





“Estoy seguro de que a cnalguiera le gusta un buen crimen, siempre que no sea la victima”

Alfred Hitchcock.
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RESUMEN

Este trabajo pretende estudiar las relaciones entre cine y arquitectura contando con Alfred Hitchcock como figura vertebradora. La
importancia de la arquitectura en su obra se analiza a través de cuatro tematicas ligadas: la arquitectura mostrada en sus filmes, la
escenografia, el uso de recursos propios de un arquitecto y el montaje. Este andlisis tedrico se pone en practica de manera
particularizada para la pelicula La Soga, filme del director con caracteristicas muy singulares en cuanto a escenografia y montaje.
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RESUM

Aquest treball pretén estudiar les relaciones entre cinema i arquitectura comptant amb Alfred Hitchcock com a figura vertebradora.
La importancia de I'arquitectura en la seua obra s’analitza a través de quatre tematiques lligades: I'arquitectura mostrada en els seus
films, I’escenografia, 1"ds de recursos propis d’un arquitecte i el muntatge. Aquest analisi teoric es posa en practica de manera
particularitzada per a la pel'licula La Soga, film del director amb caracteristiques molt singulars pel que fa a escenografia i muntatge.
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ABSTRACT

This work aims to study the relationship between cinema and architecture, with Alfred Hitchcock as the vertebrate figure. The
importance of architecture in his work is analysed through four linked themes: the architecture shown in his films, the set design,
the use of resources of an architect and the editing. This theoretical analysis is put into practice in a particularized way for the film
Rope, a film with very unique characteristics in terms of set design and editing.

Cinema and architecture, Alfred Hitcheock, Rope, Set design, Editing
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INTRODUCCION

La intencién de este trabajo ha sido desarrollar un tema que trate la relacién
existente entre la arquitectura y el cine, dos disciplinas con notables paralelismos. Con
esta base se inicia la busqueda de un tema concreto que poder abordar y sobre el que
poder incidir desde la perspectiva de la arquitectura y el cine.

Se parte de dos fuentes principales, dos tesis doctorales que ponen en valor los
nexos entre las dos disciplinas de interés. Se trata de la tesis doctoral de Juan Deltell
Pastor, al tiempo tutor de este trabajo y profesor en la ETSAV, La mirada iinica. Un
arquitecto piensa el cine, y de la tesis doctoral de Rubén Palacios Lazaro, profesor en la
ETSAM, E/ dibujo como berramienta en el proceso creativo del cine y la arquitectura. Este Gltimo
trabajo me orienta notablemente en la eleccién final del tema, ya que aborda la
importancia de los dibujos de Hitchcock, entre otras cosas.

También inicio por otro lado una busqueda bibliografica de la cual destaco las
siguientes obras:

—  Ortiz Villeta, Aurea: La arquitectura en el cine. Lugares de ficcion.

—  Ortiz Villeta, Aurea: La arquitectura en el cine. Construyendo una ilusién.

—  Gorostiza Lopez, Jorge: Cine y Arquitectura.

— Hernandez Ruiz, Javier: Escenarios de la fantasfa. El legado de la arquitectura
y de las artes plasticas en el cine.

—  Vila Mustieles, Santiago: La escenografia. Cine y Arquitectura.
Tras la lectura de las fuentes, se abren dos posibilidades.

Una es la elecciéon de un tema concreto que relacione ambas disciplinas y su
estudio a través de la obra de distintos cineastas y/o arquitectos. En este sentido se
detectan varios posibles enfoques:

—  Los paralelismos entre el oficio de arquitecto y el oficio de director de cine.
—  El papel del cineasta y el arquitecto en el conjunto del tejido social.

—  La capacidad de lanzar un mensaje con la obra.

—  La relacion entre urbanismo y cine.

— La manera en que afecta el tiempo en ambas disciplinas.

—  La escenografia, el montaje de los planos y los puntos de vista.

La otra es abordar el tema mediante la eleccién de un cineasta y el estudio de sus
relaciones con la arquitectura. Con la posibilidad también de concretar el estudio en una
de sus peliculas.
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Introduccion

Se opta por esta ultima opcién debido a que tiene mayor posibilidad de
concrecion. Teniendo en cuenta la bibliografia previamente consultada, as{ como el
interés previo en sus obras, se opta por la figura de Alfred Hitchcock, concretando el
estudio en el filme de La Soga.

Las razones iniciales para estudiar la arquitectura en el cine de Hitchcock se
resumen en las siguientes:

- Sus inicios profesionales como disefiador de sets y director de arte a principios
de la década de 1920. Figuras que posteriormente, ya como director, seguird
considerando de gran relevancia para la realizacion de sus filmes.

- La importancia de lo visual en sus filmes. Estos suelen ser recordados mds por
sus imagenes que por sus guiones.

- El uso de elementos arquitecténicos (escaleras, ventanas, etc.) para crear
determinadas sensaciones. Estos elementos resultan claves en sus narrativas.

- La importancia de determinadas casas en sus filmes, y su amplia variedad de
estilos arquitectonicos, destacando las claustrofébicas casas caracteristicas de sus
“guiones goticos”.

- La aparicién de edificios o monumentos famosos en sus peliculas, tales como la
Estatua de la Libertad, el monte Rushmore o el Puente Golden Gate.

- La realizaciéon de cuatro peliculas rodadas en un solo set: Naufragos, Crimen
perfecto, La ventana indiscreta y La Soga.

A estos motivos preliminares, se suman posteriormente, y tras un estudio mas a
fondo del cine de Hitchcock, dos aspectos mas: el destacado uso de dibujos y maquetas
para la realizacion de sus producciones y el montaje.
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La arquitectura en el cine de Hitchcock
OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Este trabajo tiene como principal objetivo indagar en la relacion entre el cine de
Hitchcock y la arquitectura, prestando especial atencién a la pelicula La Soga debido a
sus particularidades.

El estudio de los aspectos arquitecténicos y con ello la importancia de la
arquitectura en el cine del director londinense se puede dividir en los siguientes bloques:

—  La arquitectura construida mostrada.
—  Eluso de recursos arquitecténicos.
—  La escenografia.

—  El montaje.

Este analisis general de la obra de Hitchcock se pretende concretar respecto a su
filme La Soga, obra de particular escenografia y montaje. Se realizard pues también una
primera critica de la obra del director desde la arquitectura y posteriormente se
particularizara en La Soga.

El trabajo tiene su origen en fuentes que en conjunto tienen como estudio la
relacién entre la arquitectura y el cine de manera mas genérica, sin concretar en las
figuras de este trabajo. Asi pues, posteriormente se desarrolla a partir de otras fuentes
que concretan su estudio principalmente en Hitchcock y su obra.

Una vez realizado el indice a partir de un primer estudio de las fuentes, se hace
una estricta busqueda bibliografica con el fin de obtener informacion suficiente para su
desarrollo. Se parte con el conocimiento de la multitud de fuentes que hay sobre
Hitchcock y su cine, lo cual requiere una rigurosa seleccion. En cuanto a La Soga, se
encuentran breves articulos o fragmentos bibliograficos que tratan ciertos aspectos
relacionados con su arquitectura, no habiendo hallado sin embargo ningun estudio
profundo y concreto de ello. Siendo también éste un motivo de peso para realizar su
estudio individualizado.

Una vez se halla la bibliografia pertinente, se desarrolla la primera parte de analisis
tedrico de la arquitectura de Hitchcock. Y desde los aspectos estudiados en esta parte,
se realiza su aplicacion practica en La Soga. Ademas, durante la realizacion del trabajo
se haya la figura de Le Corbusier como un autor con conexiones de interés con el resto
del objeto de estudio, y por ello se decide realizar un breve anexo de éstas.

Las conclusiones extraidas del trabajo pretenden sumarse a los estudios de las
relaciones entre cine y arquitectura, asi como a la amplia bibliografia existente sobre
Hitchcock.
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Objetivos y metodologia
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ALFRED HITCHCOCK

El 13 de agosto de 1899, nacié en Leytonstone (Londres) el hijo menor de Emma
Jane Whelan y William Hitchcock, Alfred Joseph Hitchcock.

Recibi6 una estricta educacion catélica (Ruiza, 2017) que junto con la disciplina y
rigidez moral de su familia propicié una infancia mas bien infeliz y solitaria (Del Toro,
2009: 19). Especialmente significativa fue su estancia en el colegio jesuita St. Ignatius,
cuyos métodos de castigo influyeron en su sentido de la culpabilidad, tema “gue
encontraria mds tarde su camino en todas las grandes peliculas del maestro” (Del Toro, 2009: 19).

En 1913 entré en la Escuela de Ingenierfa y Navegacion de Londres. “A zodos los
nifios se les pregunta qué querrdn ser de mayores (...) Yo dije ingeniero (...) estudié mecinica,
electricidad, acistica y navegacion” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 32). Al mismo tiempo,
realizaba cursos de dibujo en la Universidad de Bellas Artes y ayudaba a sus padres con
su tienda de comestibles.

Con la muerte de su padre un afio mas tarde, tuvo que dejarse los estudios y entrar
a trabajar a la Compafifa Telegriafica Henley, donde consiguié un puesto como
publicista. En esa época Hitchcock frecuentaba el teatro, pasiéon que hered6 de sus
padres (Krohn, 2007: 9), y especialmente las salas de cine, prestando particular interés
por los filmes de directores como Chaplin, Buster Keaton o Griffith.

En 1920 consiguié un trabajo como disefiador de rétulos para el cine mudo en la
Famous Player Lasky de la Paramount (Fig. 1). Alli aprendi6 sobre técnicas de montaje
y direccion artistica, y pronto amplié su papel en la compafifa trabajando en primer
término como encargado de escenarios, decorador montador o director artistico, y
posteriormente como guionista o ayudante de direcciéon. Fue en estos estudios donde
conocio a la que serfa su esposa, Alma Reville, la cual también ejercié como ayudante
en muchas de sus peliculas.

Con 26 afios hizo su debut como director con E/ jardin de la alegria (Fig. 2), pero
fue en su postetior filme E/ enemigo de las rubias donde plasmé por primera vez gran
parte del estilo que le caracterizarfa a lo largo de su carrera (Hitchcock en Truffaut,
2015: 49). El suspense, la complejidad psicologica de los personajes, el dominio de la
imagen y la capacidad técnica se vieron reflejados también en La muchacha de Londres
(1929) primera pelicula sonora de Inglaterra y cuyo guion estaba basado en una obra
teatral, aspecto que se repiti6 varias veces en sus peliculas. Posteriormente, y tras varios
titulos de menor entidad, dirigi6 para la British Picture Corporation uno de sus mayores
éxitos de critica y taquilla EE/ hombre que sabia demasiadb.

En 1939 se instal6 en Hollywood, lugar donde realizé sus obras de mayor difusion
e influencia en futuras generaciones de directores (Del Toro, 2009: 28) Su primera
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Fig. 2: Hitchcock (agachado a la derecha) durante el
rodaje de “El jardin de la alegria”. Tras ¢l Alma Reville.

Fig. 3: Hitchcock en LA, afio 1939.
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Fig. 4: Cartel original de la pelicula “La Soga”,
1948.
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pelicula en este periodo fue Rebeca, a la cual le siguieron grandes titulos como Sospecha o
Recuerda, destacando en esta dltima la colaboracion de Salvador Dali.

En 1948 cred su propia productora, Transatlantic Pictures, cuyo primer proyecto
fue La Soga (Fig. 4), el cual es al mismo tiempo su primer filme en color. Poco después
llegd el fin de la productora debido al fracaso en taquilla de Azwrmmentada. No obstante,
Hitchcock entr6 en la década de los 50 con una gran reputacion, la cual consagré con
varias de sus mas destacadas peliculas. Filmé varias obras de marcado rasgo teatral,
destacando Pdnico en la escena y Crimen perfecto, las cuales se asemejan a una obra de teatro
filmada (Krohn, 2007:53). También dirigié6 en esos afios dos de sus mayores obras
maestras, La ventana indiscreta y 1 értigo, asi como su exitosa serie de mas de cien
capitulos, Hitchcock Presenta.

Su carrera prosiguié cosechando grandes éxitos a lo largo de los afios 60 y 70,
recibiendo en 1968 el Oscar honorifico de la Academia, unica estatuilla que le fue
concedida. En 1979 recibi6 el premio al Hombre del Afio por la Camara de Comercio
britinico-americana y fue nombrado caballero comendador del Imperio britanico. Un
afio mas tarde, el 29 de abril de 1980, falleci6 en Bel Air (Los Angeles) mientras
trabajaba en el inacabado thriller The Short Night.
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PARTEI
ANALISIS TEORICO: HITCHCOCK COMO ARQUITECTO






I.I. LA ARQUITECTURA MOSTRADA EN SUS FILMES

Un primer aspecto que destaca en el cine de Alfred Hitchcock es la amplia
variedad de estilos arquitecténicos que nos muestra en pantalla (Jacobs, 2007: 12). Y
mas aun, sobresale el uso que les da a estas arquitecturas, cumpliendo siempre un papel
primordial a la hora de potenciar sensaciones o crear dramatismo.

Para el estudio de la holgada gama y variedad de ejemplos de arquitectura
destacados en sus peliculas, se ha optado por ordenar estos en funcién de tres escalas:
una mayor, asociada al urbanismo de la ciudad; una intermedia, ligada a la casa; y una
menot, relacionada con fragmentos de arquitectura.

Respecto a la primera, cabe empezar mencionando el hecho de que Hitchcock
crecié y vivié sus primeros aflos en Londres para posteriormente ser testigo del
crecimiento en vertical de las ciudades norteamericanas, asi como del desarrollo
suburbial de los barrios de viviendas unifamiliares (Nieto Codina, 2011: 124).

