
finalmente desvelarnos “ese lado oscuro de
la tranquila vida ciudadana. Como en “La
muchacha del trapecio rojo”, pero también
como en “El estrangulador de Rillington
Place” o en “El estrangulador de Boston”,
Fleischer traza, con el escalpelo del rigor y
la precision, las grietas de la apariencia”
(Aurea Ortiz, op. cit.).

En definitiva, desde mediados de los
anos 50, Fleischer se adaptd muy bien a los
nuevos tiempos en cuanto a uso de ele-
mentos tematicos y, también, de innovado-
res elementos de puesta en escena. Asi, en
sus narraciones desaparece el héroe (ele-
mento clave de lo que hemos denominado
relato clasico) y en su lugar aparece otro
tipo de protagonistas; por ejemplo, en “Los
vikingos”: “Curiosamente, aquellos perso-
najes (..) tenian muy poco que ver con los



héroes que durante niflo habia admirado.
No hay en ellos el maniqueismo o el opti-
mismo vital de otras peliculas de aventuras
(..), en “Los vikingos”, una persecucion en
medio de la niebla determina una inflexion
en la tramay es premonitoria de la tragedia
que seguira para el grupo de vikingos No
se trata tampoco de heroicos jévenes
enfrentados a pérfidos malvados como en
“Beau Geste” (William A. Wellman, 1939). Si
el utdpico heroismo de los hermanos enro-
lados en la Legion Extranjera daba pie a una
abstracta intriga con toques de fantastique,
la accion de “Los vikingos” es esencialmen-
te fisica y organica. En este sentido, la rude-
za de “Los vikingos” (y la presencia literal de
sangre, sudor y barro, de mutilaciones y
esfuerzos, de corpinos desgarrados, asesi-
natos y violaciones) se aproxima, en un
signo de modernidad (..) a los desplazados
personajes de Peckinpah. Los vikingos de
Fleischer no son sino personajes que saben
matar mejor que Vvivir y pelean mejor que
aman” (Antoni Peris, op. cit.).

Precisamente esta “fisicidad” de los
combates en “Los vikingos” ha hecho decir
a algunos comentaristas que se trata de la
pelicula con méas mutilaciones de todas las
realizadas hasta la llegada del “gore”. En
cualquier caso, el uso de la violencia, aun-
que desde luego mas contenido que en
otros cineastas posteriores, establece vin-
culos entre el cine de Fleischer y el de
Mann vy, mas lejanamente, con el de
Peckinpah. En buena logica, Fleischer
seguira tratando con éxito temas escabro-
sos y llenos de violencia, en peliculas en
este sentido muy “modernas” como “El
estrangulador de Boston” (precursora de
ese subgénero contemporaneo que sera el
cine de psicopatas y asesinos en serie). Y
es que, como se ha sefialado “se trata de
una pelicula absolutamente revolucionaria,
situandola en su contexto y época, no soélo
por la crudeza gréfica con la que se relatan
algunos de los asesinatos, que evidente-

mente a estas alturas ya esta superada,
sino por la forma en que se aborda la tema-
tica y el contenido sexual de la misma.
También en el apartado técnico se trata de
un film revolucionario y cabe remarcar la
utilizacion de la técnica de division de la
pantalla, posteriormente utilizada en innu-
merables ocasiones en el campo del video
clip y la publicidad. También queda un
pequeno espacio para la critica social, en
esta arriesgada pelicula de Fleischer (..) los
didlogos entre Fonda vy el fiscal general o
con el propio Desalvo evidencian el tras-
fondo ideoldgico del director, que sutiimen-
te imprime su huella en el producto final,
intentando romper algunos tabues”
(Homenaje a Richard Fleischer. En:
www.fantastico.uma.es).

De todos modos, si bien es verdad que
Fleischer “rompe tabues”, al tiempo que la
fisicidad de la violencia cobra un cierto pro-
tagonismo, lo definitivo habréa de ser que
todo ello queda siempre supeditado al
objetivo esencial de contar una buena his-
toria, y contarla bien. Ese es el vinculo que
mantendra unido el cine de Fleischer al
nucleo del cine de Hollywood de la época
dorada, impidiendo una mayor deriva
manierista y postclasica en su fimografia.
Por eso mismo, los efectos especiales y los
experimentos visuales (los titulos de crédi-
to de “Viagje alucinante” o la ya mencionada
pantalla dividida de “El estrangulador de
Boston”, por ejemplo) van a quedar siem-
pre por debajo de una narratividad que pre-
valece, como rasgo definitorio de un cine-
asta que verdaderamente sabia y queria
contar historias.

Si la crisis del Hollywood clasico es la del
gran relato (es decir, la decadencia de una
estructura narrativa fuerte, que remitia al
universo de la épica y a la mitologia clasica,
con un héroe tragico como figura central),
el cine de Fleischer va a ocupar, entre fina-
les de los 50 y principios de los 70, un lugar
equivalente al que tuvo Julio Verne a finales



del siglo XIX, cuando se produce esa otra
gran crisis, la de la novela clasica, que anti-
cipaba ya todos los experimentos vanguar-
distas y deconstructores del siglo XX.

Fleischer es el Verne del cine, no sdlo
porque la mejor adaptacion filmica de este
siga siendo “20.000 leguas de viaje sub-
marino”, sino sobre todo por peliculas
como “Viaje alucinante” (1966), un Verne
moderno y cinematografico, adaptado a
las circunstancias de los anos 60. Una vez
que el gran relato ya no era posible, que la
tremenda dramatica del encuentro sexual
no podia ser simbolizada mediante la
narracion; esta todavia conservaria en
Fleischer (como en Verne) el encanto de la
aventura; pues el viaje lleno de peligros y
obstaculos pasé a ser metafora de todo
trayecto narrativo, en tanto que surco que
abre el lenguaje en lo real.

