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LA CASA EN LA SOMBRA
(1951) EEUU 82 min.

Titulo Orig.- On dangerous ground. Director.- Nicholas Ray & Ida
Lupino. Argumento.- La novela “Mad with much heart” (1945) de
Gerald Butler. Adaptacién y Guién.- A.l. Bezzerides y Nicholas
Ray. Fotografia.- George E. Diskant (1.37:1 - B/N). Montaje.-
Roland Gross. Musica.- Bernard Herrmann. Productor.- John
Houseman y Sid Rogell. Produccién.- R.K.O. Intérpretes.- Robert
Ryan (Jim Wilson), Ida Lupino (Mary Malden), Ward Bond (Walter
Brent), Charles Kemper (Pop Daly), Anthony Ross (Pete Santos), Ed
Begley (capitén Brawley), lan Wolfe (sheriff Carrey), Summer Williams
(Danny Malden), Gus Schilling (Lucky), Frank Ferguson (Willows), Cleo
Moore (Myrna Bowers).

Versién original en inglés subtitulada en espariol

Pelicula n° 49 de la filmografia de Ida Lupino
(de 105 como actriz)

Pelicula n° 9 de la filmografia de Nicholas Ray
(de 31 como director)

Pelicula n° 5 de la filmografia de Ida Lupino
(de 41 como directora)

“Me gusta la historia de un hombre cuyo trabajo como miembro
de una patrulla de policia consiste en atajar o prevenir la vio-
lencia y que lleva, sin embargo, esa misma violencia dentro de
si. El hombre concreto del que tomé buena parte del comporta-
miento y gestos fisicos era un miembro de la “violence squad’ de
Boston, que me autorizé a acompanarle en sus salidas. Era un
hombre soltero que se hizo policia para que su hermano fuese
a la universidad y pudiera estudiar para sacerdote. Cuando su
hermano era ya sacerdote, él se habia convertido en un policia
que seguiria siéndolo a menos que le expulsaran por ser dema-
siado violento, y en realidad lo era”.

Nicholas Ray

Durante el rodaje de En un lugar solitario (In a lonely place,
1949), Nicholas Ray lee la novela “Mad with much heart”, de
Gerald Butler (1907-1988), la cual quiere adaptar, y pide a su
antiguo amigo John Houseman que se ocupe de la produccién.
Houseman habia abandonado la RKO temporalmente, y ofre-
ce el proyecto a Sid Rogell, quien acepta a pesar de entender
que no es nada comercial, solo si Houseman se ocupaba de la
produccién de ofro titulo antes (The Company She Keeps,
1950, John Cromwell). (...) LA CASA EN LA SOMBRA s la
pelicula que contiene a todo Ray y que es un elogio de la obra
absoluta, sin fisuras, aunque esté por debaijo, en la apreciacién
general, de peliculas quizd menos redondas pero que tienen los
grandes momentos de pulsién y arrebato que definen al cineas-
ta, los momentos intensos de Johnny Guitar, Rebelde sin
causa (Rebel without a cause, 1955), Mas grande que la
vida (Bigger than life, 1956) o Chicago, aio 30 (Party girl,
1958). LA CASA EN LA SOMBRA se abre con un plano en
movimiento filmado desde el interior de un coche patrulla de la
policia, un travelling interior que nos adentra en la noche y en
la ciudad al compés de la mUsica més caracteristica de Bernard
Herrmann. Este movimiento, el travelling “hacia dentro” con la
cémara situada fija en el interior de un coche, define el film
tanto como los travellings aéreos definen Los amantes de la
noche. En LA CASA EN LA SOMBRA se trata de situarnos
en el punto de vista de los policias, ya que todo el relato estd
ejecutado a partir del carécter de uno de los agentes, el violento
y nervioso Jim Wilson (Robert Ryan), y de conocer con ellos el
espacio que transitan cada noche |...).

La América de LA CASA EN LA SOMBRA s diferente, ur-
bana en su primer segmento, aunque extremadamente violenta
y deprimente para unos policias que se pasan el dia limpiando
la suciedad de los demés, y muy fensa pese a ubicarse en su
segunda parte en un ambiente rural, aunque no podemos ha-
blar de un thriller rural en el sentido exacto de la palabra, como
puedan serlo El Ultimo refugio (High Sierra, Raoul Wailsh,
1941) o Nightfall (Jacques Tourneur, 1956) -no obstante
como el Bogart del film de Walsh y donde también aparece Ida
Lupino, reina de la serie B en su faceta de realizadora, Wilson
encuentra en las montafias la paz que no ha tenido en la ciu-
dad. A diferencia de aquel géngster de W.R. Burnett, al policia
violento se le da una verdadera segunda oportunidad-. Por ofra
parte, si el primer bloque urbano, un noir oscuro y sombrio,
se acoge al realismo sucio, el segundo se inserta mejor en el
melodrama/thriller blanco, separados ambos por el vidgje de
Wilson en coche, cambiando magnificamente el paisaje no solo
para contextualizar el espacio, sino también para conferir a la
narracién de dos fonos atmosféricos. |...).