El director londinense utiliza generalmente el escenario de la ciudad como fondo
contextual sobre el que contar sus historias, arrancando vatios de sus filmes con planos
de arquitecturas emblematicas o monumentos que el espectador rapidamente puede
asociar a una urbe en concreto. Establece asi inicialmente el entorno urbano de la
trama, desarrollindolo eventualmente con diversos planos y recorridos mas del
entramado urbano. Esto sucede por ejemplo en obras como ["ér#go, donde destaca un
plano dominado por el Puente Golden Gate de San Francisco (Fig. 5), y como Frenesi,
pelicula en la cual los titulos de crédito iniciales ya nos muestran el Puente de la Torre
de Londres, para posteriormente mostrarnos otros lugares de la ciudad como el Covent
Garden (Fig. 7). No obstante, no siempre se hace este desarrollo de planos,
restringiendo en varias ocasiones las imagenes de la ciudad a una o dos arquitecturas de
fuerte contenido simbdlico, como en el caso de Sabotaje y 1a aparicion final de la Estatua
de la Libertad (Fig. 6).

La arquitectura en el cine de Hitchcock

Fig. 5: Fotograma recortado de la pelicula érigo
(1958), en el que toma una presencia total el puente de
Golden Gate.

Fig. 6: Fotograma de la pelicula Sabotaje (1942), que
muestra la Estatua de la Libertad desde un punto de
vista muy particular.

Fig. 7: Fotograma recortado de la pelicula Frenesi
(1972), que muestra el mercado londinense de Covent
Garden.




[.I. La arquitectura mostrada en sus filmes

TR PR IR P T

Fig. 8: Fotograma de la escena final de Chantaje (1929)
sobre la cipula del British Museum.
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Fig. 11: Planta de la casa que sirve de principal
escenatio en la pelicula Rebeca (1940).

En este punto, cabe resefiar la limitada variedad de ciudades que usa Hitchcock
como escenario, limitindose esencialmente a Londres (Fig. 8) y a ciudades
estadounidenses como Nueva York o San Francisco. Y, sin embargo, es tanta la
fascinacion del cineasta por estas ciudades que incluso coqueteé en varias ocasiones
con rodar un documental sobre ellas (Jacobs, 2007:42).

Excepcionalmente, Hitchcock incluy6 en algunos filmes escenarios ordinarios de
la ciudad probablemente para subrayar la vida cotidiana del protagonista, como sucede
en Falso Culpable (Nieto Codina, 2011: 128). Como igual de inusual fue el rodaje llevado
a cabo en Quebec para Yo confieso, donde se rodaron multiples planos de las calles y
edificios del casco histérico.

Para finalizar con el andlisis de lo concerniente al entorno urbano, cabria destacar
el uso de los medios de transporte como elementos clave en determinadas tramas
(Nieto Codina, 2011: 130), siendo esto especialmente evidente en Extrasios en un tren,
cuya historia no serfa posible sin el primer encuentro de sus protagonistas en un tren de
pasajeros. También despunta la inclusién del metro en varios filmes como Chantaye,
apareciendo sentado en un vagén el propio Hitchcock en uno de sus cameos, o como
Falso Culpable, con escenas rodadas en el metro de Manhattan (Fig. 9).

Respecto a la escala intermedia, Hitchcock concede muy habitualmente un gran
protagonismo al escenario de la casa, siendo siempre consciente de la configuracién
espacial de la misma y del efecto causante en el entendimiento de la historia por parte
del espectador. Destaca una tipologia de vivienda por encima del resto: la casa gotica.

El escenario gético es bien recurrente en la filmograffa del director britinico, pues
se ajusta a sus necesidades dramaticas. Se trata en su mayoria mansiones victorianas que
llenan la escena de un ambiente misterioso con su mera presencia, constituyendo
laberintos sobrenaturales donde los protagonistas se sienten perdidos ((Jacobs, 2007:12)
Entre las cintas que cuentan con el llamado “guion gético” destacan los titulos de
Atormentada, Encadenados, La sombra de una duda, Sospecha y Rebeca. En este Gltimo, la casa
cobra especial relevancia, poseyendo personalidad propia, pues ella misma es una
representacion simbodlica de un personaje muerto (Ortiz Villeta, 1998: 39). El propio
Hitchcock sefialaba respecto a Rebeca que “la pelicula es la historia de una casa; se puede decir
también que la casa es uno de los tres personajes principales del filme” (Hitchcock en Truffaut,
2015: 134) (Figs. 10 y 11). También se puede incluir en este género a la Casa Bates de
Prsicosis, sin ser realmente una vivienda de la época victoriana, pues fue construida
especialmente para esta pelicula. No obstante, la Casa Bates esta inspirada en la casa
que aparece en la pintura House by the Railroad de Edward Hopper, la cual a su vez es
una representaciéon de una antigua casa victoriana de Nueva York. (Fernandez-
Villaverde, 2016). En palabras del propio Hitchcock “Elegs esta casa porque me di cuenta de
que la historia no provocaria el mismo efecto con un bungalow corriente; este estilo de arquitectnra iba
muy bien con la atmdsfera que debia tener” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 284)
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Como se ha comentado, la tipologfa de vivienda de estilo gético es la mas
destacada. Sin embargo, cabe destacar que los escenarios dentro de los cuales se
desarrollan las obras del cineasta londinense son mdltiples, desde moteles comunes de
carretera hasta casas del estilo mas moderno. Mencién particular merece la Casa Van
Damm (Fig. 14), inspirada en la arquitectura moderna de Frank Lloyd Wright, cuya
sofisticacion refleja el elevado nivel de vida de su inquilino, el personaje protagonista de
Con la muerte en los talones (Figueras, 2017).

Para interpretar aquello referente la escala menor, es conveniente recordar
primero al pasado de Hitchcock como escenégrafo. Ejercié esta tarea en los
reconocidos estudios UFA de la reptblica alemana de Weimar durante la década de
1920, lo cual marcé notablemente su forma de hacer cine. La importancia del cuidado
de la imagen, el juego con las sombras y, en particular, el uso de elementos
arquitecténicos como escaleras o ventanas en sus filmes son claras influencias del
riguroso expresionismo aleman (Jacobs, 2007: 16). Sin embargo, el movimiento
cinematografico que mas influenci6 al cine hitchcockiano fue el “Kammerspielfilm”
(Jacobs, 2007: 17), cuyo origen tiene lugar en la escuela alemana como respuesta realista
al expresionismo. Este estilo cinematografico, cercano al teatro de camara, muestra una
meticulosa atencién por los detalles e intenta un acercamiento al drama humano que
tiene lugar en ambientes claustrofébicos como pueden ser viviendas de espacio
reducido (Fig. 12).

De estas influencias nace pues el destacado uso de fragmentos de arquitectura en
sus obras. No se podtia entender La ventana indiscreta sin la obsesién por la ventana ni
Vértigo sin el dramatismo de la escalera, pues son elementos que construyen la trama y
son cruciales para su narrativa. Del mismo modo, el cine de Hitchcock nos hace
recordar la imagen de ciertos objetos por encima de las historias narradas, los cuales en
muchas ocasiones estan relacionados con la casa. Se trata de objetos domésticos como
las llaves que se dejan ver en Encadenados (Fig. 13) o los picaportes de las herméticas
puertas que aparecen en Rebeca.
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Fig. 12: Fotograma de la pelicula ¢/ Ultimo de F.W.
Murnau (1924), que muestra algunas caracteristicas del
Kammerspielfilm como el efecto de la luz o los
espacios claustrofébicos.

Fig. 13: Imagen del rodaje de Encadenados (1946), en el
momento en que se toma el primer plano de las llaves.

Fig. 14: Fotograma recortado de la pelicula Con la
Muerte en los Talones (1959), déonde domina la iconica
imagen de la casa Van Damm.



[.II. La escenografia

Fig. 15: Preparacion de la escenografia de la pelicula de
Murnau Fausto (1929).

Fig. 16: Fotograma de la pelicula de Ewnviado Especial
(1940).

Fig. 17: Storyboard de W. C. Menzies para la pelicula
de Recuerda (1945).

Fig. 18: Fotografia de R. Boyle tomada el 1982.

I.II: LA ESCENOGRAFIA

En el capitulo anterior, el trabajo se ha centrado en el estudio de lugares y
escenarios arquitecténicos reales que podemos ver en las peliculas de Alfred Hitchcock.
Este apartado, “la escenograffa”, se centra, en esencia, en escenografias disefiadas
especificamente para la filmacion de sus obras, ya se trate de sets completos o de otros
elementos mas concretos del escenario filmico.

Como se ha mencionado anteriormente en este trabajo, Hitchcock trabajé como
escenografo para la Universum Film AG (UFA), el estudio cinematografico mas
importante de Alemania durante la Republica de Weimar. En él, trabajaron directores
de la talla de Fritz Lang y Murnau, los cuales influenciaron en la forma de trabajar de
Hitchcock. Al respecto de esto, en su entrevista al director, Truffaut le menciona lo
siguiente a proposito de uno de sus primeros filmes La mujer del granjero: “en el estilo de
Jotografia se nota una influencia alemana, el decorado hace pensar en las peliculas de Murnau”
(Truffaut, 2015: 61) (Fig. 15), a lo que Hitchcock le responde “es posible, en efecto, y ademas
cuando el operador jefe cayd enfermo tuve que ocuparme yo mismo de la fotografia” (Hitchcock en
Truffaut, 2015: 62).

En la construccion de la escenografia de una pelicula, es clave el papel del director
de arte, figura a la cual el director britanico le da una gran importancia. Al respecto de
este oficio, Hitchcock declara que el entendimiento de la arquitectura es esencial: “uz
director de arte debe tener un amplio conocimiento y comprension de la arquitectura” (Hitchcock en
Gottlieb, 1995: 215). El director artistico crea los espacios como lo podria hacer un
arquitecto, e incluso en pafses como Italia y Alemania se les llama “arquitectos” a los
decoradores de escenarios cinematograficos (Gorostiza, 2007: 226), debiendo de
mencionar que es directamente un arquitecto titulado el que se puede dedicar a ello.

Cabe destacar la colaboracion en dos largometrajes de Hitchcock, Enviado Especial
(Fig. 16) y Recuerda (Fig. 17), del director americano William Cameron Menzies (Jacobs,
2007: 19). Menzies, nacido en New Heaven (Estados Unidos) en 1896, es considerado
como uno de los primeros directores de arte del cine, siendo al mismo tiempo
productor y director de filmes, destacando en su filmografia Lo gue el viento se levd.
Otro director artistico que trabajé con Hitchcock fue Robert Boyle (Fig. 18), el cual
disefi6 el escenatio de peliculas como Sabotaje, Con la muerte en los talones, Los Pdjaros y
Marnie la ladrona. Boyle afirmé que era muy facil trabajar en estas obras puesto que
habfa un equipo completo dedicado a ello (Jacobs, 2007: 18), lo cual advierte de la
importancia que tenfa la escenografia para el director londinense. Otro director de arte,
Herny Bumstead, responsable de los decorados de reconocidos filmes como Vértigo y
E/ hombre gue sabia demasiado, asegur6 que habfa aprendido mucho de Hitchcock, “¢/ sabia
como realizar sets que se asemejaran a los personajes que estaba filmando” (Bumstead en Jacobs,
2007: 21).
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Hitchcock contaba con el director de arte desde el principio de la realizacién de
los guiones, manifestando que “cuando estoy escribiendo un guion, traigo al diseiiador desde muy
pronto” (Hitchcock en Jacobs, 2007: 23).

A pesar de contar con la figura del director artistico, Hitchcock se involucraba
directamente en sus escenografias, participando en su disefio y siendo muy consciente
del espacio y de su papel en las narrativas. Bien cierto es que no daba demasiada
importancia a los aspectos funcionales de los espacios disefiados para sus obras,
configurandolos en beneficio de sus posibilidades dramaticas. De hecho, algunas de sus
escenografias tienen ciertas inconsistencias espaciales y severas deficiencias
proyectuales, con espacios sumamente pequefios para ciertas habitaciones como ocurre
en Psicosis o recovecos imposibles como en Rebeca (Medina, 2014).

Hitchcock preferfa rodar en estudios antes que fuera de ellos, puesto que le
conferfan un mayor control (Jacobs, 2007: 19). Los maximo exponentes de esta
predileccién son cuatro peliculas que rodé enteramente en un solo set: La Soga, Crimen
perfecto, La ventana indiscreta y Ndufragos. La Gltima de estas cintas tiene un menor interés
para este trabajo debido a que la accién ocurre en un bote ubicado en medio del mar,
un lugar caracteristico pero desprovisto de arquitectura. Respecto a las tres primeras,
los sets parecen trascender lo estrictamente funcional, siendo inseparables de la
narracion, la cual se ve beneficiada por el espacio donde suceden los acontecimientos.
Es comun a las tres, la tensionada relacién que guarda el espacio interior, el de la casa,
con el exterior, el de la calle, siendo el motivo de la intrusiéon un eje de gran importancia
en sus discursos. Destaca ademas la recreacion de todo un frente de edificacion en La
ventana indiscreta (Fig. 19), pelicula inseparable de la fachada que observa en todo
momento el protagonista de la misma. El set de La Sogz sera analizado con mayor
precision posteriormente en este trabajo.