Vamos a realizar ahora un somero anali-
sis de “Fantastic Voyage” (Viaje alucinante),
pelicula, cobmo no, realizada en “cinemas-
cope” y “color de luxe” que ocupa en mi
recuerdo adolescente ese lugar de honor
que aquellas peliculas de Fleischer propi-
ciaban en sus espectadores. De entrada,
hay que mencionar la mezcla de géneros
que aparece en este filme: por un lado
estan los cédigos provenientes de la cien-
cia-ficcion, por otro, aquellos que son mas
propios de las peliculas de aventuras,
sobre todo merced a la presencia en la
pelicula de elementos tipicos de las histo-
rias que transcurren en el fondo del mar, ya
que es este el contexto mas parecido al
ambiente que enmarca el extrano viaje a
través de la circulacion sanguinea que rea-
lizan los personajes (se establece asi un
sorprendente vinculo, a través de codigos
fantasticos, entre este filme de anticipacion
futurista y las narraciones de Julio Verne, lo
cual entronca de nuevo a “Viaje alucinante”
con ese otro filme seminal en la fimografia
de Fleischer que es “20.000 leguas de viaje
submarino”).

Podemos senalar en “Viaje alucinante”
tres partes perfectamente delimitadas: un
prélogo, que narra la llegada del profesor
que posee el secreto militar, que se cierra
con el atentado que sufre; después apare-
cen los titulos de crédito, segmento suma-
mente original y sugerente, que pone en
escena una serie de alardes visuales que
sirven para enmarcar una metafora narrati-
va que resume el contenido de la historia
que se cuenta en el fime. Y por ultimo el
tercer segmento, el mas largo, sera aquel
en el que se cuenta la historia propiamente
dicha.

El prélogo arranca con la llegada de un
avion en medio de la noche (F.1). Se trata
de un plano-secuencia que, mediante un
travelling de acompanamiento sigue el ate-
rrizaje del avion, siguiendo su movimiento
de izquierda a derecha.

Foto 1

Por corte, vemos el siguiente plano (F.2):
en ligera angulacion en contrapicado vy
escala de plano medio cercano, se nos
muestra en primer término a un inspector
(¢.del servicio secreto?: desde luego lo
parece) y al fondo un soldado, que miran
hacia la derecha.

Esta direccion en la mirada de los per-
sonajes (que mueven sus cabezas de dere-
cha a izquierda del campo representado)
obedece al hecho de que se ha producido
un salto de eje (mediante un raccord de



Foto 2

180 grados, el més sofisticado y el ultimo
que se introdujo en el sistema clasico de
raccords del cine de Hollywood). En efecto
asi lo comprobamos cuando vemos llegar
al avién, mediante un plano detalle: entra
en campo de derecha a izquierda (F.3), es
decir con un movimiento simétrico vy
opuesto al de F.1.

Foto 3

Sutilezas de la puesta en escena que
evocan un cierto misterio narrativo (alguien
extrafio llega en la noche) pues, como ha
sefialado Aurea Ortiz (op. cit.), en el cine de
Fleischer podemos apreciar “la tremenda
funcionalidad y rigor de la composicion
visual y la planificacion” ya que “no hay un
s6lo plano o un movimiento de camara que
no dé informacion o sea significativo para el
desarrollo de la accion”.

En la escena siguiente la banda sonora
sigue ocupada por el ruido de los motores
del avién, de tal modo que al no existir nin-

gun didlogo (como por otra parte va a ocu-
rrir a lo largo de todo este primer segmen-
to, el del prologo) solo la cuidadosa y meti-
culosa sucesion de las imagenes nos va
contando lo que sucede. El avién se detie-
ne y en angulacion picada vemos como un
soldado abre la puerta (F.4).

Foto 4

Esta posicion de camara anticipa el
punto de vista de los personajes que van a
llegar inmediatamente después en un
coche (luego hay aqui una sutil utilizacion
de la aprehension retardada: miramos
ahora desde ese lugar que van a ocupar
después los personajes). De este modo, el
montaje nos muestra la llegada del coche
(F.5), ahora en una angulacion en picado,
simétricamente contrapuesta y equivalente
ala de F4.

Foto 5

En la sucesion de los planos F.4 / F.5 se
plasma la consabida técnica visual del



campo / contracampo, pero en esta oca-
sién sin personajes que miren, que justifi-
quen ese lugar de mirada, ese punto de
vista visual (en F.4 todavia no ha llegado el
coche; mientras que en F.5 todavia no han
salido los viajeros del avion). Este pequeno
alarde técnico sin duda apunta a un cierto
manierismo formal en Fleischer, pero como
siempre ocurre en él esta al servicio de la
narracion: sugiere misterio y suspense
(¢,quién llegara en el coche, pero sobre
todo, quién llegara en el avion?).

Foto 6

Vemos salir al primer pasajero: se trata
de Grant (Stephen Boyd), el protagonista
masculino del fime (F.6). Pese a ser un
actor apuesto, su papel en esta historia
esta muy lejos de la grandeza propia de los
héroes clasicos, con sus luces y sus som-
bras. En el minimalismo narrativo de
Fleischer importa ante todo la aventura, los
aconteceres concretos que se van suce-
diendo, de tal modo que Grant, aparte de
ciertos actos de heroismo puntuales (por
supuesto, salvara a la chica del ataque de
los anticuerpos) aparece como un perso-
naje bastante plano e hieratico. Incluso
participara en la aventura sélo porque asi
se lo ordenan sus superiores, poniendo al
principio multitud de pegas para no incor-
porarse a la misma.

Junto a Grant llega el profesor, asustado
(F.7). Mira temeroso a un lado y a otro, anti-
cipandonos el peligro que corre y sugirién-

Foto 7

donos el atentado que, inmediatamente
después va a sufrir. Hemos de sefnalar que
en F.6y 7 la posicion de mirada correspon-
de, ahora si, de manera plenamente justifi-
cada por la narracion, a los que aguardan
abajo en el coche. Sin embargo, curiosa-
mente, ahora ha desaparecido la angula-
cion en picado que apreciabamos en F. 4
(por supuesto, es el espectador el que mira
a través de la camara; pero de nuevo se
desvelan aqui los sutiles y precisos proce-
dimientos de puesta en escena que movili-
za Fleischer).

