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VERTIGO

Cine en el cine

:PERO... QUE ESPACIO CLASICO?

JOSE LUIS CASTRO DE PAZ

[1942]

- HITGHCOGR-5ABOTEUR

La escasa repercusién internacional de los trabajos teori-
cos e histéricos sobre cine escritos en idioma castellano ha
sido sin duda la responsable del nulo eco que algunos
decisivos articulos sobre el papel de Alfred Hitchcock en
la crisis del cine clasico y la formulacion de las escrituras
postclasicas ha tenido en la historiografia cinematografi-
ca mas alla de nuestras fronteras.

Como sefald Vicente Sdnchez-Biosca —en
uno de los trabajos a que nos referfamos'—
Hitchcock fue considerado tradicionalmen-
te un cineasta cldsico. Integrado en el en-
granaje industrial de Hollywood, su nombre
figur6 una y otra vez —junto a los de Ford,
Hawks, Wellman, etc.— como uno de los pi-
lares basicos del clasicismo. Todo lo mas, co-
mo hizo André Bazin, se apuntaba vagamente
que el realizador inglés solia dar “al monta-
Jje tradicional unas sonoridades insélitas y
unos efectos raros””

Pero la aplicacién a la historia del cine
del andlisis textual —por mds que un deter-
minado sector de historiadores espafioles nie-
guen a dicha metodologia la capacidad que
sin duda posee para aproximarse con rigor a
una historia de la forma fflmica— ha ido pro-
duciendo, a partir de sus més brillantes ejem-
plos, una razonada reconsideracion de esta
postura. En 1981 Gonzilez Requena —en un
ensayo fundamental— sefialaba como “el ci-
neasta que obtuvo el maximo rendimiento de
las virtudes fascinadoras de la escritura cld-
sica no puede ser considerado, en rigor, co-
mo cldsico”?, situdndolo dentro de unas es-
crituras manieristas que anunciaban, desde
el interior del modelo hollywoodiense, los
cines modernos de los afios sesenta. El autor
observaba como dicho fenémeno —que co-
menzaria a advertirse en el progresivo espe-
samiento metaférico de determinados films

(1) Sanchez-Biosca, Vicen-
te: La mirada indiscreta.
Contracampo n°® 34 (In-
vierno, 1985), pags. 7-19.
Del mismo autor y com-
plementario del anterior:
El didactismo cldsico de
Hitchcock y la crisis de
Hollywood. En VV.AA: Al-
fred Hitchcock. Oviedo,
Fundacién Municipal de
Cultura, 1898.

(2) Bazin, Andre: El cine de
la crueldad. De Buiuel a
Hitchcock. Bilbao, Mensa-
jero, 1977, pag. 130. Toda-
via estd por estudiar en pro-
fundidad la labor critica de
Bazin con respecto a la obra
Hitchcockiana y su posicion
en la evolucion del mode-
lo Hollywoodiense.

(3)Gonzalez Requena, Je-
sis: En el umbral de lo in-
verasimil (Con la muerte en
los talones). Contracampo
n° 23 (septiembre, 1981)
pags. 11-18.



(4) Cf.,, al respecto, Gonza-
lez Requena, J.: La metd-
fora del espejo. Valen-
cia/Mineapolis, Hiperion,
1986. Del mismo autor,
Viendo mirar. (La mirada y
el punto de vista en el cine
de Hitchcock). En Alfred
Hitchcock, ya citado, y Del
lado de la fotografia: una
historia del cine en los mar-
genes del sistema de re-
presentacion cldsico. En Pé-
rez Perucha, Julio (ed.): Los
anos que conmovieron al
cinema —Las rupturas del
68—. Valencia, Filmoteca
de la Generalitat Valencia-
na, 1988, pags 19-31.

(5) Tarnowski, Jean
Frangois: Re-conocimiento
de un maestro. Contra-
campo n® 25 (Primavera,
1984), pags. 94-104. Tar-
nowski sefiala que el ana-
lisis de DiAL M FOR MURDER
en 3D (3 dimensiones) acla-
ra bastante el proceso de
evolucion estilistica de
Hitchcock ya que se trata
de un cine teatralizado per-
fectamente conseguido,
aquello de lo que, una vez
logrado, habia que de-
sembarazarse inmediata-
mente (pag. 96). El film se
consituiria asi en la prueba
a contrario positiva —fren-
te a Rope— y ayudaria a en-
tender la brillante réplica
de Rear Winpow, inmedia-
tamente posterior.