Un recurso escenografico destacado es el uso de grandes paneles de decorado
consistentes en enormes ilustraciones que se colocan en el fondo de los escenarios de
rodaje. Un ejemplo claro es el gran fondo londinense de la pelicula Sabotaje (Fig. 20),
recreado por un panel fotografico de unos 15x30 metros cuadrados con subestructura
propia. Otra herramienta utilizada por Hitchcock es la combinacién de un primer plano
real, en la que estin enfocados los personajes, con un fondo afiadido pintado. Un
recurso similar a los actuales cromas disefiados por ordenador. En esa época, sin
embargo, se notaban mucho estos afiadidos, creando un efecto de artificialidad que, no
obstante, parece que era el deseado por Hitchcock pues afiadian cierta carga de
expresividad (Fig. 21). Este recurso de afiadido fue utilizado por Hitchcock en peliculas
como Encadenados o Marnie, la ladrona, las cuales recibieron criticas de irrealismo debido

a ello (Jacobs, 2007: 22).

Por ultimo, antes de finalizar el andlisis de la escenografia, cabtia hacer mencién a
los decorados que realizé Salvador Dali, uno de los maximos representantes del
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Fig. 19: Fotografia del rodaje de La Ventana Indiscreta
(1954), con el director y los protagonistas en primer
plano, y la recreacion del frente de edificacion al fondo.

Fig. 20: Fotografia del rodaje de Sabotaje (1942), donde
se puede apreciar el gran panel fotografico de fondo.

p /%
Fig. 21: Fotograma icénico del filme Los Pdjaros (1963),
en el que se también se puede apreciar la artificialidad
de los “péjaros”.
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surrealismo, pata la pelicula Recuerda. Dali cre6 la escenografia onirica de este filme,
asociada a los momentos de suefio de los personajes, y consistente en arquitecturas
imposibles y esquizofrénicas que dotan de gran emotividad a las secuencias en ella
rodadas (Fig. 22). Fue el propio Hitchcock el que contraté al pintor surrealista puesto
que como dijo “Venia la impresion de gue si tenian que presentarse secuencias oniricas, éstas debian

Fig. 22: Fotograma de la pelicula Recuerda (1945), en la
que toma protagonismo la escenogr: onifica creada

ser vividas, y utilicé a Dalf por su gran ejecucion grifica” (Hitchcock en Teodoro, 2017).

por Salvador Dali.




I.IIT: EL USO DE RECURSOS PROPIOS DE UN ARQUITECTO

Las similitudes existentes entre los oficios de director de cine y arquitecto son
multiples, mostrando ambos grandes paralelismos. Ambas profesiones requieren de
visién espacial y de otras habilidades similares que ayuden a imaginarse la obra
completa en la mente del creador. De esta manera, tanto director como arquitecto han
de pensar la obra en su conjunto, careciendo de valor en un filme una sola toma igual
que en un edificio un solo elemento.

Este apartado se interesa por las herramientas que ayudan a un arquitecto a
proyectar su obra, creando un conjunto con sentido, y que también utiliza Hitchcock
para la realizacién de sus peliculas. Destacan principalmente el dibujo a mano, con el
que el cineasta britanico crea las “storyboards” de sus peliculas, y el uso de maquetas.

El “storyboard”, también llamado guion grifico, es un conjunto de
ilustraciones mostradas en secuencia que facilitan la labor de la produccién filmica. Esta
herramienta puede ser utilizada con varios objetivos: como medio creativo en el
desarrollo del guion, para facilitar el rodaje o para fines particulares como convencer al
promotor de llevar adelante la producciéon. Sin embargo, su uso no es generalizado en el
cine, puesto que no es un instrumento necesario pata la realizaciéon de un filme
(Palacios Lazaro, 2015: 131) Esta técnica fue primeramente desarrollada para el cine de
animacién por Walt Disney y cuenta con Alfred Hitchcock como uno de sus grandes
impulsores en el cine no animado (Krohn, 2007:70). El uso que hace el cineasta inglés
de esta herramienta de dibujo posiblemente provenga de su experiencia como publicista
durante su juventud (Palacios Lazaro, 2015: 139)

Hitchcock utiliza el dibujo como una herramienta para si mismo durante el
proceso de creacién de sus peliculas, ayudandose de ¢él a la hora de reflexionar las ideas
de las cuales surgiran éstas. De esta manera, el dibujo estd presente desde el inicio,
participando en la ideacién de la narrativa. No obstante, el uso del dibujo no se limita al
proceso inicial o a bocetos poco detallados. Hitchcock dibuja las secuencias
detalladamente, tanto él mismo como con ayuda de ilustradores profesionales (Palacios
Lazaro, 2015: 134), para llevarlas al proceso de ejecucion (Fig. 23).

El rodaje se lleva a cabo teniendo en cuenta los “storyboards” que configuran
las escenas. El director planifica cada una dibujando guiones graficos con detalle, a
través de los cuales puede mostrar sus intenciones al resto de colaboradores, y mas
principalmente al director de fotograffa, con el cual intercambia impresiones
asiduamente. Tal es la importancia del “storyboard” que incluso convoca reuniones
donde se lo ensefia a sus ayudantes para que ellos puedan con esa informacion
comenzar a trabajar en los decorados, vestuario, etc. (Palacios Lazaro, 2015: 142) (Fig.
24). Y si quedan dudas, realiza bocetos rapidos para aclaratlas, tal y como cuenta su
productor de disefo en Extrasios en un tren: “Para comunicar algo, se sentaba y trazaba,
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Fig. 23: Storyboard de la pelicula Iérigo (1958), por el
director artistico Henry Bumstead.

Fig. 24: Sketch de la pelicula La trama (1971), en la que
se muestra la trayectoria a realizar con el coche.
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Fig. 25: Fragmento del storyboard de la escena de la
ducha, realizado por Saul Bass para el filme Psicosis (1971).

literalmente, tres lineas antes de preguntar: ;1 eis?” (Haworth en Krohn, 2007:70). Ademis, el
propio Hitchcock utiliza sus dibujos como herramienta de ayuda para la concepcion de
aquello que ha de improvisar en el rodaje, accién que debido al control que llevaba
sucedfa en muy pocas ocasiones, como podia ser la ideacién de movimientos nuevos en
una habitacién, tal y como sucede en una escena de su filme Los Pdjaros. “Lievé a cabo
algunas improvisaciones (...) Nunca me habia ocurrido eso, pero no tardé en decidirme y dibujé
rapidamente los distintos movimientos de los personajes en la habitacion” (Hitchcock en Truffaut,
2015: 300).

Los dibujos del guion grafico se realizan con sumo detalle teniendo en cuenta
los decorados, los angulos de camara, los gestos de los actores y la luz. Hitchcock
controla la posicién e incidencia de la luz desde los primeros dibujos, teniendo en
cuenta los tonos de grises y negros, asi como el uso del color. Es mas, los
“storyboards” suelen ir acompafiados de esquemas y anotaciones que describen
acciones, sonidos e incluso didlogos (Fig. 26). El detalle con el que planifica cada
secuencia le lleva a un control absoluto de lo que aparecera posteriormente en pantalla
cuando el filme sea rodado. Un ejemplo notorio de este control es el filme de
Encadenados, tal y como se lo cuenta Truffaut a Hitchcock “En mi gpinidn, éste es aquel en
que se siente la comunion mas perfecta entre lo que queria conseguir y el resultado en la pantalla (...)
viéndola se tiene la sensacion de algo tan preciso y controlado como un dibujo animado” (Truffaut,
2015: 174)

Hitchcock enfoca cada elemento de estos dibujos en lograr el efecto dramatico
deseado para cada escena. En la entrevista de Truffaut al director londinense, este
ultimo afirma a prop6sito de unos dibujos de su disefiador grafico para Psicosis “Saul
Bass debia hacer los titulos de crédito y, como el film le interesaba, le dejé dibujar nna escena (...) le
dije al operador y a mi ayudante que rodaran la subida de la escalera utilizando los dibujos de Sanl
Bass (...) Cuando vi la proyeccion de la escena, me di cuenta de que aguello no servia. La subida de la
escalera, planificada de esta manera no producia el sentimiento de inocencia, sino de culpabilidad (...)
el espiritu de la escena se sitnaba en sentido opuesto” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 288)

En los “storyboards” se aprecia la busqueda del impacto visual a través de la
elecciéon del dramatico clave (Palacios Lazaro, 2015: 178). Encontramos un ejemplo de
esto en una escena de la misma Pyicosis, 1a que es sin duda una de las mas famosas del
director, la secuencia del asesinato en la ducha. A través del dibujo, decide el angulo y
posicién ideal de la camara para llevar al maximo la emocion, decidiendo también los
gestos de la actriz y el movimiento de la mano con el cuchillo para mayor exaltacién
(Fig. 25). Es este aspecto un punto de encuentro destacado con una figura de gran
influencia en el cine hitchcockiano, Serguéi Eisenstein, autor que serd presentado con
mas detalle en el proximo capitulo del trabajo referente al montaje.

Eisenstein fue un director de cine y teatro soviético que, al igual que
Hitchcock, utiliz6 el dibujo como herramienta de trabajo para conseguir con precision
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Fig. 26: Storyboard de la pelicula Naufragos (1944),
en el que se pueden observar las anotaciones del
director.
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Fig. 27: Diagrama de montaje de una secuencia de la
pelicula de Einsestein: Alexander Nevsky (1938).

coincidente con el fotograma resultante (Fig. 6).

Fig. 29: Maqueta de la pelicula Azormentada (1949).

& o 1'

Fig. 30: Maqueta de la mansion Manderley para la
pelicula Azormentada (1949).

) = 7 \
Fig. 28: Storyboard de la pelicula Sabotaje (1942),

lo que deseaba de cada plano. Del mismo modo, proyecta cada secuencia buscando la
alteracién de las emociones del espectador, seleccionando el encuadre y posicion de la
camara Optimos. Eisenstein usé el dibujo antes de dedicarse al cine en tareas tan
diversas como cémics, caricaturas o propaganda, ademas de bocetar los decorados y
vestuatio de ciertas obras teatrales mientras ejercia como escenografo. Fue uno de los
primeros cineastas en usar el guion grafico (Fig. 27), un instrumento que jugd un papel
importante en la consecucion de sus teorfas de montaje (Palacios Lazaro, 2015: 135), las
cuales se analizaran mas adelante en este trabajo.

Del mismo modo, el montaje de Hitchcock no se puede entender sin el
“storyboard”, pues con este dltimo predefine el primero. Sus dibujos prefiguran el
montaje final, incluso en aquello relativo al tiempo, pues es estos parece incorporar el
ritmo de las imagenes. De este modo, el director britanico trata de tener un control
total del proceso de ejecucion y de la imagen que surgird de éste (Fig. 28), afirmando
que “e/ mayor peligro que corre un director es el de perder el control de su filme durante el proceso de
realizacion” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 21), declaracién que muestra su inquietud
sobre este proceso.

Respecto a la utilizacién de maquetas en sus trabajos, cabe distinguir entre dos
tipos: maquetas de trabajo y maquetas de rodaje.

Las maquetas de trabajo tienen por objetivo estudiar el movimiento de la
camara y las posiciones de los actores, con el mismo fin de los “storyboards”, controlar
previamente al rodaje lo que aparecera en pantalla. Un ejemplo de esto es la maqueta de
una mansion clasica que aparece en la pelicula Atormentada (Fig. 29), llamada “Miyango
Yugilla”. Se trata de una gran maqueta del set interior, para la cual se hicieron figuras de
actores, muebles y hasta luminarias a escala, ademds de marcar los movimientos que
realizarfa la camara al grabarse las escenas (Jacobs, 2007: 258).

Las maquetas de rodaje son usadas para grabar imagenes exteriores de casas
que no existen realmente. Son pues maquetas detalladas que sirven como
representacion de escenarios ficticios. Un ejemplo muy claro son las maquetas que se
realizaron de la mansién “Mandetley” para la cinta Rebeca (Fig. 30). Hitchcock mandé
construir maquetas a distintas escalas para grabar algunas imagenes del exterior de la
mansion goética (Jacobs, 2007: 179). La forma en que se construyen estas maquetas no
es arbitraria, sino que busca con ellas enfatizar la ambientacién deseada. Este aspecto se
trata brevemente en la entrevista de Truffaut al director londinense, en la cual
Hitchcock, preguntado por el plano exterior de la mansién “Manderley”, le responde
que tanto ella como la carretera son maquetas. A rafz de ello Truffaut comenta que “e/
uso de magquetas idealiza plisticamente al filme, evoca ciertos grabados y refuerza una vez mds el
aspecto de cuento de hadas” (Truffaut, 2015: 1306).
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A la hora de realizar un rodaje, el director puede optar fundamentalmente por dos
métodos para hacerlo: rodar “cubriéndose” o montar en camara (Katz, 2000: 152). El
primero atiende a la colocaciéon de las camaras de rodaje en posiciones y encuadres
variados, grabandose pues tanto planos generales como planos medios y primeros
planos desde varios puntos de vista. Posteriormente se visiona todo el material filmado
y se procede a su corte y unién de manera légica y segun interese, adquiriendo pues una
gran importancia la figura del montador. Se trata asi de un método seguro, pero quizas
poco inspirado (Katz, 2000: 152).

Ademas, el término rodar “cubriéndose” no solamente hace referencia a la
disposicién de las camaras sino también al rodaje de planos de recurso. Son planos
adicionales que pueden servir para cubrir errores o dar variedad visual (Terrén, 2014), y
que pueden atender bien a la grabacién programada de toda una representacion de la
cual solo esta previsto utilizar un fragmento o bien simplemente a la improvisacién e
inspiracion del director en un momento dado.