Foto 8

Con las imagenes del atentado que sufre
el profesor (F.8) concluye el prologo, en el
que, insistimos, no ha habido un solo dialo-
go, y en cuya banda sonora sélo hemos
oido los ruidos que acompanan a la accion
de los personajes. Puesta en escena
sobria, dinamica y precisa, donde el manie-
rismo de la imagen esta puesto al servicio



del mensaje de misterio y suspense que se
quiere transmitir.

Comienza asi el segundo segmento, el
de los titulos de crédito, sin duda el mas
“vanguardista” y “moderno” de todo el
filme, pues en él Fleischer va a experimen-
tar con las imagenes anticipandonos pro-
cedimientos propios del video-clip o de la
publicidad y la television actuales.

Foto 9

Desde un plano general en angulacion
ligeramente picada, vemos al profesor en la
cama, observado en escorzo por otro per-
sonaje (F.9), con lo cual la imagen de este
queda remarcada en negro. El montaje
salta de manera vertiginosa y por simple
corte a imagenes del rostro del profesor en
escala cada vez mas proxima, primero
mediante un primer plano muy cercano
(F.10).

Foto 10

Hay que sefalar la concision con la que,
de nuevo mediante el uso exclusivo de la
imagen, nos narra Fleischer que el profesor
ha resultado herido en el atentado, antici-
pandonos asi visualmente lo que luego nos
van a corroborar los dialogos de los perso-
najes, en las primeras escenas del filme
propiamente dicho (a lo largo de lo que
hemos denominado como tercer segmen-
to).

fantastic

Foto 11

Por rapido montaje (ya lo hemos dicho,
a ritmo de vertiginoso video-clip: recorde-
mos que el filme esta realizado en plena
época de expansion del rock) pasamos a
un inserto de la parte superior del rostro
sobre el que se va sobreimpresionando el
titulo del filme (F.11). Bella metafora visual y
narrativa que condensa el contenido de lo
que vamos a ver a continuacion: nos anti-
cipa que precisamente en el interior de ese
lugar, sobre el que se sobreimpresionan las
palabras, hay un coagulo; y que el viaje fan-
tastico que nos anticipa el titulo va a trans-
currir a través de ese territorio que acota el
encuadre: el cerebro del profesor.

El siguiente plano es un inserto que nos
muestra un reloj (F.12). Una vez mas, con
certera precision, la imagen nos anticipa
gran parte del contenido narrativo poste-
rior, metaforizandolo: esta aventura, toda
aventura en realidad, es la narracion de la
lucha humana contra lo real del tiempo. El



Foto 12

tiempo pasa de manera peligrosa, y los
protagonistas deberan cumplir su objetivo
en tan solo una hora (es este filme un ejem-
plo de tiempo filmico ampliado en la escala
del tiempo real de la proyeccion, ya que
esa hora en la que transcurre la aventura
ocupa casi hora y media en la pantalla:
justo lo contrario de lo que suele ocurrir
mucho mas habitualmente en el cine,
donde las elipsis permiten acortar un tiem-
po real bastante méas amplio).

Foto 13

Pero ese reloj real, reconocible, va a dar
paso a un reloj de computador, a un verde y
fluorescente marcador sobre el que se
sobreimpresiona el nombre del actor que
interpreta al protagonista masculino (F.13),
del mismo modo que en la imagen inmedia-
tamente posterior (F.14) ese mismo circulo
informatico va a acompanar a la sobreim-
presion del nombre de la actriz que interpre-
ta el papel de Cora, la protagonista femeni-

10

na (Raquel Welch). Por cierto que esta apa-
rece en el fime de manera ain mas hierati-
ca e inane de lo que lo hace Stephen Boy,
demostrando que la presencia de dos acto-
res, apuestos y famosos en su momento,
cumple una mera funcion instrumental.

Foto 14

Hemos pasado asi del reloj que metafo-
rizaba el tiempo a este otro, mas abstracto
y evanescente de F.13 y 14, que nos anti-
cipa la presencia fantastica de la técnica,
de las maquinas (los computadores, como
se decia por entonces), por contraposicion
a lo real del cuerpo anatdémico. Pero el
desarrollo de los titulos de crédito comen-
zara ahora a desandar lo andado, a
emprender el camino de vuelta. Desde ese
mundo de la técnica, de las maquinas,
hasta, de nuevo el cuerpo.

TR N P S R T E

Foto 15

En efecto, en el universo de las maqui-
nas, de los computadores e instrumentos



médicos y cientificos (metafora de ese arti-
ficio humano que todo lo envuelve: el len-
guaje) se dibuja de nuevo una imagen del
cuerpo (F.15), una radiografia de esa cabe-
za gue veiamos en F.10. Pero aqui la ima-
gen es soélo un esbozo, sometido todavia a
las palabras (de los titulos de crédito) v,
sobre todo, a esos ndmeros en color rojo,
que se sobreimpresionan sobre el craneo,
marcando de nuevo el trayecto de penetra-
cién en su interior, que la ciencia va a hacer
posible inmediatamente después.

Foto 16

Efectivamente, si bien el plano siguiente
(F.16) es absolutamente equivalente a otro
anterior (F.10), ahora la cabeza rasurada
del profesor aparece completamente rode-
ada de cables y electrodos: la maquina se
va imponiendo al cuerpo. Es este un regis-
tro, el de la lucha entre la maquina y el
cuerpo en el que el filme de Fleischer resul-
ta pionero también de todo un subgénero

Foto 17

11

posterior de ciencia-ficcion, del que sin
duda puede ser un ejemplo acabado
“Matrix” (Andy y Larry Wachowski, 1999).