(6) Ibidem.

(7) Hitchcock, Alfred: La mi-
se en scéne, traduccion al
francés de un texto escrito
por el director en los afos
30, Positif n® 234 (septiem-
bre, 1980), pag. 2.

(8) Sanchez-Biosca, V.: La
mirada indiscreta, ya cita-
do.
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de Hollywood en los afios cuarenta y en cu-
yo origen habria que situar el trabajo de ci-
neastas europeos inmersos en la industria ci-
nematogréfica estadounidense— alcanza su
plenitud en la década de 1950 y, especial-
mente, a partir de REAR WINDOW (Hitchcock,
Paramount, 1954), texto que supone un pun-
to de imposible retorno e inexcusable refe-
rencia para algunas de las mds influyentes y
decisivas innovaciones formales de las es-
crituras postcldsicas®.

Parece existir, y no sin légica, un cémo-
do consenso sobre el momento histérico —
mediada la década de los cincuenta— en que
se situarfa la decisiva

cubierto una dialéctica discurso/narracién
que relativizaba la existencia de esos pre-
tendidos “dos periodos” cuya validez te6ri-
ca, sin embargo, y tras las necesarias mati-
zaciones, no era esencialmente cuestionada.

Detengdmonos pues en uno de esos films:
SABOTEUR (Frank Lloyd Productions/Uni-
versal, 1942), la quinta pelicula americana
del cineasta y uno de los textos hitchcoc-
kianos que ha merecido menor atencién ana-
litica. Situado, por asi decirlo, entre el gla-
mour selznickiano de REBECCA (1940) y el
prestigio critico de Notorious (RKO, 1946),

dicho (relativo) des-

ruptura hitchcockiana
con respecto a un mo-
do de representacion
del que (presuntamen-
te) él era maximo ex-
ponente: tras un perio-
do de experimentacién

La aplicacién a la
historia del cine del
analisis textual provoca
la reconsideracion de
Hitchcock como

cuido es dificil de ex-
plicar si de lo que se
trata es de historizar la
escritura filmica de Al-
fred Hitchcock y su pa-
pel en el ambito del sis-
tema de representacion

que se habria iniciado . e hollywoodiense’.
con RopE (Trasatlantic, cineasta clasico Bajo contrato con
1948) para finalizar con David O’Selznick,

DiAL M FOR MURDER (Warner, 1954) —ba-
sadas ambas en obras teatrales y, a pesar de
las radicales divergencias en los criterios adop-
tados para su puesta en escena, ultimas prue-
bas “a contrario” de Hitchcock antes de de-
cantarse por un estilo basado decididamen-
te en la violentacién discursiva del tiempo,
y la articulacién sistemdtica de la fragmen-
tacion y el punto de vista®—, REAR WINDOW
—verdadera ars poetica hitchcockiana, pa-
ra utilizar las palabras de Jean-Francois Tar-
nowski®*— abria una etapa de plena madu-
rez en la cual los films de Hitchcock parece-
rdn articularse ya desde la idea previa, —ese
“bosquejo de forma” del que hablaba el di-
rector en los afios treinta’— como un pro-
blema de orden lingiifstico o narrativo que
ha de ser resuelto —piénsese en VERTIGO
(Paramount, 1958), PsycHo (Paramount,
1960) o THE BIrDs (Universal, 1963)—y del
que parte la concepcién misma del texto.

. Qué ocurre, entonces, con la ofra obra
hitchcockiana, con sus primeras peliculas
americanas bajo la férula de David O’ Selz-
nick y, todavia, con su (fundamental) etapa
britdnica? Su estudio habra de deparar, sin
duda, importantes sorpresas. Sanchez-Bios-
ca—partiendo del trabajo de Requena y acep-
tando de partida las conclusiones de aquél—
ya sefialaba, tras estudiar los desajustes na-
rrativos y los juegos de punto de vista que —
con respecto a la codificacién cldsica— po-
dian advertirse en films como THE THIRTY-
NINE STEPS (Gaumont-British, 1935) o Sus-
PICION (RKO, 1941), de que forma éstos po-
nian en continuo (y jovial) entredicho las
consabidas normas de la causalidad narrati-
va del clasicismo —la figura del Mac Guffin
seria aqui paradigmédtica— dejando al des-

Hitchcock fue “alquilado™ a Frank Lloyd con
el proyecto ya en gestacion, dado que Selz-
nick no estaba interesado —ni confiaba en
exceso— en un guidén deslabazado y “de-
masiado evidentemente hitchcockiano”, lo
que a la postre iba a permitir al director tra-
bajar con una libertad de la que carecia a las
ordenes de su patrén americano —y, de he-
cho, REBECCA, SPELLBOUND (1945) y THE PA-
RADINE CASE (1947) son textos muy clarifi-
cadores al respecto de la curiosa simbiosis
producida por la conjuncién de la concep-
cidn de la puesta en escena del director y el
férreo control de Selznick sobre sus produc-
ciones'®—.