En contraposiciéon encontramos el método de montar en camara. Este
procedimiento requiere de un “storyboard” bien desarrollado, de un guion claro y de
una ejecucion en rodaje 6ptima. Seguidamente al rodaje, el montador ha de unir las
piezas tal y como fueron concebidas en la mente y dibujos del director. El director
corre de esta manera ciertos riesgos artisticos que pueden ser compensados por escenas
ambiciosas de elevada factura (Fig. 31). No obstante, este sistema de rodaje no excluye
la posibilidad de filmar planos de recurso si se cuenta con el tiempo suficiente para
minimizar riesgos.

El montaje hitchcockiano se enmarca pues en este ultimo método. Como se ha
visto anteriormente, el director londinense prepara cada secuencia detalladamente a
través de precisos “storyboards” (Fig. 32) que le permiten filmar lo que pretende con
acierto. De esta manera, el montaje tiene lugar desde la elaboracién inicial del guion y le
asegura a Hitchcock el control de la pelicula puesto que el montajista no puede
ensamblarla sin sus indicaciones, a pesar de que el material filmado no sea excesivo.

En este punto resulta conveniente mencionar brevemente la importancia del
encuadre. El encuadre cinematografico es la seleccién de la realidad que se quiere
registrar, marcando pues la imagen que vera el espectador a través de los distintos
posibles planos. En los filmes de Alfred Hitchcock, es evidente que el encuadre no es
azaroso (Fig. 33), destacando para este trabajo la relevancia del fuera de campo y fuera
de cuadro.

El fuera de cuadro es todo aquello que esta en cuadro, es decir, en los limites
fisicos de la imagen, pero que el espectador no ve porque esta dentro o detras de algo.
El fuera de campo es lo que no aparece en cuadro, y por tanto tampoco se ve, pero si se
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Fig. 31: Fotograﬁa tomada durante el roda]e de La
ventana indiscreta (1954).

TAT FOREST
T, StasEe X RON TE CAMERA,

Fig. 32: Storyboard de Con la muerte en los talones (1939)
con indicaciones de los movimientos de actores y
camara.

Fig. 33: Fotografia de Hitchcock encuadrando el plano
con la ayuda de sus manos.
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ALFRED HITCHCOCK

A SHORT FILM BY

FABRICE MATHIEV

Fig. 34: Imagen promocional del cortometraje Master of

suspense (2015) dirigido por Fabrice Mathieu.

Fig. 35: Fotografia de Lev Kuleshov.

intuye puesto que se representa por sonidos o imdgenes anteriores que nos informan de
su presencia. Hitchcock es un maestro en el juego de estos recursos audiovisuales,
utilizandolos para mantener el ritmo y la emotividad de cada plano (Fernandez, 2013) y
siendo consciente de que guardan un papel clave en la creacion del suspense.

Hitchcock “E/ suspense es, antes que nada, la dramatizacion del material narrativo de un
Jilm, 0 mejor atin, la presentacion mids intensa posible de las situaciones dramaticas” (Truffaut, 2015:
17). Seguidamente lo ejemplifica de manera sencilla “Un personaje sale de su casa, sube a un
taxi y se dirige a la estacion para tomar el tren. Se trata de una escena normal (...) Abora bien, si
antes de subir al taxi ese hombre mira su reloj y dice “dios mio, es espantoso, no voy a legar al tren”,
su trayecto se convierte en una escena pura de suspense pues cada disco en rofo, cada cruce (...) van a
intensificar el valor emocional de la escena.” (Truffaut, 2015: 18). El suspense deja sentado al
espectador frente a la pantalla sin desviar su atencién gracias a una suerte de
manipulacién temporal que dirige el cineasta (Lembeye, 2016: 44).

A Alfred Hitchcock se le conoce comtinmente por “El maestro del suspense”
(Fig. 34), lo cual pone de manifiesto la importancia capital de éste en su cine. Para
lograr este efecto, la herramienta de la cual se sirve el director no es otra que el montaje.
El montaje tiene pues un fin narrativo claro, determinando la manera en que se nos
presentan las historias. As{ pues, una misma historia se podtia contar de diversas
formas, pudiendo producir pues distintas sensaciones un mismo hecho contado. En
este sentido, Hitchcock opta por el suspense como arma narrativa, dejando en un
segundo plano los efectos de sorpresa. Para ello, monta las escenas de forma que el
espectador conozca las respuestas a ciertas situaciones antes que las propias preguntas,
situando al pablico en una posicién privilegiada con informacion que los personajes de
la pelicula desconocen (Katz, 2000: 149). Hitchcock deja clara su potente vision del
suspense en la siguiente declaracion en respuesta a que pasatfa si se rodara el intento de
homicidio contra Hitler con una bomba escondida en una cartera “No creo gue el priblico
¢Qué significa esto? Que la aprension de la bomba es mds poderosa que las nociones de simpatia y
antipatia” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 75) Y con un simil parecido cuenta la diferencia
entre suspense y sorpresa ‘“hay una bomba debajo de esta mesa (...) y de repente: bum, explosion.
E/ piblico gueda sorprendido, pero antes de estarlo se le ha mostrado una escena completamente
anodina, desprovista de interés. Examinemos abora el suspense. La bomba esti debajo de la mesa y el
priblico lo sabe (...) la misma conversacin anodina se vuelve de repente muy interesante (...) La
conclusion de ello es que se debe informar al piiblico siempre que se puede” (Hitchcock en Truffaut,
2015: 76).

Para acabar de entender el montaje hitchcockiano, cabria referirse a dos figuras de
referencia, de las cuales toma sus técnicas de montaje para llevar a cabo sus propios
experimentos, se trata de dos cineastas soviéticos: Kuleshov (Fig. 35), y en mayor
grado, Eisenstein (Lembeye, 2016: 5). Este dltimo ya se mencioné en el capitulo
anterior al respecto del uso del dibujo como herramienta de trabajo, sin embargo, es en
relacién con el montaje en lo que mas se vio Hitchcock influenciado por €l
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Sergei Eisenstein (Fig. 36) naci6 el 22 de enero de 1898 en Riga (actual Letonia,
anteriormente parte del Imperio Ruso) y ya desde la infancia se interesé6 por el dibujo, la
lectura y el teatro, quizas influenciado por su padre, el cual era arquitecto e ingeniero
civil (Palacios Lazaro, 2015: 231). Ya profesionalmente, se inicié en el teatro como
decorador y director, llegando a crear su propia compaiifa, con la cual realizaba lo que
denominaban “montaje de sorpresas”, obras de intriga y emocion articuladas a través de
fragmentos independientes unidos por el montaje (Palacios Lazaro, 2015: 232). Cambi6
de medio al pasarse al mundo del cine, pues entendi6 que las posibilidades de montaje
eran mayores en éste. El principal objetivo de las narraciones de Eisenstein es
emocionar e influenciar al espectador, capturando su atencién, utilizaindolo pues como
materia base de su obra (Morales Morante, 2009:1). Para ello cree que la mejor
herramienta es el montaje, el cual considera “Ja fuerza creadora del cine, el medio por el cnal las
célnlas individuales se integran y generan a la veg el conjunto” (Palacios Lazaro, 2015: 238).
Influenciado por el cine japonés, en relacion con la yuxtaposicion de conceptos, ademas
de por otros cineastas rusos como el propio Kuleshov (Morales Morante, 2009:12),
configura su teorfa del montaje. Para el director rigués, el montaje no se basa en la suma
de planos tal y como se entiende en el montaje clasico, sino en el entrelazado o choque
de wvarios planos que mostrados en secuencia generan un Concepto NUEVO
irrepresentable. Se trata pues de presentar al espectador varias imagenes que juntas
creen una sensacion en su mente que no podria ser formada de otra manera. Imagenes
generalmente confrontadas, de muy distinta indole, cuya asociacién genera emociones
de gran potencia en quien las contempla (Fig. 37).

En el cine de Hitchcock, la influencia del montaje eisenstiano se puede apreciar
con claridad en una de las escenas mas famosas del director. Se trata de la escena del
asesinato en la ducha del filme Psicosis, la cual ya se ha citado anteriormente en este
trabajo, para la cual el director utilizé setenta planos distintos durante los cuarenta
segundos que dura. En esta secuencia se nos muestra la acciéon homicida a través de
rapidos cortes de camara y distintos tamafios de plano enfocados a variados objetos del
escenario y a los gestos expresivos de la protagonista. Asi pues, estas imagenes se
reconstruyen en la mente del espectador para recrear la acciéon en su conjunto.

Lev Kuleshov, nacido en 1899 en Tambov (Imperio Ruso), fue otro pionero del
cine soviético que, de forma similar a Eisenstein, comprendi6 que el cerebro no percibe
las imdgenes de manera aislada. De especial relevancia es uno de sus experimentos de
montaje, llamado “el efecto Kuleshov”, una de sus mas conocidas investigaciones. El
experimento consiste en yuxtaponer el mismo plano inexpresivo de un actor a tres
planos distintos: una imagen de un plato de sopa, una mujer en pose seductora y una
nifia muerta. Cuando las tres secuencias fueron proyectadas separadamente ante
publicos distintos, los espectadores admiraban la habilidad interpretativa del actor ante
la visién de esas imagenes, evocando, respectivamente, hambre, deseo y tristeza. De
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Fig. 37: Fotogramas de una secuencia de FE/ acorazado
Potemkin (1925), filme dirigido por Eisenstein.



LIV. El montaje

Fig. 38: Fotogramas del “efecto Kuleshov”.

Fig. 39: Fotogramas de la reproduccién del “efecto
Kuleshov” llevada a cabo por Alfred Hitchcock.

esta manera, Kuleshov demostraba la importancia del montaje en la percepcion del

publico. (Fig. 38)

Otro experimento de montaje interesante realizado por Kuleshov es La superficie
creada de la Tierra. FEste experimento cuenta con cinco planos rodados en lugares y
momentos distintos y, sin embargo, parecen formar parte de una secuencia rodada
ininterrumpidamente, con continuidad espacial y temporal. Los cinco planos muestran:
un hombre caminando de izquierda a derecha, una mujer andando de derecha a
izquierda, el encuentro y saludo entre ambos, el Capitolio de Washington y un plano de
los dos personajes subiendo las escaleras de la Catedral de Cristo Salvador de Moscu. El
montaje unifica estos planos, escondiendo que se traten pues de imagenes rodadas en
sitios e instantes muy distintos, e incluso con actores diferentes. (Deltell Pastor, 2013:

614).

Hitchcock reprodujo “el efecto Kuleshov” en un experimento muy similar con ¢l
mismo como actor (Fig. 39). En él, alternaba su imagen sonriente con dos planos
distintos, uno de una familia jugando y otro de una mujer en bikini. El espectador le
percibe como un seflor amable cuando reacciona sonriente a la imagen familiar y, por el
contrario, como un viejo degenerado cuando reacciona de la misma manera a la
atractiva mujer. EI mismo lo explica en la una entrevista filmada con Fletcher Markle,
“el montaje de la pelicula puede modificarse para crear una idea distinta” (Telescope, 1964).

Aplicado a su filmografia, la influencia de este experimento se puede percibir en
La ventana indiscreta (Lembeye, 2016: 69). En este largometraje, el director combina
planos generales del escenario donde ocurre la accién con primeros planos del
protagonista y sus reacciones. Esto produce que el espectador perciba una relacion

causa-efecto entre los distintos planos intercalados.
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IL.I: UN ATICO EN LA GRAN MANZANA

El apartamento en que se desarrolla Iz Soga esta ficticiamente situado en la
primera avenida de Manhattan, en la calle 54 (Gottlieb, 1995: 277), ubicacién que se
conoce gracias a la fingida panordmica de Nueva York mostrada a través de un gran
ventanal (Fig. 40). Asi pues, se escoge una ubicacion real y se recrean las vistas que se
verfan desde la misma, las cuales no parecen azarosas puesto que incluyen a varios de
los edificios mas representativos de la ciudad. El “Empire State Building”, la catedral
“St Patrick”, el hotel “Waldorf Astoria”, el edificio “Chrysler” y el “Radio City” se
encuentran entre las arquitecturas emblematicas de la ciudad representadas en el filme, y
es gracias a ellas que se conoce desde casi el primer instante del largometraje que la
accion se sitia en La Gran Manzana.

Como se ha descrito anteriormente en el trabajo, Hitchcock acostumbra a
hacer uso de las arquitecturas caracteristicas de una ciudad para dar a conocer el enclave
en que se desarrollan los acontecimientos de sus peliculas. Esta caracteristica del cine
hitchcockiano se aprecia pues claramente en La Soga, cuyo emplazamiento, la ciudad de
Nueva York, se repite en muchos otros filmes del director, como por ejemplo en Con /a
muterte en los talones (Fig. 41) o en La ventana indiscreta. Mas concretamente, el apartamento
del largometraje en estudio se situa ficticiamente en el barrio neoyorquino de “East
Village”, que por entonces era un vecindario de clase alta, como lo son los
protagonistas de la historia.

Del mismo modo, también la propia vivienda refleja la opulenta y sofisticada
vida de sus inquilinos. Se trata de un atico lujoso situado a gran altura, un hecho que se
revela por la cota desde la cual se observa el resto de edificios de la ciudad. Como se ha
comentado anteriormente, el “skyline” que se aprecia a través del ventanal del salén
inunda la escena de modernidad, debido al estilo de arquitectura que predomina en los
cielos de Nueva York. El auge de los nuevos rascacielos de la ciudad, grandes torres de
vidrio y acero proyectadas a principios del siglo XX, domina el plano de fondo del
largometraje.