El asesinato de un policia los dias previos tiene a toda la unidad
dando vueltas por la ciudad. Hay algo crispado y tenebroso en
sus patrullas por las calles; un sentido narrativo casi azaroso,
errdtico (...) Ray filma con precisién los gestos y rituales coti-
dianos de los agentes antes de empezar a patrullar: uno, Pete
Santos (Anthony Ross), acaba de anudarse la corbata mientras
su joven esposa le suplica que se quede; otro, Pop Daly (Char-
les Kemper), el més veterano, apura el tiempo con su familia
viendo la televisién, mientras que el tercero, Wilson, acaba de
comer en solitario en un apartamento carente de cualquier sefia
de identidad: un lugar de paso ya que el mundo de Wilson
se encuentra en el coche, el departamento de policia, la sala
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de interrogatorios, los bares y las calles. Ningin ofro plano
mejor para definirlo que aquel en el que la camarera del bar
al que acuden regularmente le dice: “sélo faltaria que mi novio
pensara que salgo con un policia”. Pop'y Pete, fuera de campo,
rien la ocurrencia, pero Jim Wilson se gira bruscamente y su
rostro sudoroso queda enmarcado en un agénico primer plano.
Esta secuencia es inmediatamente posterior a la del transetnte
que detienen por equivocacién y acaba insulténdolos en plena
calle. Ray ha tardado bien poco en descentrar, visual y emocio-
nalmente, a su protagonista (...) quien no es ni el policia emble-
mdtico estilo James Stewart o James Cagney en algunos films,
ni el defective escéptico que sabe aprovecharse de su trabaijo,
ni el inspector de modos contundentes al estilo Harry Callahan.
Eso si, como el personaie interpretado por Clint Eastwood, re-
cibe la repulsa de sus superiores por pasarse de la raya en las
detenciones y los interrogatorios, pero su nihilismo devastador y
suicida le pertenece sélo a él en la historia del género.

Dos escenarios distintos (aunque algo del edénico lugar en la
montafia donde Keechie y Bowie, en Los amantes de la
noche, encuentran refugio momentdneo se reproduce en la
casa en las montafias donde vive la ciega Mary Walden, Ida
Lupino) para una misma propuesta ejemplar: la violentacién del
sistema cldsico hollywoodiense. Ray activé la espoleta desde
el seno de la misma fdbrica de suefios, como también lo hizo,
aunque de modo més virulento a partir de la convencién gené-
rica, Samuel Fuller. (...) Ford, Hitchcock, Lang, Vidor, Chaplin,
Von Sternberg, Welles (que nunca fue un cineasta clésico), in-
cluso Hawks, violentaron en mds de una ocasién el sistema de
representacién que se entiende como clésico, pero Ray llevé
la ruptura con el canon hasta las Gltimas consecuencias. Antes
de cerrar una escena con el cuerpo de Wilson moviéndose en
direccién a uno de sus detenidos para golpearle brutalmente,
Ray sitta la cémara detrés del policia y en posicién baja, con
el delincuente con el rostro muy iluminado sentado al fondo del
encuadre. La posicién del brazo y la mano del policia es tre-
mendamente agresiva, como si le estuviera apuntando con una
pistola, aunque en ese momento no la tiene. Wilson empieza a
caminar hacia el criminal y la cdmara le sigue desde atrds, lo
que provoca un inmenso sentido fisico de amenaza.

Después, cuando la accién ya ha recalado en la comunidad
rural, a la que Wilson llega para ayudar en la resolucién de un
asesinato -en realidad es purgado por su superior por extrali-
mitarse en sus funciones y pegar més de la cuenta-, Ray com-
pone otro violento plano desde detrds de Mary. Frente a ella,
el iracundo Walter Brent (Ward Bond), padre de la muchacha
asesinada, se dispone a golpear a la mujer. Vemos la mano
como se dirige literalmente hacia el objetivo de la cémara, pero
es frenado por la mano de Wilson. Este plano tiene dos lectu-
ras reveladoras. Una, mds narrativa, conecta con la situacién
antes descrita: la mano violenta de Wilson ante su detenido es
substituida ahora por la mano calmada de Wilson que impide
a ofro como él, Brent, golpear a una inocente. El proceso de
cambio en el protagonista se ha iniciado. Pero la composicién
rompe también con toda idea preconcebida de lo verosimil en
términos visuales; Wilson y Brent son contemplados todo el rato
desde el punto de vista de Mary, pero ella es ciega, y ese punto
de vista falso es en realidad el de Ray exprimiendo a conciencia
los mdrgenes de la puesta en escena cldsica. Del mismo modo
que las persecuciones, a pie o en coche, se inician siempre cé-
mara a mano (el efecto de la cdmara corriendo detrds de un
hombre en plena calle o el que se produce situando la céma-
ra dentro del vehiculo cuando este se zarandea por culpa del
barro y la nieve en el camino), no existe en la primera media
hora del film un plano / contraplano ortodoxo, sino una armo-
niosa combinacién de planos de conjunto o con conversaciones
descompensadas a través de picados y contrapicados segin la
posicién siempre descentrada de quienes conversan. La prime-
ra secuencia resuelta con un plano / contraplano clésico es la
de la conversacién de Wilson y su superior en el restaurante,
cuando ése le ordena que no sea tan duro. Es el avance de lo
que vendrd, pero la resolucién “convencional” en la puesta en
escena le da un valor de engarce entre lo que hemos visto y
lo que contemplaremos posteriormente. Ray vuelve a utilizarlo
después en un plano / contraplano desafiante entre Wilson y