A partir de un guién original, basado en
un argumento del propio director, Hitchcock
retorna a un terreno bien conocido por €l y
en el que se encontraba como pez en el agua:
una compleja e inverosimil trama narrativa
—originada por un irrisorio Mac Guffin—
que relata las desventuras de un héroe per-
seguidor-perseguido, en constante desplaza-
miento fisico —lo que €] mismo denomind
“guidn itinerario” — y cuya muy particu-
lar construccion privilegia la inventiva visual
de secuencias semiauténomas unidas por unos
débiles hilos narrativos que la escritura hitch-
cockiana se empefiard por todos los medios
a su alcance en hacer verosimiles. Si tal “for-
mula” podia de igual modo resumir la eta-
pa inglesa y la americana de su obra —co-
mo ¢l mismo aceptd a instancias de Truf-
faut a propésito de THE THIRTY-NINE STEPS
y NORTH BY NORTHWEST (Metro, 1959)—,
SABOTEUR —el tinico film puro del modelo
entre ambos y considerado a la vez un re-
make del “resumen” britdnico y primer bo-
rrador de la pelicula de 1959"—, participando

(9) SasoTeur no ha sido, so-
bre todo si se compara con
otros films hitchcockianos,
objeto de especial atencién
por parte de la critica y la
historiografia. Con todo,
existen aportaciones inte-
resantes, entre ellas, Spo-
to, Donald: The art of Al-
fred Hitchcock. Doubleday,
New York, 1976, pags. 125-
131. Hitchcock, sin embar-
go, no estaba en absoluto
descontento del resultado,
al que, en todo caso, acha-
caba una excesiva acumu-
lacion de ideas y una cier-
ta debilidad en el guion (vé-
ase Truffaut, Frangois: £/ ¢i-
ne de Hitchcock. Madrid,
Alianza, 1974, pag. 126).

(10) Sobre |a labor de Hitch-
cock para DAvid O'Selznick
Productions, véase Leff, Le-
onard J.: Hitchcock and
Selznick. The rich and stran-
ge colaboration of Alfred
Hitchcock and David O'-
Selznick in Holfywood. New
York, W. and N., 1987; Fin-
ler, Joel: Hitchcock in Holly-
wood. New York, Coti-
nuum, 1992,

(11) No parecen existir du-
das sobre la evidente rela-
cion de 5ABOTEUR con los dos
films en cuestion. Véase, al
respecto, Truffaut, F.: Op.
cit., pags. 125-126; Spoto,
D.: Op. cit,, 125; Wood, Ro-
bin: Hitchcock’s films revi-
sited. Columbia University
Press, 1989, pag. 133. So-
bre las similitudes narrati-
vas es también interesante
Leith, Thomas M.: Find the
director and other Hitch-
cock games. Georgia, The
University Georgia Press,
1991, pags. 121 y ssgs.
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Figura 1
34
SABOTEUR

(SABOTAIE)

Alfred Hitchcock
Universal, 1942

Alfred Hitchcock

?eter Viertel, Joan Harrin-
son y Dorothy Parker
Fotogratic

Joseph Valentine

ViLis|ca

Charles Previn y Frank Skin-
ner

Otto dewing

Intdrprete:

Robert Cummings (Barry
Kane), Priscilla Lane (Patri-
cia Martin), Otto Kruger
(Charles Tobin), Alan Bax-

ter (Sefor Freeman), Alma
Kruger ( Sefora van Sutton)

tanto de la banalidad de los presupuestos de
la intriga como de ese “juego malabarista”
de la narracién que NORTH BY NORTHWEST
llevard a sus tiltimas consecuencias, debe ser-
virnos para analizar la evolucién de la cita-
da dialéctica narracién/discurso en el curso
de su filmografia, poniendo de nuevo de re-
lieve ese recurrente interés de Hitchcock por
forzar las normativizadas convenciones de
un modelo que s6lo lentamente a principios
de los cuarenta comenzaba a complejizarse
progresivamente,