El inserto siguiente (F.17) es un plano en
cierto modo equivalente a otro anterior
(F.11), sélo que ahora sobre el craneo del
profesor se sobreimpresiona el registro de
un encefalograma. Esta serie de planos
avanza en la puesta en escena de ese con-
flicto basico, para la historia que narra el
filme, entre el mundo de la ciencia, de la
técnica (del artificio, del lenguaje) y el del
cuerpo, el de lo real del cuerpo, donde va a
reinar el azar y el peligro.

Foto 18

Otra vez, abandonamos el cuerpo, la
imagen de la cabeza del profesor, para
sumergirnos exclusivamente en su registro
mecanico: lo que vemos es la huella semio-
tica de una maquina que mide la actividad
cerebral (F.18). Contraposicion dialéctica
por tanto entre esos dos elementos clave:
la naturaleza, inddmita, y la ciencia que
pretende someterla.

Ciencia que se ejemplifica en la tremen-
da maquinaria, médica e informatica, que
ocupa un enorme sétano (como una ciu-
dad debajo de la ciudad, como una reali-
dad subyacente a la realidad superficial) y
que va a tratar de guiar el peligroso viaje.
Esa maquinaria, de nuevo, emerge en los
titulos de crédito a través del registro circu-
lar evanescente, en sobreimpresion, y de la



Foto 19

presencia de los mandos de un instrumen-
to (F.19).

Foto 20

Pero sobre el circulo artificioso que dibu-
ja el reloj en F.19, el montaje vertiginoso
que Fleischer nos muestra ahora un ojo
bien real (F.20), estableciendo asi una rima
iconica que repite ese movimiento que nos
lleva, insistentemente, de la maquina al

Foto 21

cuerpo, Yy viceversa, en un vaivén a la vez
mecanico y a la vez propio de la musica
sincopada que se iba imponiendo en la
época.

Continuando con la rima visual, el plano
siguiente nos ofrece la imagen de una
maquina (F.21), en la que se va a sobreim-
presionar el nombre del propio director. De
este modo se ha establecido la siguiente
cadena: circulo del reloj # ojo # circulos
rojos de un computador. Y con ella conclu-
ye el segundo segmento, el de los titulos
de crédito.

La pelicula va a pivotar a partir de ahora
sobre ese conflicto basico que ya nos han
anunciado los titulos de crédito. Tal y como
ha sido sefalado (Luis M. Diaz en:
www.pasadizo.com) en este filme “asisti-
mos al choque entre dos universos o con-
cepciones. Por un lado, se encuentra el
mundo artificial creado por el hombre,
representado por ese subterraneo centro
de operaciones, y en el cual se mantiene el
orden gracias a la regia organizacion buro-
cratica. Como contraposicion a éste se
encuentra el mundo natural, un universo
totalmente nuevo en el que no ha interveni-
do la mano del hombre. Mientras que en el
primero todo se rige por una cuadriculada
planificacion y en que los individuos que-
dan sometidos a las reglas de funciona-
miento, en este Ultimo hay una mayor cabi-
da a la improvisacion dada la espontanei-
dad del cuerpo humano. De este modo,
todo el viaje que habian planeado meticulo-
samente va poco a poco modificandose
ante las inesperadas alteraciones del orga-
nismo. Y nada mejor para mostrar este
conflicto que la alternancia narrativa entre
ambos mundos: el exterior o artificial, y el
interior o natural (..)".

Muchos de los planos del filme repre-
sentan ese conflicto basico interior / exte-
rior, como cuando vemos una representa-
cion del cuerpo y su sistema vascular, a



Foto 22

gran escala (F.22), en medio de una prolife-
racion de maquinas y aparatos.

Foto 23

Proliferacion de maquinas y de técnicos
y cientificos (F.23) que vienen a ocupar, en
esta narracion minimalista postclasica, el
lugar que corresponde al “destinador” en la
estructura del relato clasico. En efecto, si
bien en este universo racional del centro de
operaciones, que es donde surge la idea
del hacer el viaje y desde donde este pre-
tende controlarse, hay dos altos mandos
militares de cierta edad (que podrian evo-
car la figura paterna que todo destinador
ocupa simbdlicamente en el relato), su pre-
sencia en la narracion resulta débil y desdi-
bujada. En realidad el lugar del destinador
lo ocupa ya una especie de “inteligencia
artificial”, producto de la tecnologia moder-
na.

En el centro de operaciones se desen-
cadena una manipulacion artificial de lo

13

Foto 24

real, como esa cuadricula que han dibuja-
do en el exterior del craneo del profesor
(F.24). Poderosa imagen que enuncia la
contraposicion entre el signo, 1o previsible,
lo razonable (el lenguaje) y el azar, lo impre-
visible, lo irracional (el interior del cuerpo, lo
real de su anatomia).

Foto 25

Después, veremos que también sobre
ese cuerpo se ha dibujado una diana,
sobre la que avanza un aguja (F.25), mane-
jada por una especie de robot médico. Una
jeringa en cuyo interior estan los protago-
nistas, metidos a su vez en el fantastico
submarino microscopico.

Avanza al interior del cuerpo el submari-
no (F.26), siguiendo una trayectoria opues-
ta a la que marcaba la llegada del avion que
traia al profesor al inicio del filme (F.1), pero
idéntica a la trayectoria de entrada en
nuestro campo visual de ese mismo avion,
gracias al raccord de 180 grados que se



fFoto 26

producia en F3. Es el emocionante
momento que precede a las primeras ima-
genes del interior del cuerpo.

Foto 27

Dentro del submarino, la camara nos va
mostrando a los diversos integrantes del
grupo, deteniéndose en los dos protago-
nistas, Cora y Grant, que aparecen juntos
en el encuadre: en primer término Grant, al
fondo Cora (F.27); en un plano encuadrado
con gran detalle que, a la vez, mediante
una economia de medios admirable, sinte-
tiza la, por otro lado, pobre relacion entre
los protagonistas. Como hemos sugerido
antes, la aventura en Fleischer es una
forma de narracion minimalista que no pre-
tende simbolizar lo real de la relacion
sexual, ya que ni puede ni quiere llegar tan
lejos.

