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RESUMEN

Partiendo de una reflexién acerca de los conceptos mas intrinsecos a la Arquitectura: IDEA, FORMA y
ESTRUCTURA, hemos planteado un posible paralelismo de estas nociones en torno a otra disciplina
artistica, el Cine.

Las nocion de FORMA cinematografica surgié de manera inconsciente en torno a las primeras
filmaciones, que presentaban una continuidad espacial y temporal en sus proyecciones. Sin embargo,
para hablar del concepto de IDEA en el cine, fue necesario esperar a la obra de Georges Mélies, quien
evoluciond primigeniamente el arte de hacer peliculas como manera de narrar historias.

Para referirnos una ESTRUCTURA desde presupuestos arquitectdnicos, resulta indispensable
centrarse en la aportacidon de D.W. Griffith al cine: la técnica del montaje. El hecho de montar,
vigente aun en la actualidad, puede ser interpretado como la accion de escribir el argumento de la
pelicula mediante imagenes rodadas. El orden de los planos y las relaciones establecidas entre éstos
a través del ritmo cinematografico, establecen las "pulsaciones" del relato, y consecuentemente, las
sensaciones que dicha transmision despertard en el espectador, quien para el cine de Alfred
Hitchcock supone parte inherente del proceso de creaciéon de la pelicula, y cuya provocacion,
constituird a lo largo de toda su obra, el objetivo a tener en cuenta a la hora de proyectar y construir
aquellas escenas gracias a las cuales es designado como el arquitecto del suspense.
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1. La Arquitectura, el orden

“La arquitectura, por encima de las formas
con que se nos aparece, es idea que se
expresa con esas formas™”.

Desde que empezamos a asistir a las clases de
proyectos, comienza a brotar dentro de cada uno
de nosotros, de diferente manera, la querencia
por el concepto de IDEA (fig.1), que nace en forma
de voluntad tras un andlisis de lo que se nos
“pide”, y de ddénde se nos “pide”. Esta
declaracion de intenciones plantea una solucién
general del problema, y en relacién a este todo,
desde su interior, se han de resolver cada uno de
los elementos que van a constituir el proyecto
arquitectdnico.

El entramado de relaciones que se dan entre las
partes y el todo constituye una ESTRUCTURA que
se resuelve a través del dibujo, y se traduce para
la vista en esas FORMAS que adelantaba la cita de
Alberto Campo Baeza, obedeciendo a una
intuicion y razonamiento que va adquiriendo
solidez con el paso del tiempo, y que nos revela
aquello que puede funcionar y que “trabaja” en
relacion a la totalidad del proyecto.

Esta composicidn entre las partes y el conjunto o
sistema que pretende resultar armonioso, no es
descabellado pensar que tiene su origen en el
orden arquitecténico. Cada uno de los érdenes
cladsicos son conjuntos de gran Dbelleza
compuestos por tres elementos: columna, cornisa
y pedestal. Y a su vez se dividen en otras partes.
La columna, el mas hermoso y principal
componente del orden esta formado por el

' cAMPO BAEZA, Alberto. La idea construida. Buenos
Aires: FADU-Ciudad Universitaria, 2009, p. 10

(fig.1) Dibujo de Jgrn Utzon

IDEA

Voluntad

ESTRUCTURA —— todo

Orden

partes
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(fig.2) Esquema IDEA/ESTRUCTURA/FORMA
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capitel, el fuste y la basa. Fueron necesarias
innumerables interpretaciones del tipo de
relacidon que vinculaba las partes. Finalmente, el
canon revelaba que éstas se basaban en un
problema constructivo, que conferia al conjunto
una unica soluciéon en la combinaciéon de sus
dimensiones. Esta resolucién fue detallada por
arquitectos como Jacopo Vignola, hasta el
extremo de revelar las proporciones exactas
entre los elementos para cada orden
arquitectdnico.

De esta manera, la arquitectura es, tanto en su
practica, como en su acepcién mas general una
cuestién de orden, de actuar, trabajar y pensar
de acuerdo a una IDEA, hasta su representacion a
través de la FORMA (fig.2). Considerando lo
abstracto, flexible y las multiples interpretaciones
gue pueden desprenderse de este esquema de
actuacién, que desde nuestro punto de vista no
parece restringirse al proyecto arquitecténico,
¢Serian  estos conceptos susceptibles de
trasladarse a otros campos?, o mejor dicho,
¢Podriamos estudiar la ESTRUCTURA que subyace
otras disciplinas desde sendos presupuestos
arquitecténicos?