La elevada altura en que se sitia el atico tiene también un fin narrativo, pues
sitia a los selectos protagonistas de la pelicula por encima del resto de los habitantes de
la ciudad, subordinindolos como seres inferiores. Precisamente, el filme se inicia con
un plano exterior picado hacia la calle (Fig. 42), mirando la vida de los transetuntes
desde arriba, desde la superioridad tanto fisica como moral. Posteriormente a este
plano, todo el resto de la pelicula tiene lugar en el interior del atico, pudiendo observar
la panoramica neoyorquina justo después de que los protagonistas cometan el asesinato,
siendo pues meditado el momento en que Hitchcock deja ver a los espectadores el lugar
donde transcurre la narrativa (Fig. 43).
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Fig. 40: Fotografia tomada durante el ro-daje de La Soga
(1948), con el fondo simulado de Nueva York.

Fig. 41: Fotograma de Con la muerte en los talones. Muestra
un plano picado desde el edificio de la ONU de Nueva
York.

Fig. 42: Fotograma correspondiente al inicio del filme,
en el que aparece Hitchcock haciendo un cameo.

Fig. 43: Fotograma correspondiente al minuto 4 del
metraje de La Soga.
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Fig. 44: Fotograma correspondiente al minuto 69 del
metraje del filme, en un momento de gran intensidad
dramatica.

Fig. 45: Fotograma correspondiente a uno de los
multiples primeros planos a la soga, sostenida por el
profesor Cadell.

Fig. 46: Fotografia tomada durante el rodaje que

muestra la cercanfa de la cimara al tomar un primer
plano del revolver y de las manos de los protagonistas
de la escena.

Seguidamente, cabe indicar que la eleccién de un dtico probablemente tiene
que ver con la visién que se tenfa de esta clase de vivienda en la época del rodaje. Los
aticos eran la escenificacion del poder de las clases adineradas, el reflejo de su salud
econémica a través de su residencia (Jacobs, 2007: 268). El atico refleja pues la
elegancia y modernidad de la vida urbana, cualidades que también exhiben los
personajes principales de La Soga.

También cabe aludir a la influencia del “Kammerpielfilm”, estilo
cinematografico cercano al teatro, en la elecciéon del espacio donde se desarrolla la
pelicula. Se trata de una vivienda claustrofébica que desprende un ambiente opresivo,
sensacion que potencia la accién dramatica. No obstante, Hitchcock libera ligeramente
al espectador de su angustia con la notable presencia del ventanal de vidriado del sal6n

(Fig. 44).

Por dltimo, en una escala mas cercana, destaca la importancia que Hitchcock da a
el objeto en cuestion, lo cual refleja su importancia. Los primeros planos a la cuerda
con la cual los protagonistas cometen el asesinato, la accién desencadenante de toda la
trama, son constantes a lo largo del largometraje. Hitchcock dota a este objeto de una
carga narrativa y dramadtica excepcional, siendo el centro de atencién en cada plano que
aparece (Fig. 45).

La soga no es el unico objeto del filme objetivo de un primer plano. El director
acerca la cimara en varios momentos a dos objetos de elevada importancia en la trama,
como son el revélver con el que los protagonistas pretenden matar al personaje
encarnado por James Steward (Fig. 40) o la cerradura del arcén que contiene el cuerpo
del delito. También considera Hitchcock merecedores de un primer plano otros objetos
de alta carga dramatica, estos son: una copa de cristal rota, sostenida en las manos
ensangrentadas de uno de los personajes; el sombrero de la victima, complemento que
agranda la sospecha sobre los protagonistas; una bandeja con bebidas alcohdlicas,
causantes del estado de embriaguez de uno de los homicidas y por tanto delatoras; y la
pitillera del profesor, objeto que utiliza como excusa para volver al apartamento y 2015:
1806), de lo cual se puede sacar la conclusion de que el director daba una gran
importancia a la potencia visual de ciertos objetos que en otro contexto no tendrian
mayor valor.

En el Anexo II de este trabajo se muestran algunos de los multiples primeros
planos dirigidos a los objetos anteriormente descritos.
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IL.IT: EL ESCENARIO DEL CRIMEN

La Soga se rueda en el platé sonoro n°6 de los estudios de la Warner Brothers
(Fig. 47) (Thesauro Cultural, 2017), en un unico decorado disefiado exclusivamente
para el filme (Bouzereau, 2001). Como se ha mencionado anteriormente en el apartado
LII de este trabajo, los escenatios de las peliculas Hitchcock no son un mero espacio
donde rodar una accién ajena al mismo, sino que la narracion va de la mano de ellos, tal
y como sucede en La Soga. Se trata pues de una pelicula rodada en un solo set, y lo que
la hace todavia mas destacable, en supuestamente una sola toma (Jacobs, 2007: 272),
aspecto que se analizard mas adelante.

La escenografia de La Soga se ve notoriamente influenciada por el teatro en
cuanto a la disposicién de las habitaciones y los puntos de vista y posibilidades de
rodaje que esta ordenacién ofrece, lo cual se debe a que el filme es una adaptacién de
una obra teatral. Perry Ferguson fue el director artistico encargado de disefiar el set de
la pelicula junto con los decoradores de escenario Howard Bristol y Emile Kuri (Jacobs,
2007: 266). Ferguson habfa trabajado anteriormente con Orson Welles en el disefio de
los escenarios de Cindadano Kane (Fig. 48), la cual es considerada una de las mejores
peliculas de la historia, y por la cual fue nominado al Oscar por “Mejor direccion
artistica”. Howard Bristol ya habifa trabajado anteriormente con Hitchcock como
decorador interior en Rebeca, donde se puso a las 6rdenes de Lyle R. Wheeler, director
artistico que fue nominado a una estatuilla por el citado largometraje y que ademas gand
cinco premios de la Academia por peliculas como Lo gue el viento se llevé o el posterior
filme E/ diario de Ana Frank. Emile Kuri trabajé tres afios antes con el maestro del
suspense en Recwerda, cjercicio que le vali6 para trabajar posteriormente como
decorador en la vivienda de la protagonista Ingrid Bergman, ademds de redisefiar
ciertos aspectos de la casa de Bel-Air del propio Alfred Hitchcock (Jacobs, 2007: 319).

Como se ha mencionado anteriormente, la panoramica de la ciudad de Nueva
York que se muestra a través del ventanal del salén dota a la escena de un ambiente
moderno. Esto es potenciado por la propia carpinterfa de lineas modernistas de esta
gran abertura. Sin embargo, si se observa la decoracién del resto del interior del
apartamento se denota un gran contraste de estilo, con la unica excepciéon de la
presencia de vatios cuadros modernos. De esta manera, el espectador puede contemplar
diversos elementos de estilo mas conservador, como son: el frontén decorativo de la
puerta del salén, la balaustrada pintada en la entrada, los muebles de madera o los
candelabros sobre el arcén antiguo (Fig. 49). Esta decoracién contribuye a generar un
ambiente barroco que parece oprimir a los personajes de la historia, contando con el
ventanal como unico escape.

El set de la pelicula esta formado por cuatro estancias: la sala de estar (espacio
principal), la entrada, el comedor y la cocina. Estas estancias estan colocadas una tras
otra en una disposiciéon continua, lo cual facilita las labores de rodaje y permite la
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Fig. 47: Hitchcock, dando instrucciones a los actores
antes de la grabacion, en el estudio de la Warner Bros.

Fig. 48: Perry Ferguson, sosteniendo un dibujo de la
mansioén del protagonista de Cindadnano Kane (1941).

Fig. 49: Fotograma de La Soga donde se muestran varios
de los elementos de estilo conservador. Destaca la

presencia en primer plano de los candelabros situados
sobre el arcon.
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Fig. 50: Axonometria de los cuatro espacios que sirven
de escenario en La Soga.

Fig. 51: Redibujo propio de la planta de la vivienda que
sitve de escenario en La Soga. Las dimensiones de las
cotas son aproximadas. Se ha redibujado sobre una
trama de 0,5 x 0,5 metros.

filmaciéon de una estancia desde otra. Ademas de estos cuatros espacios (Fig. 50), la
narrativa deja entrever que el apartamento cuenta con, al menos, un bafio y dos
habitaciones mas. La ausencia de los dormitorios en el filme probablemente se deba a
que acentuarfan el tono homosexual de la historia (Jacobs, 2007: 268), lo cual por
entonces hubiese obtenido el rechazo del publico. Por ello, la unica referencia a su
existencia se trata de una conversacion entre la asistenta de la casa y la sefiora Atwater,
en la cual la primera le indica a la segunda donde esta el teléfono con las siguientes
palabras “por el pasillo a la izquierda, querida, primera habitaciéon”, pudiendo asumir
que hay pues una segunda habitacion.

Este trabajo ha realizado un redibujo del escenario (Fig. 51), contando con la
planta que aparece en diversas fuentes y dimensionandola a partir de sus elementos.
Este redibujo da como resultado una vivienda de grandes dimensiones, con un total de
aproximadamente 308,70 m?, sin contar con las habitaciones que no aparecen en el
filme. Las superficies utiles de las distintas habitaciones son: salén, 138,43 m?; entrada,
56,41 m?; comedor, 74,12 m?; cocina, 36,18 m? que sumados a los 5,56 m? de los
umbrales forman el gran escenario de mas de 300 m? Destaca pues la extensa magnitud
de la vivienda, siento ésta una caracteristica que no se aprecia al visualizar la pelicula.
Debido a la manera en que se realiza la grabacion, la intensa narrativa del filme y la
conjunciéon de diversos elementos, la vivienda adquiere por momentos un ambiente
agobiante que provoca que el espectador reduzca mentalmente las dimensiones del
escenatrio.
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Para permitir el rodaje de la pelicula, el set constituye lo que el propio director
llama un “apartamento plegable” (Jacobs, 2007: 274), debido a la movilidad y capacidad
de transformacion del escenatio (Fig. 52). “Cuando pasibamos de nuna habitacion a otra, la
pared del “living-room” o de la entrada se desvanecian sobre railes silenciosos; también los muebles,
montados en ruedecitas, eran maniobrados a voluntad. ;Asistir al rodaje de ese filme era todo un
espectacnlo!” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 189). Asi pues, las paredes que separan la
entrada del salon y del comedor son correderas, pudiéndose apreciar la unién entre las
dos partes de cada pared sencillamente, puesto que en el filme se deja ver la linea de
separacion (Fig. 53). La movilidad de estas paredes se debe al reducido espacio de paso
que hubiera supuesto una puerta en una pared fija, por la cual no hubiese podido pasar
la camara. “Tuvimos que hacer las paredes del piso correderas para que la cimara pudiera seguir a los
actores al pasar por las puertas, que eran estrechas” (Hitchcock en Bouzereau, 2001). Para que
las paredes no hiciesen ruido al desplazarse se tuvieron que colgar de perfiles en U
(Jacobs, 2007: 274) fuertemente engrasados con vaselina que permitfan su movimiento
mediante un complejo sistema de cuerdas y poleas (Gottlieb, 1995: 277) A pesar de ello,
el ruido de las paredes supuso un verdadero rompecabezas durante la grabacion, tal y
como afirmé James Steward “Vos ruidos que bacian las paredes al correrlas se convirtieron en un
verdadero problema, y tuvimos que volver a filmar escenas por esa dinica ragon, empleando silo
micrdfonos como en las obras radiofonicas” (Steward en Bouzereau , 2001). Y como se
expondra mas adelante en el trabajo, éste no fue el unico motivo por el cual se tuvieron
que volver a rodar muchas escenas.

Con igualmente el objetivo de reducir el ruido en el set, en este caso
provocado por el paso de la camara, se construyé un suelo nuevo elevado por encima
del propio del platé. “Hicimos fabricar un suelo especial” (Hitchcock en Truffaut, 2015:
189). Se trata de un suelo de 4 centimetros de grosor (Gottlieb, 1995: 276) formado por
una estructura de madera cubierta por varias capas de aislamiento consistentes en un
conjunto de poliisocianurato (celotex), moqueta y fieltro (Jacobs, 2007: 274).

Como se ha citado, los muebles tienen pequefias ruedas (Fig. 54) que permiten
a los operatios moverlos con mayor agilidad, accién que debian hacer constantemente
durante el rodaje con el fin de facilitar el paso de la camara. El actor Farley Granger
comentd “uno de mis mayores problemas fue confiar en que al ir a sentarme hubiera una silla
colocada, que los encargados del decorado hubieran llegado a tiempo” (Granger en Bouzereau,
2001). Todo esto llevé a que incluso los objetos mas pequefios fuesen movidos, platos
y vasos incluidos, lo cual originé varios momentos anecdéticos que conté Hitchcock en
una entrevista “Una vez (...) Joan Chandler, que interpretaba el papel protagonista femenino, tenia
gue dejar su copa de vino sobre una mesa. Pero la mesa se habia ido. Cuando Joan dejd el vaso de
cristal donde la mesa debia estar, uno de los encargados de atrezo puso su mano (la cual no se veia en
camara claro) bajo la copa y el vaso encontrd un sitio donde posarse. En otro momento, un actor tenia
que coger un plato de una mesa que no se veia en camara. De nuevo, un encargado de atrezo se movio,
le pasd en mano un plato al actor, y la accidn continus” (Hitchcock en Jacobs, 2007: 275).
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Fig. 52: Fotografia del rodaje de La Soga. Destaca la
camara “Dolly” asi como la pared mévil que separa el
salon de la entrada.

Fig. 53: Fotograma recortado de I.a Soga en que se
puede apreciar la unién de las dos partes méviles que
conforman las paredes que separan el saléon de la
entrada y ésta del comedor.

Fig. 54: Fotograma recortado donde se pueden apreciar

las ruedas del mobiliatio.
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Fig. 55: Fotografia de James Steward en la cimara
“Dolly”.

Fig. 56: Fotografia del rodaje de E/ proceso Paradine
(1947).