El fragmento que nos ocupa, situado po-
co antes del desenlace del film —el sabote-
ador, Fry (Norman Lloyd), perseguido fi-
nalmente por la policia, se refugia en una sa-
la de cine repleta de publico, estableciéndo-
se un infructuoso tiroteo del que consegui-
rd escapar ileso—, y que ha sido ya estudia-
do por Gonzilez Requena, detectando en él
(jen un film de 1942;) algunas de las més sor-
prendentes imdgenes de la doble perspecti-
va manierista’?, es muy

bajos de, entre otros, David Bordwell, Step-
hen Heath o Sdnchez-Biosca®. Un espacio
supeditado a la narracién en el que el con-
junto de las estrategias de montaje trabaja
para construir un efecto diegético pleno: “cen-
tering, balancing, frontality, and depth—all
these narratorial strategies— encourage us
to read filmic space as story space” . Si va-
rios han sido los autores que utilizaron la cé-
lebre secuencia del asesinato de Lincoln en
BirTH OF A NATION (1915, David W. Gritfith)
para analizar las caracteristicas del montaje
analitico cldsico por la riqueza afadida que
otorgaba a su construccién la presencia de
una representacion (teatral) dentro de otra re-
presentacién (filmica), el fragmento de Sa-
BOTEUR en el Radio Center Music Hall es
igualmente excepcional a la hora de referir-
se a las muiltiples perversiones que —en el
mterior de una ficcién en apariencia absolu-
tamente cldsica— la puesta en escena de
Hitchcock establece con respecto a casi to-
dos los principios que constituian conven-

ciones establecidas en el

interesante tanto por su
misma construccion so-
bre el guion —se trata de
esa tipica secuencia se-
miautonoma de la que
tanto gustaba el Hitch-
cock inglés y que man-
tendria especialmente en
las peliculas de persecu-
cién hasta el final de su carrera— como por
su casi absoluta gratuidad narrativa, en pro-
porcion inversa a una muy trabajada puesta
en escena que habrd de centrar de inmedia-
to nuestra atencion.

Conocemos bien el espacio ficcional cld-
sico —ese espacio que Nogl Burch habfa ras-
treado en sus origenes— a partir de los tra-

SABOTEUR €s uno de
los textos
hitchcockianos que
ha merecido menor
atencion analitica

modelo narrativo institu-
cional. Porque ;qué nos
muestra Hitchcock en es-
te fragmento? El andlisis
intentard demostrar la vo-
luntad de la enunciacién
de crear un espacio —y
un tiempo— ambiguo,
lhidico, no sometido a nin-
guna otra logica que la discursiva y en don-
de las relaciones entre los planos y la com-
posicion de los diferentes encuadres tende-
rdn constantemente a desmontar los presu-
puestos espaciales que el espectador cldsi-
co daba —desde hacia mds de una década—
por sentados e inamovibles.

Nuestro guia —el tinico personaje cono-

(12) Gonzalez Requena, J.
La metdfora del espejo,
pag. 43.

(13) Bordwell, David: Spa-
ce in the classical film. En
Bordwell, David; Staiger,
Janet and Thompson, Kris-
tin: The classical Hollywo-
ad cinema. Film style and
Mode of production to
1960. London, Routledge,
1985, pags. 50-59; Heath,
Stephen: Narrative space.
En Questions of cinema.
Bloomington, Indiana Uni-
versity Press, 1981, pags. 19-
75; Sénchez-Biosca, V.: Un
montaje que se resiste a ser-
lo. En Teoria del montaje
cinematogrdfico. Valencia,
Filmoteca de la Generalitat
Valenciana, 1991, pégs.
111-126.

(14) Bordwell, D.: Op. cit.,
pag. 54.



(15) No es en ningin mo-
mento Barry Kane quien
persigue al saboteador en
el interior del cine, pues-
to que se haya retenido en
otro lugar. El encuentro de
Kaney Fry al abandoenar el
edificio no deja dudas al
respecto. Pero ;Cual es en-
tonces la funcién narrativa
de una secuencia de la que
el espectador conoce de an-
temano su inutilidad?