Accedemos por fin al interior del cuerpo,
produciéndose un estallido de color, (aun-
que en estas primeras secuencias predo-
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Foto 28

minara el rojo). Fleischer esté a sus anchas
en este mundo de colores irreales y fantas-
ticos, que los cientificos observan desde
las ventanas del submarino (F.28).

Foto 29

Un mundo que se nos va a mostrar,
mediante una serie de insertos o planos
detalle (que por otra parte pueden ser con-
siderados como planos generales del “pai-
saje” sanguineo) en todo su irreal colorido,
que remite claramente a un registro de tipo
“psicodélico”. En este sentido, el titulo
espanol del filme, al incluir el adjetivo “alu-
cinante” recoge muy bien este registro con-
textual, caracteristico de una época cuya
imagineria e imaginacion estaba fuerte-
mente influida por la visualidad alucindge-
na, propia de las drogas psicodélicas, y
que sin duda preside el cromatismo aluci-
nado de las escenas del interior del cuerpo.

Pero, de nuevo, esta puesta en escena,
esta vez en su registro cromatico, va a



Foto 30

estar subordinada a la historia, a lo que se
cuenta. Para demostrarlo vamos a poner
un ejemplo bien elocuente: cuando el
saboteador Doctor Duval (Arthur Kenned)
pretende impedir que se repare el laser,
aduciendo que en cambio se estropea el
aparato para las transmisiones, esa accion
de sabotaje queda sugerida a nivel visual
(mas alla de lo que proponen los dialogos)

porque Duval aparece aislado a la izquierda
del ecuadre (F.30), y cubierto por el color
rojo que, se supone, procede del exterior;
mientras que tanto Grant como Cora apa-
recen al fondo en una tonalidad normal. El
color rojo sugiere la maldad (diabdlica) de
Duval, pero también el que sea un espia al
servicio de los soviéticos (estamos en plena
Guerra Fria), del mimo modo que en varios
de los pocos didlogos que van a tener lugar
en el interior del submarino, Duval va a
aparecer como un personaje descreido y
ateo.

Vemos asi como en el cine de Fleischer
no se huye, ni siquiera, del discurso ideolo-
gico, a cuyo servicio se ponen sus fasci-
nantes y precisas imagenes, pues ante
todo se trata, como ya hemos sugerido
repetidamente, de contar una historia y de
contarla bien. Nada mas y nada menos.

LUIS MARTIN ARIAS
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BIOFILMOGRAFIA
de RICHARD FLEISCHER

Nacido en 1916 en Brooklyn, Nueva
York, e hijo del famoso dibujante de anima-
cion Max Fleischer, creador, junto con su
hermano Dave, de personajes tan célebres
del “cartoon” como “Popeye” y “Betty
Boop” -aunque a partir de los anos 30 los
dibujos de la factoria Fleischer (entre los
que hay que incluir también al payaso
Koko) irfan quedando relegados por la fuer-
za y el éxito de los estudios Disney-;
Richard Fleischer fallecié este mismo ano,
el 25 de marzo de 2006, en el hospital de
Woodland Hills en Los Angeles, a la edad
de 89 anos, dejando viuda, tres hijos vy
cinco nietos. Uno de sus hijos, Mark
Fleischer, al informar de la muerte de su
padre dijo recordarlo como un caballero
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que siempre puso a su familia por delante,
y asegurd: “Mis padres hicieron un gran
esfuerzo para aislar a sus hijos de la locura
de Hollywood”.

Richard se decidi6é en primer lugar por la
psicologia, a la hora de elegir donde reali-
zar sus estudios universitarios. Como él
mismo declar6 mas tarde: “Estudié
Psicologia en la Brown University de
Providence. Este rigor casi cientifico que
adquiri en mis estudios he tratado de apli-
carlo siempre que he podido a todas mis
peliculas. Yo pienso que los personajes han
de tener un comportamiento l6gico. Por
€s0 N0 me gustan la mayoria de los thrillers
modernos que prefieren centrarse mas en



la accién o en los efectos especiales que
en la parte humana. En mis peliculas, ade-
mas de la accion hay una aproximacion
psicologica. No me gustan los filmes en
que las cosas suceden irracionalmente
s6lo porque el director quiere que sucedan.
Pierden credibilidad. Siempre que he acep-
tado un film ha sido con esta condicion”.

Después de abandonar esta primera
opcion de convertirse en psicologo, estu-
di¢ interpretacion en la Universidad de Yale.
En el verano de 1941, y en su ultimo ano en
la escuela de arte dramatico, fundo la com-
panfia teatral The Players, de la que fue pro-
ductor, director y actor. Tras haber partici-
pado en varias obras teatrales, a comien-
z0s de los anos 40 es descubierto por un
cazatalentos de los estudios RKO.
Fleischer empezaréa a aprender como hacer
cine desde abajo, de tal modo que fue
ascendiendo por el escalafon: de actor y
montador paséd después a la direccion de
peliculas de bajo presupuesto y documen-
tales bélicos. Los primeros filmes que diri-
gi6¢ y produjo para la RKO, fueron los cor-
tos comicos de la serie “Flicker
Flashbacks”.

Sin embargo, el primer titulo de cierta
entidad de Richard Fleischer fue “Asi es
Nueva York” (1947) una comedia protago-
nizada por Henry Morgan, Virginia Grey y
Rudy Vallee, que dirigié para el productor
independiente Stanley Kramer; ademas
ese mismo afo ganaria un Oscar por su
documental antibélico “Design for Death”
(1947). Hacia el final de esa década y prin-
cipios de los 50 empez6 a dirigir peliculas
de bajo presupuesto, la mayoria thrillers.
Estos inicios de Fleischer fueron similares a
los de Anthony Mann, que también dirigi®
un buen numero de policiacos de serie B.
De los ocho thrillers iniciales de Fleischer
destaca el ultimo, “The Narrow Margin”,
titulo decisivo para su despegue creativo y
profesional y punto final a su contrato con
la RKO. “The Narrow Margin”, fimada en
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s6lo 13 dias con camara en mano, fue la
que le catapulté a la fama (se hizo un rema-
ke en los anos 90: “Testigo accidental”, de
Meter Hyams, interpretado por Gene
Hackman).