Fig. 57: Fotograma de La Soga en que se aprecia la

primera letra del ne6n del “storage”.

Tal y como se ha comentado en varias ocasiones, algunos elementos esenciales
del platé fueron diseflados en base a la camara con que se rodé (Fig. 55). En la
entrevista de Truffaut al director britanico, este dltimo fue preguntado por los
problemas de movilidad de la camara, a lo que respondié: “Ensayamos previamente en sus
minimos detalles la técnica de la cimara movil. Trabajabamos con la “Dolly” y habia pegueiias
seiales, cifras muy discretas inscritas en el suelo, y todo el trabajo del ayudante del operador en la
“Dolly” consistia en llegar a tal nimero en tal frase del didlogo, luego a otro nimero, y asi a
continnacion” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 189). El tipo de cdmara utilizado hizo
posible tanto que se rodase en color como que se filmard en movimiento sin apenas
ruido y, sin embargo, se trata de una camara grande y pesada que condicioné totalmente
la construccién de un set necesariamente movil. El operador de camara encargado de la
misma fue Morris Rosen, quién inventé una cimara “Dolly” especial para la pelicula.
Rosen seguia la direccion de William Ziegler, el cual fue también encargado del montaje
de la pelicula, y quien ademas planific6 los movimientos y recorridos que debfa realizar
la camara durante el rodaje (Jacobs, 2007: 274). Cabe mencionar que Rosen ya habia
trabajado con Hitchcock un afio antes en E/ proceso Paradine, para la cual inventé la
“Dolly Rosie” un tipo que camara “Dolly” con la que pudo rodar largas tomas (Fig. 56)
(Jacobs, 2007: 244).

La Soga fue la primera experiencia en color del director londinense, y quizas es
debido a ello por lo que le dio tantos problemas durante el rodaje. “Me di cuenta de que, a
partir del cuarto rollo, es decir, de la puesta de sol, teniamos en imagen un dominante naranja
realmente excesivo. Y por esta razin tuve que rodar de nuevo los cinco diltimos rollos” (Hitchcock en
de luz entre la tarde y la noche, espacio temporal durante el que transcurre la accion,
debiendo de repetir el final del filme debido su desmesurado tono anaranjado. Le daba
tal importancia a la illuminacién que mandé a varios fotégrafos a tomar instantineas del
atardecer neoyorkino desde varios puntos de la ciudad (Jacobs, 2007: 276), tratando asi
de recrear en la pelicula el anochecer propio de la ciudad de Nueva York. Pese a los
problemas comentados, el resultado es un filme con colores cuidados, lo cual no
sorprende, puesto que Hitchcock era un gran conocedor del papel de la luz en el cine.
Su conocimiento de la luz tiene origen en las clases que recibié en la escuela de arte:
“Una de las primeras lecciones que se aprenden en las escuelas de arte es que ni siquiera hay lineas,
56lo la luz y la sombra. El dibujo que hice el primer dia que fui a la escuela de arte no estaba mal,
pero como habia trazado lineas era absolutamente incorrecto y en seguida me lo hicieron saber” Cabe
destacar la importancia narrativa de esta transicion luminica, la cual ayuda a formar la
continuidad entre el espacio y el tiempo. Asimismo, la luz ayuda a moldear la atmosfera
dramatica de la pelicula, aumentado su papel ambiental al final de la misma con la
aparicién de un potente letrero de neén (Fig. 57). Es pues en el climax de la narrativa
cuando la luz alcanza también su maxima plenitud sensorial, en una escena de gran
intensidad emocional donde se descubre el secreto de los dos protagonistas. El neén
citado se trata de un gran letrero parpadeante de color rojo, verde y blanco con la
palabra “storage” (almacenamiento). Se encuentra situado en la fachada junto a las
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ventanas laterales del salén, tan cercanamente que probablemente hubiese sido ilegal en
la realidad (Jacobs, 2007: 276). De esta manera, la luz proveniente del neén incomoda
tanto al espectador como a los personajes y pone en evidencia que se acaba de destapar
la conclusion de la trama (Fig. 58) (Tornero, 2013).

No se puede pasar por alto la presencia de otro neén en la pantalla. Se trata de
una luz roja intermitente algo discreta cuya forma muestra el famoso perfil de
Hitchcock, usando asi un curioso recurso para hacer un cameo. Este neén se puede
visualizar a través del ventanal del salon y tan solo durante el minuto 53 del
largometraje (Fig. 59). Este ingenioso cameo se suma al que realiza durante los titulos
iniciales de la pelicula, en un plano picado hacia la calle, donde aparece Hitchcock
paseando junto a su esposa.

Para finalizar con el estudio del color y la luz, cabe mencionar el papel de los
colores del vestuario. Los personajes mayores exhiben tonos grisiceos mientras que los
jovenes visten de traje marrén o azul y la joven sefiorita presenta un vestido granate. Se
trata de tonos discretos que cuidan la imagen y evitan grandes contrastes, pero que a su
vez la componen y distinguen entre los papeles narrativos de cada personaje (Tornero,

2013).

Asimismo, resulta relevante hacer mencion a la variada presencia del arte en la
escena. Empezando por lo mas evidente, destaca la colocacién de varias obras
pictoricas en las paredes de la vivienda. Especial transcendencia durante el climax final
tiene el cuadro situado entre las dos ventanas de la pared lateral del salén (Fig. 60),
pintado por el prestigioso pintor cubano Fidelio Ponce de Leén. Esta pintura fue
postetiormente adquirida por Hitchcock para colocarla en el saléon de su propia
vivienda (Jacobs, 2007: 270). Seguidamente, cabria aludir a la presencia de la literatura,
representada en los libros antiguos en posesion de los protagonistas de la historia. Estos
libros constituyen el motivo, o mas bien la excusa, por el cual se organiza la fiesta que
da lugar al desarrollo de la trama. También la musica hace presencia en el filme a través
del piano que domina el escenario del salén. Alrededor de este instrumento se
configuran varias escenas y dialogos de relevancia.

Por ultimo, no se puede omitir la percepcion que tienen los protagonistas sobre el
asesinato. Hsta vision del crimen como un arte constituye el gran motor de la trama,
siendo imposible concebir el filme sin esta postura filoséfica y sus consecuencias.
Hitchcock configura una escenografia llena de recursos y complejidades encaminadas a
potenciar las sensaciones percibidas por el espectador en cada momento, con el
resultado final de un auténtico escenario del crimen.
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Fig. 58: Fotograma cortespondiente al minuto 71 del
metraje de la pelicula, momento en que el profesor
Cadell descubre el terrible crimen.

Fig. 59: Fotograma recortado en el que se aprecia el
neé6n de fondo con la silueta de Alfred Hitchcock.

Fig. 60: Fotograma recortado en el que se aprecia el
cuadro del pintor cubano Fidelio Ponce de Leon.



ILIII. Una pizarra y dos maquetas
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Fig. 61: Storyboard de Topaz (1969).

Fig. 62: Fotografia en que se puede observar a
Hitchcock dando indicaciones ayudindose de una
maqueta.

Fig. 63: Fotografia donde se aprecia a Hitchcock dando
indicaciones ayudindose de una pizarra.

II.ITI: UNA PIZARRA'Y DOS MAQUETAS

Para la realizacion de La Soga, Hitchcock utiliza dos herramientas de trabajo
que bien podtian ser las mismas que usa un arquitecto para proyectar una obra. Se trata
del dibujo a mano, en este caso sobre una pizarra, y de la maqueta, tanto de trabajo
como de rodaje. Como se ha citado en la primera parte del trabajo, el cineasta inglés
hace uso asiduo de estos instrumentos de creacién, con los cuales trabaja desde el
origen de la produccién hasta el final del rodaje.

Habitualmente, Hitchcock emplea el dibujo a través de los “storyboards™ (Fig.
61), sin embargo, no se han hallado fuentes fiables que confirmen que esta herramienta
fue utilizada para la pelicula en cuestion. Al tratarse de dibujos que realiza
principalmente como bocetos de trabajo para si mismo o para sus colaboradores
cercanos, resulta de singular dificultad encontrar los “storyboards” originales de algunos
de sus filmes, como es el caso de La Soga. No obstante, si hay constancia de que
Hitchcock usara una pequefia pizarra de tiza para realizar bocetos de trabajo, hecho que
va a ser analizado a continuacion.

Para organizar el complicado rodaje del filme, el director y sus colaboradores
dibujan el escenario en una pizarra (Fig. 62) (Fig. 63) y planifican cada uno de los
movimientos de los actores y de la camara. “Tncluso el suelo estaba marcado y seiialado con
cireulos que contenian los nilmeros de los entre 25 y 30 movimientos de cimara de cada rollo de diez;
minutos” (Hitchcock en Bouzereau, 2001). Estas cifras a las que hace referencia
Hitchcock son escritas discretamente en el pavimento para guiar al ayudante del
operador de camara, cuya tarea consiste en llevar la “Dolly” a la posiciéon idénea para
cada momento (Tornero, 2013). A pesar de la detallada organizaciéon, hubo algun fallo
puntual en la coreografia del rodaje que conllevé repetir algunas tomas, tal y como
cuenta Hitchcock: “Arrancamos en el “living-room” y comienza el didlogo, penetramos en la cocina,
las paredes se escamotean, las luces se elevan, es la primera toma del primer rollo y tengo tanto miedo
qgue apenas puedo mirary estamos en el octavo minuto de toma de vistas consecutiva, la cimara hace nna
panordmica cnando los dos asesinos vuelven hacia el cofre y abi tienen...ja un eléctrico! La primera
toma estaba perdida” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 190).

Con el mismo fin que los bocetos en la pizarra, se utiliza, al menos, una
pequefia maqueta de trabajo. Segiin una de las fuentes de referencia, William Ziegler,
colaborador anteriormente nombrado, “usa la casa de musiecas de su bija, recolocando las
habitaciones y usando fichas de ajedrez como actores” (Jacobs, 2007: 270). No queda claro si
esta casa de mufiecas remodelada se corresponde a la maqueta que aparece en dos
fotografias tomadas durante el proceso de rodaje (Fig. 62) (Fig. 63). En ellas, se puede
ver a Hitchcock dando indicaciones a varios colaboradores ayudandose de la citada
magqueta. Por tanto, y ante la carencia de otras fuentes de informacion, este estudio no
puede aclarar si se utiliz6 tan solo una maqueta de trabajo o fueron mas.
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Por el contrario, si hay variada informacion sobre la maqueta de rodaje que fue
construida para Iz Soga. Esta maqueta tiene un papel fundamental en el filme,
constituyendo el fondo de la ciudad de Nueva York que el espectador observa a través
del ventanal de la estancia principal (Fig. 64). Representa pues la simulada panoramica
anteriormente mencionada en el apartado IL.I de este trabajo, y es por ello por lo que se
construyen maquetas en tres dimensiones de multitud de viviendas y edificios
emblematicos de la Gran Manzana (Fig. 65). No obstante, no son todo maquetas en
tres dimensiones, también hay edificios simulados a partir de las fotografias impresas a
escala y en perspectiva de dos de sus fachadas (Jacobs, 2007: 276).

La reproduccién en miniatura de Nueva York representa al parecer entre
treinta y cinco y setenta kilémetros del panorama de la ciudad, siendo una cantidad que
varfa considerablemente segun las fuentes consultadas. Cabe considerar que se trata de
una distancia de dificil precision, lo cual da lugar a informacion variada con hasta tres
posibles longitudes segtn la fuente: treinta y cinco kilémetros (Franco, 2014), cincuenta
y seis kilémetros (Hitchcock en Gottlieb, 1995: 271) o setenta kilémetros (Bouzereau,
2001). Este trabajo da mayor credibilidad a las dos tltimas fuentes debido al mayor
rigor que se les supone, concluyendo pues que el skyline de Nueva York representado
cubre probablemente entre cincuenta y seis y setenta kilémetros del mismo.

De cualquier modo, se trata de una gran maqueta semicircular que ocupa tres
veces mas espacio que el escenario propio del atico, dimensiones y forma que se deben
a la busqueda de una perspectiva realista (Hitchcock en Truffaut, 2015: 187). Asimismo,
se trata también de una maqueta detallada cuyos edificios cuentan con pequefias
luminarias (Fig. 66) e incluso chimeneas ficticias. Para la recreacion realista del humo
lanzado por estos elementos, se afiadié hielo seco al propio vapor, lo cual ralentiza la
velocidad de escape del gas (Jacobs, 2007: 276). Respecto a las luces de los edificios
representados, existe variedad en cuanto a la cantidad de luminarias dispuestas segun la
fuente que sea consultada, como ya se ha visto que ocurre al respecto de otro aspecto
de la maqueta. Todas las fuentes coinciden en el uso de dos cientos tubos de neén,
pero, sin embargo, difieren en cuanto a la cantidad de bombillas incandescentes. Para
esta cuantia se manejan hasta tres cifras: dos mil bombillas (Bouzereau, 2001), seis mil
bombillas (Thesauro Cultural, 2017), y ocho mil bombillas (Hitchcock en Gottlieb,
1995: 271) (Franco, 2014). En cualquier caso, se trata de una gran cantidad de
luminarias que ayudan a recrear el anochecer de la ciudad, simulando ser las ventanas de
los edificios y regulandose gradualmente durante la transicién temporal y luminica.

Por ultimo, cabe destacar las formaciones nubosas de fibra de vidrio.
Hitchcock hace hincapié en estos elementos en su entrevista con Francois Truffaut
“Cada nube era movil ¢ independiente. Algunas estaban enganchadas con hilos invisibles, otras
colgaban de perchas; todas estaban modeladas de forma semicircnlar. Teniamos un “plan de trabajo”
especial para las nubes y, entre cada rollo, las desplazibamos de izquierda a derecha, cada una a
velocidad distinta. Durante el transcurso del rollo, no se movian ante nuestra mirada, pero recuerdo que
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Fig. 65: Fotografia de Alfred Hitchcock junto a la
maqueta de rodaje.