{16) Cf. Salt, Barry: Film sty-
le and technology in the
thirties. Film Quarterly n°®
1 (fall, 1976), pag. 20; Bord-
well, D. et alia: Op. cit., pag.
46.

(17) Algo similar sucede,
desde luego, en las se-
cuencias del Albert Hall en
las dos versiones de THE MaN
WHO KNEW TOO MUCH (Gau-
mont-British, 1934; Para-
mount, 1956), pero alli la
funcién narrativa del otro
espectaculo (la Cantata in-
terpretada por | orquesta)
habia sido reiteradamente
sefialada por la enuncia-
cién. En SABOTEUR, sin em-
bargo, las relaciones visua-
les establecidas entre am-
bos espectaculos son, des-
de el punto de vista narra-
tivo, absolutamente injus-
tificadas y, por lo tanto,
gratuitas.
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cido por el espectador— no serd,
como ocurre en casi todas las se-
cuencias de este tipo en los tex-
tos hitchcockianos, el protago-
nista Barry Kane (Robert Cum-
mings)", sino el saboteador, Fry,
de cuya (ambigua) mirada parti-
rd la articulacién espacial del
fragmento. Asi, con mayor o me-
nor claridad —y tras un plano de
conjunto que nos muestra el per-
sonaje accediendo a la sala tras
atravesar dos estancias vacias en
claro sentido laberintico— es en
principio una mirada diegética
la que nos facilita la entrada en el
espacio: tras raccord en el mo-
vimiento, el personaje, ya en el
interior del cine, mira hacia los
lados (P2. Plano Medio). Co-
menzamos a oir el sonido ambiente diegéti-
co, que habrad de combinar las (desmesura-
das) risas de los espectadores que llenan la
sala con los didlogos y ruidos de la pelicula
alli proyectada y que —veremos— llega-
ran a jugar un decisivo papel a la hora de
disolver la autonomia del relato —entrela-
zando ambas ficciones—, hasta el punto de
condicionar en ocasiones los cambios de pla-
no, vulnerando asi la funcién de apoyo a la
invisibilidad del corte que, a través del dia-
logue cutting point'®, el sonido solia desem-
peiiar en el modelo cldsico. Desde el inicio
pues, la accién narrativa del fragmento de
SABOTEUR, que no recurre practicamente a
didlogo propio alguno, se verd irénicamen-
te puntuada y hasta estructurada en su com-
posicién ritmica por los sonidos que pro-
vienen de una segunda ficcion (;una come-
dia de enredo, quizds?)"".

El plano 3 (F.1), un plano general de pun-

to de vista del saboteador que muestra una
porcién del espacio del interior de la sala (se-
micircular, con anfiteatros en los que se in-
tuye publico; algunas filas de butacas y el
haz luminico del proyector —destacando asi
visualmente al auténtico protagonista de la
secuencia, responsable de buena parte de lo
que veremos después— que atraviesa el en-
cuadre de derecha a izquierda y sefiala la di-
reccién de la pantalla, que permanece fuera
de campo) inicia una a duras penas mante-
nida estructura binaria entre planos del pro-
tagonista (PM en P2, 4, 6, 8, 10) y planos
generales desde su punto de vista (P3, 5,7
,9). Es interesante sefialar que no nos ha si-
do ofrecido hasta aqui —y ni siquiera un pla-
no frontal a la pantalla del cine lo serd has-
ta el P22, cuando el juego de espejos SABO-
TEUR/film proyectado ha alcanzado su paro-
xismo— el canénico plano de situacién (es-
tablishing shot) que sittie al espectador y

Figura 2

Figura 3




F__-

Figura 4

Figura 5
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le permita dominar un espacio profusamen-
te fragmentado, Cada PG ofrecerd distintos
aspectos parciales del interior de la sala, di-
ferentemente iluminados, con elementos ar-
quitecténicos —pilares, columnas, escale-
ras— variando constantemente en diagona-
les diversas que contribuyen a complejizar
el espacio, sin dotar al espectador de la in-
formacion suficiente para conocer la posi-
cion de Fry con relacién a los agentes que lo
persiguen, ni cuantos son €stos ni si su ace-
cho espacial al protagonista es inminente.
Pero la falta de asideros para garantizar
la perfecta ubicacion del espectador no serd
mds que el primer paso de un progresivo tra-
bajo de disolucion de ese espacio cldsico que
se pretende auténomo: el papel de la pelicu-
la proyectada en la sala serd determinante en
todo un trabajo de puesta en escena que, por
medio de un complejo juego de dobles pers-
pectivas en el que se fundirdn en abismo am-

bas representaciones, acabard por vulnerar
toda l6gica espacio/narrativa —raccords, es-
calada de planos en funcién de su intensidad
dramatica, angulos de cdmara, etc.— y dara
lugar a un espacio discursivo gbstracto, sin
el sentido pleno, cldsico, que tales mecanis-
mos de montaje asumian en la narrativa ins-
titucional.