Tras rodar el semi musical “The Happy
Time” (1952), y probar fortuna con la 3 D
en “Arena”, es contratado por el mismisimo
Walt Disney, rival de su padre, para que
dirija “Veinte mil leguas de viaje submarino”
(1954), su primera produccion de prestigio
y, sobre todo, su primera experiencia con el
Cinemascope, el que sera su mejor medio
de expresion durante afos. Esta fue la pri-
mera pelicula producida por Disney con
actores de carne y hueso, y su Nautilus
peleando contra un enorme calamar se vol-
vi6 una de las actracciones de mas éxito en
Disneylandia.

A pesar de que pronunciar el nombre de
la factoria Disney estaba prohibido en su
casa, Fleischer record¢ la firma del contra-
to con Disney vy la alegria de su padre -
excelente perdedor- ante la gran oportuni-
dad que se le presentaba a su hijo.
También evocd la dificultad de trabajar con
el impositivo Kirk Douglas, protagonista de
la adaptacion de Julio Verne y de “Los
vikingos” (1958), que hasta la aparicion del
gore era la pelicula con mas mutilaciones
de la historia del cine. Muy distintas fueron
sus palabras sobre Orson Welles, a quien
dirigié como actor: “Era un hombre tan fas-
cinante que no me atrevia a darle 6rdenes,
pero también, un excelente profesional y
eso facilitd las cosas”. Con Welles hizo
“Crack in the Mirror” € “Impulso criminal”, el
trabajo que el director hubiera salvado de la
quema pese a que en el momento de su
estreno no tuvo gran éxito. En Sitges tam-
bién rememord un emocionante momento
de “Soylent Green”, el rodaje de la escena
en la que el actor Edward G. Robinson,
gloria del Hollywood clésico, se enfrentaba
a la eutanasia mientras en la vida real
luchaba contra un cancer. Fue su Ultimo



papel. “Me impresiond tanto ver la entereza
con la que rodé esa situacion que me hizo
pensar no sélo en la muerte sino también
en su dignidad”, dijo el actor. En 1993,
cuando publicd su autobiografia, titulada
“Dime cuando llorar”, Fleischer corrobord
mucha de estas afirmaciones sobre su rela-
cion con los actores con los que habia tra-
bajado. Asi, de Orson Welles confirmd que
fue facil compartir platd pero que le asusta-
ba el hecho de que “él sabia mas de direc-
cion de lo que tu o cualquiera sabia”. De
Rex Harrison recordaba que durante la fil-
macion de “Doctor Dolittle” habia querido
darle “una patada en la cabeza”.

Sobre “Sabado tragico”, primera pelicula
que rodé para Fox, en 1955, dijo: “hay bas-
tante violencia, si, pero no injustificada. Por
otro lado pienso que el film es bastante
mas que un thriller violento. A través de la
historia tradicional de un atraco a un
banco, hago un retrato de varios persona-
jes que luchan con todas sus fuerzas para
NO renunciar a sus propias convicciones.
Los atracadores, la gente del pueblo... Es
por ello que para llegar a una situacion limi-
te, puse los personajes de la familia
amish... Este film fue muy importante para
mi carrera porque fue la primera pelicula en
Cinemascope y color que costd menos de
un millén de ddlares. Darryl Zanuck estaba
encantado y gracias a este hecho, Buddy
Adler el productor de la pelicula, ascendio
directamente a jefe del estudio ayudando-
me después muchisimo en mi carrera en la

”

Fox”.

Efectivamente, a partir de mediados de
los 50 tanto el cinemascope como el color,
como elemento dramatico, van a ser muy
importante en el cine de Fleischer: hizo
peliculas para el recuerdo, muchas de ellas
en esplendoroso technicolor. En la filmo-
grafia de este director enérgico e inclinado
a la aventura se encuentran joyas como,
ademas de las ya mencionadas “Los vikin-
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gos” y “Veinte mil leguas de viaje submari-
no”, otras en clave mas desolada, como “El
estrangulador de Boston”, “El estrangula-
dor de Rilington Place”, “Barrabas”, vy
“Mandinga”, sin olvidar “Soylent Green,
cuando el destino nos alcance”, feroz
antiutopia, y “Viaje alucinante”, nostélgica
muestra de ciencia ficcion. “Viaje alucinan-
te” fue estrenada en plena era de la carre-
ra espacial, por eso soprendi¢ tanto la idea
de que los cientificos no exploraran el
inmenso espacio exterior sino el interior del
cuerpo humano. Ganadora del Oscar en
1966 a mejor direccion artistica, decorados
y efectos visuales, la pelicula esta basada
en un relato de Jerome Bixby y Otto
Klement. Isaac Asimov fue contratado para
escribir la novelizaciéon de la pelicula, a par-
tir del guion de Harry Kleiner, y aceptd con
la condicion de corregir todos los errores
cientificos que habia en él. La novela apa-
recid antes que la pelicula, lo cual ha indu-
cido a algunos a pensar que el filme es una
adaptacion de la novela de Asimov. Ahos
después, Asimov escribi® una secuela;
mientras que se haria también un semi-
remake, “El chip prodigioso” (Innerspace,
1987), de Joe Dante.