Fig. 66: Fotografia de la parte trasera de un conjunto de

edificios de la maqueta de rodaje, en la cual se obsetva
el complejo sistema de cables y luminatias.
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Fig. 64: Imagen de la panorimica de Nueva York
simulada por la gran maqueta de rodaje.

la cdmara no encnadra siempre al ventanal, y aprovechdbamos esos momentos para desplazarias.
Cuando las nubes terminaban su trayectoria de un lado al otro del ventanal, las retirabamos y se
colocaban otras nuevas” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 187). Tal es la importancia que daba
el director a estas nubes que contacta con el meteorélogo de un observatorio de Nueva
York para autentificar su semejanza con las propias de la ciudad americana.
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II.IV: EL PLANO SECUENCIA

El plano secuencia es una técnica de planificacién de rodaje consistente en la
filmacion de una toma de larga duracién sin cortes. Habitualmente utiliza los
movimientos de los actores en combinacién con los de la camara, implicando pues una
rigurosa organizacién y coordinacion entre los distintos elementos que componen la
produccién filmica. Ademis, el plano secuencia, debido a sus propias limitaciones,
respeta la posicion frontal de plano mas que una secuencia de montaje tradicional
(Katz, 2000: 174), siendo éste un aspecto de particular interés en el filme a estudiar.

Como se ha expuesto en el apartado LIV de este trabajo, Hitchcock se
caracteriza por utilizar el montaje como una herramienta esencial en la generaciéon de
sus filmes. Sin embargo, en La Soga rompe con sus propias teotias sobre el potencial del
montaje y decide filmar el largometraje en un solo plano. De esta manera, el montaje
posterior al rodaje se reduce a su minima expresiéon. No obstante, al adoptar la técnica
del plano secuencia, la planificaciéon previa al rodaje debe ser maxima, llegando a
afirmar el propio Hitchcock que la pelicula se rueda “Yeniendo en cuenta un montaje previo”
(Hitchcock en Truffaut, 2015: 186).

El director inglés justifica este considerable cambio en su manera de filmar
debido a que la pelicula es una adaptaciéon de una obra teatral (Fig. 67). En ella, la
accién se desarrolla al mismo tiempo que la obra, siendo continua de principio a fin,
abarcando todo el espacio de tiempo comprendido entre las 19:30h y las 21:15h. Asi
pues, decide que el largometraje debe ser igualmente sin interrupciones, lo cual le lleva
directamente a filmar la pelicula en un solo plano secuencia.

Esta justificaciéon se extrae de su conocida conversacién con el también
director Francois Truffaut (Fig. 68) (Fig. 69):

“No sé sinceramente por qué me dejé llevar por el truco de “La Soga”, pues no puedo considerarlo de
ofra manera que conio un triuco.

La obra de teatro se desarrollaba al mismo tiempo que la accion, ésta era continua desde que se alzaba
el telon hasta que se bajaba, y me hice la signiente pregunta: ;Como puedo rodarlo de una manera
similar? La respuesta era evidente: la técnica de la pelicnla seria igualmente continua y no habria
ninguna interrupeion en el transcurso de una historia que comienza a las 19 h 30 y se termina a las
21 b 15. Entonces se me ocurrid la idea de rodar un filme que no constituyera mds que un solo plano.

Cuando pienso en ella, me doy cuenta de que era completamente estiipido porque rompia con todas mis
tradiciones y renegaba de mis teorias sobre la fragmentaciin del filme y las posibilidades del montaje
para contar visualmente una historia” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 180).

En este didlogo, Hitchcock se lamenta profundamente por haber utilizado esta
técnica de rodaje en La Soga. Sin embargo, segin sigue la entrevista, y tras los positivos
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Fig. 67: Fotografia tomada durante una actuacion de la
La Soga, obra teatral de Patrick Hamilton

Fig. 68: Francois Truffaut junto a Alfred Hitchcock.

Fig. 69: Fotografia tomada durante la entrevista de
Francois Truffaut a Alfred Hitchcock. Dicha enttrevista

dio lugar al conocido libro E/ cine segiin Hitcheock.
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Fig. 70: Fotografia del rodaje de Azormentada (1949). En
ella se puede ver a Ingrid Bergman junto a Hitchcock.
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Fig. 71: Cartel promocional de Pdnico en la escena (1950).

I

Fig. 72: Fotograma de Crimen Perfecto (1953).

comentatios del director francés, acaba calificandola como una “experiencia perdonable”
(Hitchcock en Truffaut, 2015: 191). No dice lo mismo de su posterior trabajo,
Atormentada, donde usa parcialmente la misma técnica, pero lo califica como “un etror
imperdonable” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 191). Asi pues, en Atormentada, Hitchcock
rueda también planos largos, de entre seis y ocho minutos, utilizando la destreza
adquirida en La Soga. El director londinense califica esto como un error debido a que la
fluidez de la camara “subrayaba el hecho de gque no se trataba de un thriller” (Hitchcock en
Truffaut, 2015: 196), llegando incluso a discutir sobre ello con Ingrid Bergman, actriz
protagonista de la cinta (Fig. 70).

Cabe mencionar que L Soga no era su primera experiencia de filmacién de
largas tomas. Tal y como se pone de manifiesto en un articulo del Gloucester Citizen,
diario inglés fundado en 1876 y todavia vigente, publicado poco después del estreno de
la pelicula: “F/ (Hitcheock) habia intentado esta técnica en pequerias dosis en algunos de sus filmes
anteriores, y habiendo probado que era posible, la puso en prictica en La Soga” (Gloucester
Citizen, 1948). Asimismo, resulta de interés sefialar que La Soga no fue tampoco el
ultimo filme de Hitchcock relacionado estrechamente con el teatro. Dos afios después
de realizar Ia Soga, dirigié Pdnico en la escena (Fig. 69), adaptacion de un relato breve que
interesé al director por “Ua idea de rodar una historia sobre el teatro” (Hitchcock en Truffaut,
2015: 198). Y posteriormente, en 1953, Hitchcock filmé Crimen Perfecto (Fig. 72),
largometraje basado en una obra teatral del mismo titulo. De él, el director afirma que
era fiel a la obra de teatro, y argumenta esta fidelidad en base a su teorfa sobre las
peliculas basadas en creaciones teatrales: “Sostengo una teoria sobre los filmes basados en obras
de teatro (...) Muchos cineastas toman una obra de teatro y dicen: “V'oy a hacer con esto un filme” e
inmediatamente se dedican a lo que laman el “desarrollo”, que consiste en destruir la unidad de Ingar,
saliendo del decorado (...) Por lo tanto, cuando rodé Crimen Perfecto no sali del decorado mids de dos o
tres veces (...) Incluso pedi un suelo anténtico, para que se pudiera oir el ruido de los pasos; es decir,
subrayé el aspecto teatral” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 222).

La existencia de experiencias anteriores y posteriores similares a La Soga, en
varios de sus aspectos mas destacados, provocan que este trabajo ponga en duda la
auténtica opinién de Alfred Hitchcock sobre su propio filme. Como se ha mencionado,
Hitchcock muestra distintos pareceres en su entrevista con Truffaut, considerandola
tanto una “experiencia estripida” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 190) como una “experiencia
perdonable” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 191) e incluso defendiendo su éxito “funciond
bien y la critica fue buena” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 191) frente a algunas opiniones
contrarias.

Retomando el uso de la técnica del plano secuencia, la decisién de Hitchcock
de rodar la pelicula en un solo plano se ve afectada por las imposibilidades técnicas de
la época. En ese momento, las camaras corrientes no pueden rodar mas de unos doce
minutos seguidos, tiempo que se reduce a unos diez minutos cuando se trata de una
camara a color (Bordwell, 2007: 33), como es el caso de la utilizada en La Sgga. Debido
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a esta limitacion, la pelicula se debe rodar en tomas de unos diez minutos maximo,
cortandose pues entre rollo y rollo de grabacion. “O#ra dificultad técnica que debiamos
superar era la interrupcion obligatoria al final de cada rollo” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 186).
Para conseguir el efecto de una sola toma continua, el director decide ocultar estos
cortes, hacerlos imperceptibles pata el espectador, de manera que se conciba la pelicula
como una obra temporalmente lineal.

De esta forma, cuando el espectador ve la pelicula por primera vez, es
dificilmente capaz de percibir los cortes que componen el metraje de 77 minutos
(Lembeye, 2016: 71). Para ello, Hitchcock esconde cinco de los diez cortes que
aparecen en el filme con un fundido en negro sobre, mayoritariamente, las oscuras
chaquetas de los personajes (Fig. 73). Para ello, acerca la camara a su espalda,
encuadrandola en su totalidad durante un par de segundos. La accién continua con la
camara alejandose desde el mismo punto y con los personajes en la misma posicion,
como si no hubiese pasado el tiempo entre toma y toma. “Nos encontrdbamos pues, en
primerisimo plano sobre la chaqueta de un personaje y al comenzar el rollo siguiente se le volvia a tomar
igualmente un primerisino plano de su chagueta” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 186)

Sin embargo, los otros cinco cortes son tradicionales, y por lo tanto visibles,
sin trucos. Y a pesar de ello, el espectador no los percibe facilmente puesto que hay
varios elementos, mas alld de la técnica del plano secuencia, que sostienen la unidad
espaciotemporal, destacando dos entre ellos: la progresién luminica, variacién de
intensidad y tono de luz en funcién del paso ficticio del tiempo; y la intensidad
narrativa, la cual tiende a ser maxima en el momento en que se producen estos cottes
convencionales.

Resulta de gran interés conocer por qué el cineasta britanico no esconde la
mitad de los cortes del largometraje. Segun David Bordwell, teorista e historiador de
cine, esto se debe a que Hitchcock tuvo en cuenta la capacidad de los carretes de las
salas de cine. Estos carretes podian contener un maximo de veintidés minutos de
metraje, debiéndose combinar dos proyectores para la proyeccion (casi) ininterrumpida
de una pelicula. Sabedor de esto, Hitchcock intercala un corte oculto con un corte
visible, obteniendo unos veinte minutos de metraje aparentemente continuo, los cuales
serfan proyectados en las salas de cine desde un solo proyector. Y el cambio de bobina
se producitfa pues en el momento en que se producen los cortes tradicionales.
(Bordwell, 2007: 34)
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Fig. 73: Secuencia de fotogramas correspondientes al

tercer corte oculto de la pelicula.
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Fig. 74: Fotogramas anterior y posterior al primer corte
convencional de Iz Soga.

Fig. 75: Fotogramas anterior y posterior al tercer corte
convencional de I.a Soga.

Los cortes a lo largo del largometraje son los siguientes:

Minuto 2:24 — corte convencional (Fig. 74)

La camara entra al interior del apartamento, con un plano previo desde el exterior
enfocando a la ventana. A continuacién, se produce el asesinato que da origen a la
trama.

Minuto 11:35 — corte oculto

Se produce un fundido en negro sobre la espalda de Brandon, personaje interpretado
por John Dall.

Minuto 19:07 — corte convencional

La camara enfoca a Kenneth, personaje interpretado por Douglas Dick, el cual mira
intensamente hacia la entrada. Seguidamente la imagen salta hacia alli, lugar donde se ve
por primera vez a Janet, principal personaje femenino del filme, interpretado por Joan
Chandler.

Minuto 26:07 — corte oculto

Se realiza un fundido en negro sobre la espalda de Kenneth Lwarence.

Minuto 32:59 — corte convencional (Fig. 75)

Se produce un dialogo intenso protagonizado por Phillip. La camara pasa de un primer
plano de este personaje a otro primer plano, esta vez del profesor Cadell, el cual
muestra la reaccion del personaje.

Minuto 42:31 — corte oculto

Se produce un fundido en negro sobre la espalda del personaje interpretado por John
Dall.

Minuto 49:49 — corte convencional

El corte se produce durante una acalorada conversacién entre el profesor Cadell,
Brandon y Phillip. La imagen pasa de un plano medio de los tres a también un plano
medio de la asistenta de la casa, la sefiora Wilson.

Minuto 57:17 — corte oculto

De nuevo, se ejecuta con un fundido en negro sobre la espalda de Brandon.

Minuto 67:00 — corte convencional

El corte se lleva a cabo durante una escena de gran intensidad dramadtica. L.a camara
pasa de enfocar a Brandon para dar un plano medio del profesor Cadell, el cual parece
empezar a desentrafiar el crimen cometido por sus dos exalumnos.