Veamos todo esto con mayor detalle. En
P5 (PG) un fragmento de la pantalla del ci-
ne —hasta ahora sélo su sonido habiamos
advertido— forma parte del encuadre por vez
primera, ocupando el dngulo superior dere-
cho (F.2). En esa segunda pantalla —la del
film proyectado— un personaje en Plano
Americano, de perfil, mira hacia la derecha
y su ligero movimiento hacia atrds justo en
el momento en que Hitchcock corta al P6,
“rima” con el del rostro de nuestro sabotea-
dor que, con desdén, retira su mirada de la
pantalla girdndola en sentido inverso (PM).
Con este casi imperceptible efec-
to de rima visual comienza a es-
tablecerse una relacion —abso-
lutamente al margen de la l6gi-
ca narrativa del episodio— entre
las dos ficciones, de marcado ca-
racter discursivo.

Con P11 (PG del interior de la
sala), se rompe definitivamente
el precario mecanismo de planos
subjetivos que, como vimos, la
enunciacién habfa desarrollado
hasta entonces: junto al publico
y en un lateral, muy débilmente
iluminado, se entrevé la figura de
Fry que, ante la amenazante pre-
sencia de los agentes, continida su
movimiento de izquierda a dere-
cha iniciado en el plano anterior.
En P14 —iras oirse en off una fra-



(18) El término raccord apo-
yado —un particular tipo
de raccord en el movi-
miento que encabalga las
acciones repitiendo algu-
nos fotegramas de los dos
planos, con diferentes fines
expresivos o dramaticos, ha
sido acufiado por Tar-
nowski, J. F.: Hitchcock. Fre-
nesilPsicosis. Valencia To-
rres, 1978, pags. 49-53.

(19) Gonzéalez Requena, J.:
La metdfora del espejo,
pag. 44.

(20) Le Guay, Philippe: Gros
plan sur Hitchcock. Cine-
matographe n® 59 {julio-
agosto, 1984), pags. 45-47.
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se de didlogo (“una pistola de verdad™) que
parece motivar tal reaccién— el saboteador
sube de un salto al escenario (en Plano Ame-
ricano). Tras raccord en movimiento —que

mas que facilitar la invisibilidad del corte se

hace aqui muy evidente, al tratarse de un rac-
cord apoyado'— el

ricas tan del gusto de Hitchcock— el hom-
bre cae herido sobre su hombro (F4). La mu-
jer parece no darse cuenta y el hombre, in-
corpordndose en su butaca, se lleva la ma-
no al estémago. La impresion, inevitable, es
que el disparo proviene de la pistola del film
de la sala. He aqui co-

P15 (PM: Fry mira tras
los cortinones mientras
ofmos: “;Por fin te he
pescado, maldito Ro-
meo;” y se lleva la ma-
no al bolsillo) coloca-
rd al personaje en po-
sicién ideal para ini-
ciarse toda una serie de
planos-contraplanos —
y los raccords que los unen— que podriamos
denominar transficcionales.

El plano 16 (Inserto de la mano introdu-
ciéndose en el bolsillo, mientras un “Oh;”
exclamativo, proveniente de la otra pelicula
se oye en off) da paso a otro en el cual la pan-
talla ocupa buena parte del encuadre —mien-
tras un policfa penetra al mismo tiempo por
la derecha mirando hacia alli—: en ella, un
plano cercano del tronco de un hombre y, en
primer término, la mano con la pistola que
parece guardar raccord de direccidn con el
saboteador (y por lo tanto dirigirse hacia €l).
El personaje de la pantalla dispara una vez
(E.3), pero de inmediato oimos en off otra de-
tonacion, cuyo diferente origen es casi im-
posible de captar con el tan escaso tiempo
que la enunciacién ofrece para la lectura —
visual y auditiva— de dicha unidad plastica.
Tal (con)fusién de ficciones se incrementa,
todavia, en los planos siguientes. E1 P18 nos
muestra una pareja de espectadores de edad
madura: mientras la mujer rie estruendosa-
mente —una de esas risas femeninas histé-

En este fragmento del
film que nos ocupa se
detectan algunas de las
mas sorprendentes
imagenes de la doble
perspectiva manierista

mo el raccord de di-
reccién —que asegu-
raba la funcionalidad
narrativa y la sutura del
campo/contracampo—
es utilizado por la enun-
ciacion para hacer sal-
tar por los aires el cen-
tro omnisciente donde,
desde Griffith, se si-
tuara el espectador cldsico".