A lo largo de su carrera, Fleischer toco
todos los palos con solvencia -thrillers,
westerns y filmes de accion-, pero se
manejé mejor en peliculas en las que podia
dar rienda suelta a su energia, que no
decayod en sus ultimos y mas anodinos tra-
bajos, siempre con algun toque personal.
Ahi estan “El pozo del infierno” (secuela de
la serie “Amityville”), “Conan, el destructor”
-con Schwarzenegger, “un hombre muy
listo, un actor muy limitado”, como lo defi-
nié burlonamente- y “El guerrero rojo”. Su
ultima aparicion en la gran pantalla fue en el
documental “Cineastas contra magnates”
(2005), dirigido por el catalan Carles
Benpar, y que recoge el testimonio de
directores como Woody Allen, Milos
Forman, Sidney Pollack, Federico Fellini,



Luis Garcia Berlanga o el propio Richard
Fleischer, hablando sobre las presiones de
la industria cinematogréfica en las produc-
ciones. Fleischer creyd firmemente en las
posibilidades dramaticas e ideolégicas del
cine y en sus recursos técnicos; aunque
finalmente cabe recordarle por su uso del
color, como uno de sus mas importantes
rasgos de estilo: el tono sombrio, descar-
nado, neurdtico de algunas de sus obras
mas representativas viene presidido siem-
pre por su uso de los colores terrosos y sus
iluminaciones a ras de suelo, como si qui-
siera trascender fisicamente el polvo de las
minas y las canteras, la tierra reseca de los
desiertos, la arena de los rodeos o la del
circo de los gladiadores.

Largometrajes:
1946. Child of Divorce (Hija del Divorcio).
1947. Banjo
1948.
1948.
1949,

Bodyguard
So this is New York

The Clay Pigeon
(Acusado de traicion)

1949.
1949.
1949.
1950.

Follow Me Quietly (Ven detras de mi)
Make Mine Laughs
Follow me Quietly

Armored Car Robbery
(Asalto al coche blindado)

1951. His Kind of Woman
1952,
1952,
1958.

1954.

The Narrow Margin
The Happy Time
Arena

20,000 Leagues Under the Sea
(20.000 leguas de viaje submarino)

The Girl in the Red Velvet Swing
(La muchacha del trapecio rojo)

1955.
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1955.
1956.

1956.
19568.

1968.
1959.
1959.
1961.
1962.
1966.
1967.
1968.

1969.
1970.
1971.
1971.

1971.
1972.

1973.

1973.
1974,

1974.
1975.
1976.
1978.

1979.
1980.

Violent Saturday (Sabado tragico)

Between Heaven and Hell
(Los diablos del Pacifico)

Bandido.

These Thousand Hills
(Duelo en el barro)

The Vikings (Los vikingos)
Compulsion (Impulso criminal)
Crack in the Mirror

The Big Gamble

Barabbas (Barrabas)

Fantastic Voyager (Viaje alucinante)
Doctor Dolittle

The Boston Strangler
(El estrangulador de Boston)

Che!
Toral! Toral! Toral.
The Last Run (Fuga sin fin)

10 Rillington Place
(El' estrangulador de Rillington Place)

See No Evil (Terror ciego)

The New Centurions
(Los nuevos centuriones)

Soylent Green
(Cuando el destino nos alcance)

The Don Is Dead (El Don ha muerto)

The Spikes Gang
(Tres forajidos y un pistolero)

Mr. Majestyk.
Mandingo
Sara

Crossed Swords
(El principe y el mendigo)

Ashanti (Ebano)
The Jazz Singer.



1983. Tough Enough (El hombre mas duro) 1984. Conan the Destroyer
(Conan el destructor)

1983. Amityville 3-D 1985. Red Sonja (EI guerrero Rojo)

(Amityville 3-D: El pozo del infierno) 1989. Call from Space.
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PROGRAMA

CICLO: “RICHARD FLEISCHER”

DICIEMBRE 2006

- LEON: CENTRO CULTURAL CAJA

ESPANA. C/ SANTA NONIA, 4

- PALENCIA: CALLE MAYOR 54

- PONFERRADA: RiO ANSELMO 12
(POLIGONO “LAS
HUERTAS”)

- 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.)

LOS VIKINGOS
(The Vikings)

EEUU. 1958.
Color. 114 minutos.

Guion: Dale Wasserman, basado en
la novela de Edison Marshall.

Fotografia:  Jack Cardiff
Musica: Mario Nascimbene.

Intérpretes: Kirk Douglas, Tony Curtis,
Ernest Borgnine, Janet Leigh

Una pelicula mitica que marc?¢ la infancia
de aquellos que la disfrutaron en su
momento, con su maravilloso color y sus
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grandes batallas, lanzamientos de hachas,
rubias walkirias y luchas apotedsicas en un
castillo en el fin del mundo; esplendoroso
marco en el que se narra la lucha de los



saqueadores del Norte contra sus vecinos
bretones y galeses. La pugna de reyezue-
los traidores con aristécratas envidiosos de
su poder; la de dos hombres, Einar (hijo de
Ragnar y heredero de la saga vikinga) y Eric
(esclavo de Ragnar, hermanastro no reco-
nocido de Einar y heredero del trono
inglés), lanzados a un combate fratricida,
primero por la libertad, luego por una mujer
y, finalmente, por el poder.

Hay que destacar la buena articulacion
de la fotografia y la banda sonora, con el
guion y el diseno de produccion, una pro-
duccion que se aventurd a construir barcos
vikingos de verdad, quemando uno de ellos
en la impresionante secuencia final. En el
dinamismo de la obra juega un papel pri-
mordial el componente fisico, directo, de
las escenas de combate, con sus detalles
realistas (sorprendieron en aquella época,
por ejemplo, la verosimilitud de las heridas
y de las mutilaciones). Una épica barbara
que nos transporta a un mundo de trasgre-
siones, aventuras y conquistas insospe-
chadas y refrescantes.