2. Cine y Arquitectura, la realidad

Muchas veces ha sido comparada la labor de un
cineasta y de un arquitecto. Ambos han de
enfrentarse a plazos y presupuestos y responder
a las peticiones de un cliente que encarga el
proyecto y lo financia. Por otro lado, se trata de
ejercicios que engloban una cantidad ingente de
plantilla y colaboradores divididos en grupos y
subgrupos, los cuales tienen que coordinarse a la
perfeccidn para que el resultado sea el esperado.

Sin embargo, algo nos hace pensar que el
matrimonio arquitectura-cine puede superar
estos aspectos que podriamos considerar
superficiales o iniciales, y llegar a abarcar una
concepcidon mas profunda y abstracta.

Tanto la Arquitectura, como el Cine, son
disciplinas estrechamente relacionadas con los
pardmetros que rigen la realidad con la que se
identifica el ser humano, el ESPACIO, el TIEMPO y
el movimiento, que consiste en una relacién
entre ambos. El ESPACIO, tantas veces recorrido,
representado en mapas, planos y materializado
en nuestras mentes, cobija los trayectos que
emprendemos cada dia, trayectos que
inevitablemente se vinculan con el transcurso del
TIEMPO reflejado en nuestros relojes, o que
acompafian el propio movimiento del Sol, el cual,
impasible al avance de las horas y los minutos,
nos sefiala el nacimiento y el ocaso de cada dia, y
de cada afio.

Con mucha frecuencia nos referimos a la
Arquitectura como “el arte del espacio”, y es
rigurosamente cierto. La Arquitectura es para el
ESPACIO wuna operacion configuradora, la
construccion ofrece la obra a la visibilidad, a ser
percibida por el ojo humano. El disefio, y las
decisiones que preceden la materializacidn de la
obra en cuestidon, se basan en un sistema de
gestos que se rige por la experiencia real y

4
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continua que experimentara el usuario una vez
que participe del proyecto. Este concepto que
engloba unos recorridos, unos flujos de
comunicacion, e incluso la incidencia de factores
variables externos sobre el edificio, se encuentra
inevitablemente ligado con el concepto de
TIEMPO.

De esta forma, la Arquitectura, constituiria, como
no creo que nos resulte dificil asimilar, una
disciplina espacial, pero también temporal, por
ser guia de unos trayectos como hemos
explicado, y por tratarse de una especie de “cofre
de la memoria”, puesto que como indicaba Paul
Ricoeur en su texto Arquitectura y Narratividad:
“La ciudad y la arquitectura son relatos que se
conjugan en el pasado, el presente y el futuro”’.
Es decir, para construir, por un lado, hemos
tenido que habitar, que recorrer otros espacios,
pero también queda patente en el proyecto la
huella que ha impreso en nosotros el habitar de
otras generaciones, que funcionara como
precedente en el disefio de una habitacion
configurada teniendo en cuenta las necesidades
de la persona que somos hoy y que seremos en el
futuro.

De esta manera, si la Arquitectura es madre de
estos "universos descriptibles y habitables™ a
través del ESPACIO y a lo largo del TIEMPO
continuos mediante el movimiento y su propio
avance, el Cine nos ofrece otro refugio, nos
ofrece ser testigos, a veces incluso en calidad de
victimas o adversarios, de una historia. Un relato
que transcurre a lo largo del TIEMPO encarnado
en diferentes personas, que se ubican en diversos
ESPACIOS. (fig.3)