- Pero la enunciacion hitchcockiana recu-
rrird ain a otros mecanismos de puesta en
escena tendentes a desvirtuar las normas del
continuity editing imperante a comienzos de
la década de los cuarenta. Asi, el P19 se tor-
na dificil de describir porque en €1 conviven
dos nivelesasde escalas y dos ficciones. La
pantalla de SABOTEUR se corresponde, por
primera vez de manera absoluta, con la del
film proyectado en la sala. En ésta vemos un
PP frontal del personaje que ha disparado
—el “marido ofendido™: *;Qué no dispare?
Vov a acabar con él para siempre;”—, mien-
tras una minuscula sombra negra —cuya si-
lueta identificamos como la del saboteador—
penetra por la izquierda del encuadre cami-
nando hacia la derecha por delante de la pan-
talla (PG). Fry efecttia un disparo —clara-
mente visible por el humo que se expande en
la parte inferior de la(s) pantalla(s) (F.5)—.
La espectacularidad de esta composicidn es
innegable y. evidentemente, como sefiald
Le Guay™, supone la culminacion de esa ob-
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sesion hitchcockiana por superar la conven-
cional distincion entre plano general des-
criptivo y primer plano selectivo, uniendo
ambos —con llamativa eficacia pldstica—
en una unica composicion. Pero, y a dife-
rencia de otros ejemplos en la filmografia del
cineasta —como el plano de Roger Thorn-
nill colgando del rostro de Washington en
NORTH BY NORTHWEST—, aqui se trata de dos
representaciones cinematogréificas, lo que
provoca un contradictorio juego de escalas,
tamafios y volumenes: el rostro perfectamente
centrado e iluminado del personaje del otro
film no es mas que el fondo, paisaje o deco-
rado para una mindscula figura en sombra
que, sin embargo, es el personaje que vehi-
cula nuestro relato.

Dicha composicién —tras raccord en el
eje con P22, plano general de la sala fron-
tal a la pantalla (F.6)— vuelve a repetirse en
P23, donde la ambiguacion del origen de los
disparos —que oimos en off— es ya absolu-
ta: la protagonista femenina del
film proyectado parece reaccio-
nar —cerrando los ojos— ante
el ruido de un disparo —al que
seguirdn otros— que hace tam-
bién retroceder al saboteador (E7).
La innegable sensacion de ten-
sién no es ya, en ningtin sentido,
provocada por el discurrir de los
sucesos diegéticos, sino por el des-
concierto que la enunciacién ha
generado entrecruzando imége-
nes y sonidos y volviendo irre-
conocibles las fronteras de dos
ficciones en principio indepen-
dientes.

Los planos siguientes (F.8),
hasta P33 —un PG del vestibu-
lo del edificio que sefiala el final

de la secuencia y la (momentinea) vuelta a
la normalidad diegética (F.9)—, mostraran
la huida de Fry y la precipitada salida de los
espectadores, tras comprender finalmente lo
que alli estaba ocurriendo. Atn entonces,
la cdmara adoptard diferentes posiciones con
respecto al ptiblico, complicando la orienta-
cidén espacial del espectador, sélo parcial-
mente aclarada en el plano 32 (con la puer-
ta de salida al fondo); la mayoria de los pla-
nos generales anteriores —en un rapidisimo
montaje por corte— apareceran “‘puntuados”
por diferentes letreros luminosos que, indi-
cando multiples salidas (EXIT), parecen sin
embargo cerrar un espacio que fue, desde
el inicio, sumamente complejo.

Gonzélez Requena no dejaba de sefialar
en su andlisis cuan alejada de la mera fun-
cionalidad narrativa se hallaba la organiza-
cidn visual de un fragmento en el cual podia
apreciar

«...un volumen de sentido... sobre el ar-




(21) Gonzdlez Requena, J.:
La metdfora del espejo,
pag. 45.