Brent, montado con mucha rapidez, pero regresa a la violen-
tacién del sistema cuando debe filmar a Wilson y Mary en un
mismo espacio: a un primer plano de ella le sigue siempre un
plano general de los dos, nunca uno de él individualizado; el
hecho de que la joven no vea sigue impidiendo la composicién
tradicional. Pese a todo ello, hay siempre en Ray un fulgor clé-
sico, de lo clésico: los planos de Mary andando temblorosa y
trastabillandose por la nieve cuando Wilson empieza la perse-
cucién de su hermano Danny, el autor del asesinato, poseen
la cualidad fotogénica de los de Lillian Gish andando por la
nieve en Las dos tormentas (Way down east, David Wark
Griffith, 1920). En todo caso, Ray va a lo clésico a través del
cine silente.

La misica de LA CASA EN LA SOMBRA es de Bernard
Herrmann, compositor habitual de la serie B, producciones de
Ray Harryhaysen, aunque sélo se piense en él en términos hit-
chcockianos y wellesianos. Pues bien, su partitura en pasajes
como los de la persecucién por el bosque nevado nada mas
aparecer Wilson en las montafias, o la secuencia de apertura,
con el deambular del coche policial por las calles nocturnas
de la ciudad, es intercambiable con algunas de las elabora-
das para Hitchcock, y la persecucién final parece un ensayo de
Con la muerte en los talones (North by northwest, 1959).
Esto nos llevaria a una reconsideracién de la “autoria” de Herr-
mann, ya que LA CASA EN LA SOMBRA fue rodada cinco
afios antes de que el mUsico y Hitchcock iniciaran su fecunda y
estudiadisima colaboracién.

En cuanto a Ida Lupino fue una actriz casi siempre atipica, fanto
por su mirada, a veces ligera, en otras turbadora, como por
las tipologias que representé. Debuté en 1931, siguié interpre-
tando cuando pasé a la direccién, hizo las dos cosas también
en televisién y volvié al cine muy ocasionalmente en los afios
setenta. Destacan sus colaboraciones con Raoul Walsh -Pa-
sién ciega (1940), El dltimo refugio (1941) y The Man |
Love (1947)-, Fritz Lang -Mientras Nueva York duerme
(1956)-, Rouben Mamoulian -El alegre bandolero (1936)-,
Michael Curtiz -The Sea Wolf (1941)- y Sam Peckinpah -Ju-
nior Bonner (1972)-, y tuvo un papel destacado como Emily
Bronte en el film de Curtis Bernhardt sobre las tres hermanas
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escritoras, Predileccién (1946). Tres de sus mejores composi-
ciones las hizo en peliculas de “la generacién de la violencia”:
la mujer ciega de ésta, la amante de un policia corrupto de
Private Hell 36 (Don Siegel, 1954) y la esposa de un actor
chantajeado en The Big Knife (Robert Aldrich, 1955) {...).
Con Nicholas Ray se entendi6 bien e incluso llegé a filmar va-
rios planos de la pelicula durante los dias en que el director en-
fermé. Evidentemente, Lupino estaba en sinfonia con los temas
tratados en las tres peliculas lo que, més alld de la fructifera
relacién de trabajo que establecié con Aldrich, Ray y Siegel y el
hecho de que debutaré tras la cémara en la misma época que
ellos y tuvieran mds o menos la misma edad, nos permite lanzar
la conjetura de que de una forma u ofra pertenecié a aquella
generacién de la violencia completada con Richard Fleischer,
Sam Fuller y Richard Brooks, solo que nunca ha sido contempla-
da asi por el hecho, sin duda, de ser mujer. Sus preocupaciones
son idénticas: la violencia social, la divergencia generacional,
la inestabilidad emocional (...).

Texto (extractos):

Quim Casas, revista “Dirigido por”, noviembre 2003, septiem-
bre 2010 y febrero 2018

Israel Paredes Badia, revista “Dirigido por”, mayo 2018
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