2 RICOEUR, Paul. Arquitectura y Narratividad. Paris:

Comité éditorial du Fonds Ricoeur, 1989, p. 2
> MART( AR[S, Carlos; GARCIA ROIG, Manuel. La
arquitectura del cine: Estudios sobre Dreyer Hitchock,
Ford y Ozu. Colecciéon arquia/temas, num. 24.
Barcelona: Fundacidn Caja de Arquitectos, 2008, p.9
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(fig.3) Esquema Arquitectura/Cine
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Sin embargo, el Cine no siempre ha constituido
una narracién, o mejor dicho, no siempre ha sido
utilizado como el medio de expresion de una
IDEA o de un mensaje, como lo es en la
actualidad. Cuando los inventores del
cinematdgrafo, los hermanos Lumiere filmaron la
llegada de un tren a una estacién, no estaban
manifestando la intencién de contar algo. La IDEA
gue se ocultaba tras esta accion era mas fruto de
la espontaneidad que de una voluntad concreta.
(fig. 4)

No fue hasta 1900, cuando Georges Meliés
evoluciond el uso de aquella camara primigenia
como manera de relatar historias con el fin de
entretener a un publico. Investigd diferentes
técnicas para trabajar con el material producido
por dicho dispositivo, asi como profundizé en la
creacion de escenografias nunca vistas hasta el
momento. Con Meliés nace la IDEA en el cine, es
decir, nace el mensaje cinematografico. (fig. 5)

No obstante, estas filmaciones, a pesar de la
estupefaccién que causaban en el publico, no
eran mads que una especie de "teatro filmado". Es
decir, presentaban una FORMA invariable
predominantemente continua respecto al
TIEMPO y respecto al ESPACIO.

A partir de 1900 y a lo largo de las vanguardias
del siglo XX, el arte de hacer peliculas comenzé a
crecer exponencialmente como manera de narrar
algo: directores, técnicas e incluso productoras
empezaron a surgir tanto en Europa como en
Estados Unidos. El cine comenzara entonces un
proceso de transformacién y evolucién, que
terminard por superar la concepcién continua de
la realidad cinematografica que imperaba en los
primeros pasos del séptimo arte, y pasara a jugar
con los recursos que le son propios, escribiendo
asi su historia, que como la de cualquier otro
arte, es ante todo la historia de una FORMA, y en
este caso en particular, el nacimiento de una
ESTRUCTURA.

(fig. 4) Fotogramas

Llegada de un tren a la estacion de la Ciotat
(L' Arrivée d'un train a La Ciotat)

Hermanos Lumiere, 1985

(fig. 5) Fotograma
Viaje a la Luna (Le Voyage dans la Lune)
Georges Meliés, 1902
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3. El montaje cinematografico

En la primera década del siglo XX, varios cineastas
empezaron a darse cuenta de que la cdmara tenia
mucho mas potencial. Utilizdndola a modo de
pincel, como herramienta fundamental de su
cine, podian crear obras mucho mas potentes,
expresivas y rebosantes de significado.

Fue David Wark Griffith, director del precursor
filme EI nacimiento de una nacion (fig. 6), quién
acabo con el denominado “teatro filmado” y pasé
a ser considerado por muchos como el padre del
cine actual. Rompid con la continuidad espacial y
temporal de las peliculas, seleccionando las
escenas mas importantes separadas en el tiempo
y localizadas en emplazamientos diversos. Es
decir, hizo posible que las obras
cinematograficas, cuyo espiritu residia en
elementos audiovisuales, fuesen adaptables a la
estructura de cualquier novela o relato escrito.
(fig. 7)

Sin embargo, seguia imperando la idea de que a
cada escena le correspondia un encuadre: la
camara se mantenia fija en un lugar apropiado y
reproducia todo el decorado, y dentro de este, la
accion de los actores.

Afortunadamente, Griffith rompié moldes de
nuevo e introdujo una vision mas dindmica del
cine, registrando a cada momento las porciones
de dicha escena que mads le interesaban. (fig. 8)
Ademas, dio con la clave para enlazar estos
elementos (planos) de modo que formasen un
todo coherente, basado en lograr continuidad y
fluidez en las transiciones de sus cortes, que
terminan por identificarnos con los personajes y
sumergirnos en la historia, dejando asi de ser
conscientes de que estamos viendo una pelicula.

(fig. 6) Fotogramas

El nacimiento de una nacion
(The Birth of a Nation)

D.W. Griffith, 1915
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Esta forma de elaborar peliculas se denomina
montaje, y en ella se sigue basando el cine actual.