(22) Cf. el libro citado en la
nota 18.

(23) Pero ;Cual es entonces
el mayor grado de trans-
gresion del que habla San-
chez-Biosca refiriéndose a
NORTH BY NORTHWEST con res-
pecto a modelos anterio-
res? Sin duda la ya absolu-
ta vacuidad narrativa, la to-
tal carencia de sentido de
las laberinticas peripecias
de un personaje (¢) con-
vertido en «la figura vacia
de un transito» (Gonzélez
Requena, J.: En el umbral
de lo inverosimil..., pag.
14). Tanto Richard Hannay
como Barry Kane conser-
van, todavia, una cierta mi-
sion que cumplir y su hui-
da/persecucion tiene un fin.
En el caso de SABOTEUR, ade-
mas, no debe olvidarse la
situacion histérica en el mo-
mento de su realizacion. So-
bre la implicacién_politica
de los films hitchcockianos
en la primera mitad de los
40 véanse Sam Paul, Simo-
ne: Alfred Hitchcock, ad-
vocate of freedom: a study
of Foreing Correspondent,
Saboteur, Lifeboat and No-
torious. Brigham Young
University, 1982.; del mis-
mo autor, Hitchcock as ac-
tivist: politics and the war
films. Ann Arbor Mich, umi
Research Press, 1985.

(24) Rebello, Stephen: Al-
fred Hitchcock and the ma-
king of Psycho. New York,
Dembner books, 1990
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tefacto cinematografico, sobre la multiplica-
cién de los espacios en espejo, sobre el pro-
pio sistema de representacién cldsico y so-
bre las ilusiones de sus universos clausura-
dos (...) totalmente autonomo con respecto
al sentido articulado por el dispositivo na-
rrativo del film»*',

Porque ;Puede una simple voluntad de
escapar de las convenciones y jugar con el
espectador, rompiendo sus espectativas —
tal comé sefalé Tarnowski*— explicar por
si sola la absoluta vul-

licula como productor independiente en Tra-
satlantic Pictures— y en su trabajo para Pa-
ramount Pictures y, posteriormente, Uni-
versal durante las dos siguientes. Tal situa-
cion parece permitir a Hitchcock extender
sus investigaciones formales desde fragmentos
(semi)independientes en el interior de textos
todavia (probleméticamente) apegados al cla-
sicismo a la globalidad de los mismos, cen-
trados —como se ha sefalado— en desafios
lingiifsticos cuya misma constatacién vul-
nera ya la transpa-

neracién de las nor-
mas clésicas de espa-
cio, tiempo —abs-
tracto, interficcional
e independiente a su
vez de la logica indi-
vidual de ambas fic-
ciones— y causalidad
narrativa?Pocas ve-
ces llegé Hitchcock a
un trabajo metalingiiistico —a través de un
elaboradisimo montaje tanto entre unidades
plésticas como en el interior del encuadre—
en el terreno representativo y narrativo co-
mo del que aqui hemos intentado dar cuen-
ta®™.

Sin embargo, es indudable que no esta-
mos ante textos tan arriesgados e historica-
mente decisivos como los emprendidos por
el cineasta en su madurez y cuya posibilidad
de existencia quizas se deba, en parte y sin
negar el peso de otros factores bien conoci-
dos, a su mayor libertad profesional a partir
precisamente de fines de la década de los
40 —ROPE no olvidemos, es su primera pe-

rencia exigida al mo-

Pocas veces llego delo.
Hitchcock a un trabajo
metalingiiistico en el
terreno representativo y
narrativo como en esta
secuencia de SABOTEUR

Trabajos como el
de Leonard Leff so-
bre las relaciones en-
tre Hitchcock y Selz-
nick o el de Stephen
Rebello centrado en
la produccién de
Psycuo* y la obser-
vacion analitica de los diferentes niveles de
busqueda formal de sus textos segtin de que
compaiiia productora se tratara, permiten
atisbar la especificidad de la escritura hitch-
cockiana en una continua labor de inves-
tigacion reflexiva del modelo narrativo-
clasico que presente ya en toda su intensi-
dad y desde muy pronto en su periodo ame-
ricano —e incluso antes— en las (cada vez
mas grandes) rendijas de sus films, adquiere
protagonismo absoluto cuando —ademads
del poder de mago que siempre se le ha atri-
buido— obtuvo la autonomia financiera
necesaria para controlar ampliamente su
propia obra. &

Figura 9