Minuto 71:26 — corte oculto

Se realiza un fundido en negro sobre el baul del salén. Este corte coincide con la
apertura del mismo y por tanto el descubrimiento del crimen.
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Por otro lado, cabe destacar el uso de los movimientos de la cimara, asi como
el encuadre de la imagen. Como se ha citado anteriormente, Hitchcock sostiene que la
pelicula esta sometida a un montaje previo, justificando en parte con ello que cambie su
manera tradicional de trabajar con el montaje. Como alude el propio director “os
movimientos de la camara y los movimientos de los actores reconstituian exactamente mi manera
habitual de planificar; es decir, mantenia el principio del cambio de proporciones de las imdagenes en
relacion con la importancia emocional de los momentos dados” (Hitchcock en Truffaut, 2015:
186). De esta manera, Hitchcock no renuncia a la variaciéon del tamafio de la imagen
segun su relevancia en la narrativa (Jacobs, 2007: 272). En La Soga se combinan pues
desde primerisimos planos de pequefios objetos, hasta planos generales que ubican al
espectador en la escena, pasando también por primeros planos y planos medios de los
personajes durante determinadas escenas de dialogo. Mediante esta variacion de planos,
el director compone cuidadosamente las imagenes, siguiendo esquemas clasicos de
composicién en escenas como la sucedida en el minuto 17 del filme (Fig. 76). En ella,
se encuadra a los tres personajes masculinos jovenes con un plano general que sitia a
uno de ellos de pie en el centro del mismo junto a los otros dos, cada uno a un lado,
con la rodilla apoyada en una silla. En cuanto al movimiento de la cimara, cabe destacar
el seguimiento que hace de la accién, persiguiendo a los personajes cuando estos se
trasladan de una habitacién a otra. No obstante, la camara no se centra siempre en
seguir a los actores, sino que hay escenas en que enfoca a otros objetos del escenario.
En relacién con ello, destaca la escena ocurrida entre el minuto 65:53 y el 67:09,
durante la cual el uso de la cimara permite seguir el razonamiento del personaje
interpretado por James Steward, enfocando los espacios en los cuales imagina lo
ocurrido (Fig. 77) (Tornero, 2013).

Por ultimo, resulta relevante aludir a la dificultad que afrontan los actores ante
un rodaje como el de La Soga. Al durar cada toma casi diez minutos, duracién
netamente supetior a lo habitual, los actores han de aprenderse un extenso didlogo, con
un promedio de unas once paginas (Thesauro Cultural, 2017), asi como los
movimientos que han de llevar a cabo durante cada toma. El rodaje dura treinta y siete
dias, incluyendo: diez de ensayos, tanto de actores como de camara e iluminacién;
dieciocho dias de rodaje, de los cuales varios fueron inutiles por diversas dificultades; y
nueve mds para volver a filmar varias tomas inservibles, a causa de la deficiente
iluminacién. A pesar de ello, el uso del plano secuencia reduce el tiempo propio del
rodaje, lo cual Hitchcock cuantifica en una reduccién del veinticinco por ciento del
gasto en presupuesto (The Economist, 1949). No obstante, el uso de esta técnica de
rodaje y la adopcién de un punto de vista concreto es criticado por uno de los actores
principales, James Steward, quien asegura que la pelicula “uo legd a ser del todo un éxito
debido a que al priblico no le hacia gracia convertirse en los gjos de una camara mévil” (Steward en
Bouzereau, 2001). Ligero fracaso que sin embargo no comparte el director, quien
afirma que aun siendo la primera vez que trabaja de esa forma, el filme es un éxito
financiero y de critica (Truffaut, 2015: 191).
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Fig. 77: Fotogramas de la escena narrada entre los
minutos 65y 67 del metraje.
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C.I: SINTESIS DE LOS RESULTADOS

La importancia de la arquitectura en el cine de Alfred Hitchcock (1899-1980)
comienza a tomar forma durante sus afios de estudiante y sus primeras expetiencias
profesionales. En este sentido, cabe destacar su entrada en la Escuela de Ingenieria y
Navegacion de Londres y la realizacion de varios cursos universitarios de dibujo
(Truffaut, 2015: 33). Gracias a éstos altimos, pudo iniciar su carrera profesional como
disefiador de rétulos para el cine mudo y posteriormente ejercer como escenografo en
los estudios UFA alemanes. Las influencias recibidas durante esta época se ven
reflejadas en la extensa filmografia del director, destacando principalmente dos: la
concerniente al expresionismo aleman, movimiento en el cual destaca la importancia del
cuidado de la imagen; y la relativa al “Kammerspielfilm” (Jacobs, 2007: 17), estilo
cinematografico cercano al teatro de cdmara que muestra una meticulosa atencién por
los detalles, e intenta una aproximacién al drama humano en ambientes generalmente
claustrofébicos.

De esta manera, los origenes del cineasta londinense influyen notoriamente en
las particularidades escenograficas de sus producciones. La amplia variedad de estilos
arquitecténicos y edificios emblematicos mostrados en sus filmes, la importancia del
escenario de la casa en sus tramas y el predominio de lo visual frente a lo narrado son
propiedades inseparables de la carrera filmografica de Hitchcock. Asimismo, cabe
mencionar su preferencia a rodar en estudios de grabacién antes que fuera de ellos,
debido a que éstos le conferfan un mayor control (Jacobs, 2007: 19), llegando incluso a
filmar cuatro largometrajes enteramente en un solo set. En este sentido, el director
afirmé que: “e/ mayor peligro que corre un director es el de perder el control del filme durante el
proceso de realizacion” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 21)

En su intencién por conseguir un control absoluto sobre la imagen mostrada
en pantalla, son claves dos herramientas propias del oficio de arquitecto: el dibujo y, en
menor medida, la maqueta. Hitchcock fue uno de los mayores impulsores del
“storyboard” (Krohn, 2007: 70), también llamado guion grafico, consistente en un
conjunto de ilustraciones que facilitan la labor de la produccién filmica. El director
britinico emplea el dibujo como instrumento vertebrador durante todo el proceso
cinematografico: realizando desde bocetos de ideacioén hasta detallados dibujos de cada
secuencia, contando incluso con la ayuda de ilustradores profesionales (Palacios Lazaro,
2015: 134). A través de estos dibujos, el director decide la posicion de la camara, el
movimiento de los actores y el encuadre adecuados para lograr el efecto dramatico
deseado para cada escena.

Respecto a la utilizacion de maquetas en sus obras, cabe distinguir entre dos
tipos: las maquetas de trabajo y las de rodaje. Las primeras tienen un fin similar a los
guiones graficos: estudiar el movimiento de la camara y las posiciones de los actores
para controlar previamente al rodaje la imagen resultante de éste. Las segundas son
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C.I. Sintesis de los resultados

usadas para grabar imagenes exteriores de arquitecturas que no existen realmente. Se
trata pues de maquetas detalladas que sirven como representaciéon de escenarios
ficticios. Un ejemplo destacado es la maqueta de la casa “Mandetley”, construida para
Rebeca, 1a cual “Gdealiza plisticamente el filme (...) y refuerga una vez mas el aspecto de cuento de
hadas” (Truffaut, 2015: 136). En palabras del propio Hitchcock, en este filme, y al igual
que ocurre en muchas otras de sus peliculas: ‘Yz casa es uno de los personajes principales del
Sfilme” (Hitchcock en Truffaut, 2015: 134).

El uso de un “storyboard” bien desarrollado y el control exhaustivo sobre el
rodaje resultan esenciales para posibilitar el montaje hitchcockiano, instrumento
indispensable para la creacion del suspense en sus filmes. El “maestro del suspense”
sigue el llamado método de “montar en camara”; un procedimiento arriesgado pero que
bien ejecutado puede dar resultados de gran valor artistico. Este sistema declina la
filmacién de una escena mediante multiples cimaras colocadas en posiciones variadas, y
la posterior eleccién en la sala de montaje del plano adecuado. Asi pues, Hitchcock elige
desde un inicio el encuadre apropiado para cada secuencia y planifica el rodaje desde el
conocimiento de como sera exactamente su posterior montaje. Esta concepcion sobre
el montaje, y su relevancia en la narrativa, viene influenciada por dos figuras del cine
soviético: Kuleshov y, en mayor medida, Eisenstein (Lembeye, 2016: 5).

Una vez analizada globalmente la relacion de la arquitectura con el cine de
Hitchcock, se puede realizar una aplicacion practica de los conocimientos adquiridos
sobre el filme escogido para ello. Se trata de La Soga, cinta cuyo rodaje no hubiese sido
posible sin el conocimiento previo de Hitchcock sobre el papel de la arquitectura en el
cine. El entendimiento de la arquitectura y sus recursos resultan pues claves en esta
produccion, tanto a nivel de ideacién como de ejecucion.

La Soga se rueda completamente en un solo set (Bouzereau, 2001), el cual
recrea un atico situado en Nueva York y sus vistas. La imagen y estilos arquitectonicos
mostrados potencian y moldean la personalidad de los personajes al gusto del director.
Ademas, Hitchcock entiende que el filme debe ser rodado y montado como un solo
plano secuencia (Truffaut, 2015: 1806), para lo cual necesita toda una serie de elementos
y medios que lo posibiliten.

La utilizacién de una camara en color de grandes dimensiones y la necesidad
de que se mueva a través del escenario, origina la configuracién de un “apartamento
plegable”, tal y como lo defini6 el propio director (Jacobs, 2007: 274). Las paredes del
escenario se mueven durante la grabacion y se fabrica un suelo elevado sobre el propio
del platé para evitar la transmision de ruidos.

Para coordinar los movimientos de la camara y los actores, Hitchcock hace
uso del dibujo y de, al menos, una maqueta de trabajo. Con la ayuda de estas
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herramientas, el cineasta planifica cada secuencia con detalle y da indicaciones precisas a
sus colaboradores.

Asimismo, en La Soga el espectador puede contemplar una de las maquetas de
rodaje més destacadas de la filmografia del director. Esta maqueta, que representa la
panoramica de Nueva York observable a través de un gran ventanal, compone el plano
de fondo del filme. Su presencia y versatilidad luminica resultan clave en la consecucion
de la unidad espaciotemporal de la obra.

De esta forma, Hitchcock demuestra una gran comprension sobre las
posibilidades que ofrece la arquitectura para la realizaciéon de su cine y la potenciacion
de lo que desea transmitir con él. En este sentido, no solamente confiere un papel
fundamental a los edificios que aparecen en sus filmes, sino que también opera con
otros recursos propios de la arquitectura. Y es por ello por lo que la arquitectura resulta
esencial para interpretar adecuadamente la filmograffa del director.
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C.II: DIFICULTADES

El proceso de busqueda de informacién a través de las distintas fuentes para
desarrollar los temas del trabajo ha acarreado algunas dificultades.

En primer lugar, la extensa variedad de fuentes sobre el cine de Hitchcock ha
supuesto un esfuerzo de seleccién, habiéndose tratado de elegir aquellas que
presentaban un mayor rigor. Respecto a las fuentes de informacién que indagan
concretamente en el tema de la arquitectura en la obra del director, su cantidad
disminuye considerablemente, habiendo todavia un numero considerable de fuentes
online, pero, no obstante, encontrindose pocas de contrastada fiabilidad.
Particularmente, y en contraste con la amplia variedad de informacién no especifica,
resulta muy limitada la cantidad de fuentes precisas respecto a dos aspectos que este
trabajo considera de gran relevancia: el uso de recursos propios de un arquitecto como
“storyboards” o maquetas y, en menor medida, las influencias del montaje
hitchcockiano.

También resulta algo limitada la informacién sobre los aspectos
arquitecténicos concernientes a I Soga. Se hallan breves articulos o fragmentos
bibliograficos pero ningin estudio particularizado sobre todos ellos. Mas
concretamente, no se ha encontrado ningin documento respecto a la elaboraciéon o no
de un guion grafico para este largometraje.

Aun asi, y a pesar de que las fuentes sobre La Soga no sean tan numerosas,
éstas presentan datos distintos respecto a ciertos aspectos concretos de la pelicula vy,
mas alla, algunas publican informacién errénea que puede provocar cierta confusién
inicialmente. Respecto a esto, destaca la informacién dada sobre los “cortes” de la
pelicula. Algunas fuentes hablan dnicamente de cinco cortes ocultos, otras
supuestamente mas rigurosas afirman que en realidad hay un total de diez tomas, con
cinco cortes ocultos y cuatro convencionales, y tan solo unas pocas aciertan al divulgar
que son once las tomas en que se rueda el filme, con cinco cortes ocultos y otros cinco
convencionales.

Por dltimo, cabe hacer mencién a la aparicién de la figura de Le Corbusier en
el trabajo. En el transcurso del mismo, y tras el estudio de diversas fuentes, se
encuentran relaciones cruzadas entre él y Hitchcock. Sin embargo, la limitacion
temporal del trabajo no permite hacer un estudio detallado de éstas, limitindose a
sentar las bases de un posible estudio posterior con la incorporaciéon de un breve anexo.
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C.III: POSIBLES LINEAS DE INVESTIGACION

Las limitaciones propias de un TFG no permiten llevar a cabo el estudio de
todos los elementos que se suponen de interés respecto al tema tratado, habiéndose
desarrollado parcialmente los que se han determinado de mayor relevancia. A
continuacién, se plantean posibles vias de investigacién futura:

- La puesta en practica de los conocimientos expuestos en la parte I del
trabajo sobre el resto de su filmograffa: estudiando su evoluciéon respecto a los distintos
temas tratados.

- Los origenes del cine hitchcockiano: los cuales se han estudiado en este
trabajo pero que parecen pueden dar pie a un material mas extenso. Con relacion a ello,
cabria investigar mas detalladamente la influencia del cine mudo, del expresionismo
aleman o del “Kammerspielfilm” en su obra y en su manera de entender el papel de la
arquitectura en el cine.

- El uso de recursos propios de un cineasta en la arquitectura: dandole la
vuelta al planteamiento del apartado LIII del trabajo. En este sentido, se podtia incidir,
por ejemplo, en el uso que hacen algunos arquitectos de la escritura.

- Los paralelismos entre el oficio del arquitecto y el del cineasta: concretando
en la manera en que Hitchcock dirigia el rodaje de sus peliculas y su comparativa con la
direccién de obra por parte de un arquitecto.

- Las relaciones cruzadas entre Le Corbusier y Hitchcock: las cuales se
plantean en el Anexo III de este trabajo, pero no se llegan a desarrollar. Asimismo, se
podrian hallar también determinadas conexiones entre Hitchcock y otros arquitectos
coetaneos.
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