Como es natural, esta técnica ha sufrido varios
avatares a lo largo de su evolucién, pues suponia
una divergencia total respecto a concepcién de la
realidad continua original del cine. Ya no sdlo se
producian vertiginosas elipsis temporales entre
escenas, y se trasladaba a los personajes de un
lugar a otro en apenas unas décimas de segundo,
sino que también se transformaba la orientacion,
el dangulo y la posicion del encuadre: la
segmentacion en planos producia cortes en el
film, que de no ser tratados con absoluta
delicadeza ocasionaban molestias en el
espectador, lo desorientaban y menguaban su
atencion.

En la actualidad, hay que hacer un verdadero
esfuerzo para imaginarse lo vital de este
conflicto: vivimos en una sociedad en la que casi
todas las personas tenemos acceso al cine, y el
numero de peliculas producidas en un ano a nivel
mundial es tan elevado que acaba por convertirse
en una cifra que no sabemos interpretar. Estamos
tan habituados a la imagen, a sus
transformaciones y movimientos y a todos los
innovadores recursos audiovisuales que conlleva,
que resulta practicamente imposible ponerse en
la piel de aquellos atrevidos espectadores que
abandonaron la sala de proyeccidn corriendo
ante el amenazante tren de los Lumiere, que
avanzaba en su direccién dispuesto a arroyarles.
Sin embargo, para aquellos que jamas habian
presenciado la transformacién de una imagen, la
asimilacion de este avance resultaba muy dificil.

A este respecto, en los afos cuarenta y cincuenta,
André Bazin, conocido tedrico y critico
cinematografico, defendia la evolucion del cine
segln el principio de “realismo integral”, es decir,
la recreacion del mundo a su imagen, como
técnica de reproduccidn de la realidad, asi como
lo habian sido antes la fotografia, y el cine. De
esta manera, el critico francés condenaba

Continuidad temporal (y espacial) del filme

Estructura de secuencias/escenas del filme

Continuidad temporal (y espacial) del filme
Trayectoria de los diferentes personajes de la historia

pAo

Seleccion de las escenas de interés
Trayectoria de los diferentes personajes de la escena

X

1
2
-

(fig. 7) Esquemas

Division de una escena en planos
Acciones de los personajes de la escena

(fig. 8) Esquema
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cualquier manipulaciéon que se le impusiese a la
narracion del relato, presentando como Unico
tratamiento valido de la historia, la grabacién
continua de las escenas que caracterizaria al cine
en sus inicios, de forma que la percepcién del
transcurso del TIEMPO asi como del movimiento
de actores en el ESPACIO no pudiese ser
interrumpido. El cuestionamiento de Bazin
constituyé el debate mds importante en torno a
la FORMA cinematografica, que gracias a Griffith,
entre otros, habia evolucionado hasta deshacerse
de toda rigidez y norma preconcebida, y que sin
embargo amenazaba con retroceder en su propia
trayectoria.

No obstante, ya sea porque formaba parte del
cine desde hacia casi medio siglo o porque
realmente era el Unico lenguaje cinematografico
gue habia prosperado, el montaje siempre ha
terminado por imperar en el proceder de la
mayoria de los cineastas, hasta convertirse en el
lenguaje por excelencia, tanto a la hora de
estructurar la historia en escenas, como en el
momento de fragmentarlas en diferentes planos.
O quiza, este triunfo se deba simplemente a que
tal y como afirmaba Antonio del Amo
considerando el proceso que lleva a cabo el
espectador teatral cuando ve a un personaje en
accion, "Nuestro ojo hace montaje"“. Es decir,
todo lo que vemos, lo analizamos, o dicho de otra
manera, lo traducimos a planos, colocando la
“cdmara" de la manera que mas favorece nuestra
vision. (fig. 9)

Pues bien, ésta es la funcion del cine, cuyo
objetivo es "ahorrar" esta tarea al espectador. Es
decir, ésta, la técnica cinematografica por excelencia,
es asi, por proporcionar al espectador unos planos ya
digeridos y pensados, contribuyendo de esta forma a
que un "cdmodo" patio de butacas reciba un mensaje
cuya configuracién interna hace que sea asimilado
practicamente sin esfuerzo.

4

Madrid: Artes Graficas MAG, S.L, 1972, p. 18

DEL AMO, Antonio. Estética del montaje.