Ledn: LUNES 11

Palencia: MARTES 12
Ponferrada: MIERCOLES 13
Valladolid: LUNES 18
Zamora: JUEVES 14
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VIAJE ALUCINANTE
(Fantastic Voyage)
EEUU.1966.
Color. 96 min.
Guion: Harry Kleiner segun la adap-
tacion de David Duncan del
relato de Jerome Bixby y Otto

Klement
Fotografia:  Ernest Laszlo
Musica: Leonard Rosenman

Intérpretes: Stephen Boyd, Raquel Welch,
Edmond O’Brien, Donald

Pleasence

Un cientifico que esta en posesion de
una férmula para mantener reducido el
cuerpo humano a tamafo microscopico
por tiempo ilimitado, se dispone a entre-
garla al Pentagono cuando unos espias
provocan un accidente de circulacion.
Como el profesor, con un hematoma en el
cerebro, se encuentra incapacitado para su
labor cientifica, se pone en marcha un plan
para operar desde el interior. Asi, en una
época en la que la carrera espacial y la pro-
xima conquista de la luna atraian la aten-
cion del publico, Fleischer se dejé maravi-
llar por la perfeccion e imprevisibilidad de 1o
mas proximo, contando la travesia de unos
cientificos a través de un lugar jamas explo-
rado antes: el cuerpo humano.

Combinando a la perfeccion la ciencia-
ficcion con el cine de aventuras, los prota-
gonistas van superando obstaculos hasta
alcanzar su meta final; aunque aqui el ene-



migo no viene de fuera, pues los peligros
son ocasionados por las propias defensas
naturales del organismo. ElI montaje,
mediante la alternancia narrativa del exte-
rior artificial y el interior natural, nos ofrece
el choque de dos universos: por un lado el
mundo artificial creado por el hombre,
representado por ese subterraneo centro
de operaciones, organizado burocratica-
mente y en el que se mantiene el orden, y
por otro el mundo natural, un universo
totalmente nuevo en el que no ha interveni-
do la mano del hombre. Mientras que en el
primero todo se rige por una cuadriculada
planificacion, en este Ultimo habita el azar.

Ledn: MARTES 12
Palencia: MIERCOLES 13
Ponferrada: JUEVES 14
Valladolid: MARTES 19
Zamora: LUNES 11

SABADO TRAGICO
(Violent Saturday)

EE.UU. 1955.

Color. 90 minutos

Guion: Sydney Boehm, segun el
argumento basado en | a
novela homonima de William
L. Heath

Fotografia: Charles G. Clarke

Musica: Hugo Friedhofer

Intérpretes: Victor Mature, Richard Egan,
Stephen McNally, Lee Marvin
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De tremenda eficacia narrativa, esta his-
toria coral, con varias acciones paralelas
que confluyen en el momento del atraco,
expone con claridad los hechos, no sdélo
gracias a un guion milimétrico y perfecta-
mente ensamblado sino merced al engarce
visual de las diferentes escenas y lineas de
accion entre si. A diferencia de otras peli-
culas de tema similar, no se centra en el
atraco propiamente dicho, ya que sus pre-
parativos y las relaciones entre los ladrones
son so6lo una minima parte de la trama. Asi,
mezclando melodrama vy relato de intriga,
va recogiendo las vidas de varios de los
habitantes de la ciudad, a los que el robo
va a afectar en mayor o menor medida: un
padre que no consigue el respeto de su hijo
porque lo considera un cobarde; la biblio-
tecaria que no duda en robar para solven-
tar sus problemas con el banco; el emple-
ado del banco que ejerce de mirdn espian-
do a una enfermera; y un matrimonio en
crisis.

Los preparativos del atraco no son mas
que una ingeniosa excusa narrativa que
capta, mediante el suspense, la atencion
del espectador para retratar una sociedad
cerrada y en descomposicion, pues los
desplazamientos de los ladrones nos lleva-
ran a conocer al resto de personajes y ver-
los actuar. La violencia estara en el atraco,
sin duda, pero también en la serie de infi-
delidades, mentiras, robos domésticos,
cobardias, borracheras y actos de voyeu-
rismo que se repiten entre la fracasada



poblacion de Bradenville. Asi, Fleischer,
conrigory precision, deja ver el lado oscu-
ro que se oculta bajo la aparentemente
tranquila vida de una ciudad.

Ledn: MIERCOLES 13
Palencia: JUEVES 14
Ponferrada: LUNES 11
Valladolid: MIERCOLES 20
Zamora: MARTES 12

EL ESTRANGULADOR DE BOSTON
(The Boston Strangler)

EE.UU. 1968.

Color. 116 min.

Guion: Edward Anhalt, basado en la
novela de Gerold Frank

Fotografia:  Richard H. Kline

Musica: Lionel Newman

Intérpretes: Tony Curtis, Henry Fonda,
George Kennedy, Mike Kellin

Basada en hechos reales, ya que poco
antes de que empezara el rodaje el verda-
dero asesino huyo de la clinica donde esta-
ba recluido —fue capturado al poco tiempo-
, se trata de una pelicula rompedora en su
momento, no sélo por la crudeza grafica
con la que se relatan algunos de los asesi-
natos, sino por la forma en que se aborda
la tematica sexual (en Espana sufrié cortes
de censura en esas escenas; también el
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semen del asesino y similares).

También en el apartado técnico se trata
de un filme revolucionario, sobre todo por
el uso de la division de la pantalla como,
por ejemplo, en el magistral pasaje en el
que la policia inicia la detencion e interro-
gatorio de los delincuentes sexuales ficha-
dos en Boston, donde por momentos llega
a dividirse la pantalla hasta en ocho partes.
El apartado de interpretacion también es
memorable, siendo la caracterizacion de
Curtis una de las mas acertadas de su
carrera. El actor construye un personaje en
apariencia corriente e incluso simpatico
que, al igual que la pantalla, es capaz de
desdoblarse en su otra personalidad sin
apenas inmutarse, transmitiendo también
sensaciones encontradas. Henry Fonda
encarna perfectamente al funcionario duro
e idealista que persigue al estrangulador.
También queda espacio para la critica
social: por ejemplo dos mujeres intenciona-
damente ridiculas denuncian a un homose-
xual con la “evidente” prueba de que posee
las obras completas del Marqués de Sade
en la biblioteca de su casa.

Ledn: JUEVES 14
Palencia: VIERNES 15
Ponferrada: MARTES 12
Valladolid: JUEVES 21
Zamora: MIERCOLES 13
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