(fig. 9) Fotogramas

"Nuestro ojo hace montaje"
Ciudadano Kane (Citizen Kane)
Orson Welles, 1941
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3.1 Laarquitectura del cine

El método del montaje ofrecié al cine su forma de
expresién definitiva, convirtiendo el lenguaje
cinematografico en una ESTRUCTURA, dado que
sirve para relacionar cada toma individual con
todos los demds planos de la pelicula.

Como cabe imaginar, las tomas por si solas no
tienen demasiado valor, porque su sentido se
define por las relaciones que se establecen,
mediante su ensamblaje, entre él y los demas
planos de la escena o pelicula. Este concepto es
explicado por Serguéi Eisenstein de manera muy
perspicaz a través de la siguiente metafora:

"Si hay que comparar al montaje con algo,
una falange de piezas de montaje o planos,
podria  compararse con la serie de
explosiones de un motor de combustion
interna que conduce hacia adelante un
automdavil o tractor, porque de un modo
similar la dindmica del montaje sirve como
impulso para llevar hacia delante todo el
film">.

Es decir, la pelicula (el sistema) no se explica solo
por la suma de planos (elementos), sino por la
suma de planos mas la suma de todas las
relaciones que estos mantienen entre si.

El instante en el que se realiza el corte es
variable, aunque siempre debe ser una promesa
de mayor informacidon o de una percepcién mas
dramatica por venir: Si el plano que sigue al corte
no es importante, los espectadores advertiran
eso como una fractura en el montaje.

> EISENSTEIN, Serguéi. Teoria y técnica
cinematogrdficas. Alcald: Ediciones Rialp, S.A,
1989, p. 58

En otras palabras, montar no es pegar un plano
detrds de otro, sino sobre todo establecer las
conexiones entre cada toma y las demas, con el
objeto de construir los sentidos, que por
comparacién o por contraste constituirdan la
friccion necesaria entre los planos y posibilitaran
el avance de la pelicula del que hablaba
Eisenstein.

3.2 Elritmo

Los elementos formales, es decir, los planos o
tomas, ademas de unirse para crear el discurso
coherente del que antes habldbamos, se
conjugan en funcidén del ritmo general que
requiere la pelicula.

El ritmo es uno de los conceptos mas abstractos
dentro del relato audiovisual, tal como declaraba
Aurelio del Portillo en el I Congreso Internacional
de Andlisis Filmico:

“El ritmo resulta ser un tejido subyacente a

la arquitectura integral del discurso
audiovisual y puede recordarnos mds a la
creacion de formas y proporciones que
tienen lugar espontdneamente en la
naturaleza que a la normativa mental de los
nimeros".

A este respecto, podriamos considerar que dicho
ritmo general deriva de la combinacién y de las
proporciones de los planos. Llegados a este
punto, la IDEA cinematografica alcanza otra
dimensién, pasando a valorar no sdélo la
informacién del mensaje audiovisual sino
también el efecto que éste pretende transmitir al
espectador.

® DEL PORTILLO, Aurelio. Estructura ritmica del
relato audiovisual: desde el guién al montaje. |
Congreso Internacional de Anélisis Filmico.
Madrid, 2005, p. 1

10
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De esta forma, entender, o intuir lo que es el
movimiento o pulso del filme, es parte esencial
del arte del cine, y desde este "encuadre" vamos
a estudiar la arquitectura cinematografica que
constituye el montaje.

(fig. 10) Esquema

"si dirigir es una mirada, montar es un latido del
corazén"’

Jean-Luc Godard

3.3 Proporciones Espacio-Tiempo

Podriamos definir, a grandes rasgos, diferentes
grados de dinamismo en el montaje, basados en
la cantidad y duracién de planos, al margen de la
composicion del encuadre: un nimero reducido
de planos largos (plano-secuencia) darian lugar a
una escena pausada de lento tempo que ayudaria
a transmitir determinadas sensaciones quiza de
soledad, monotonia o impregnacion en la
pelicula. Sin embargo, un montaje formado por
numerosos planos de corta duracidon conformara
una escena rapida y dindmica, propia quiza de
una persecucion policiaca.

La profusa fragmentacion de la escena en
numerosos planos tiene como objeto lograr un
efecto mucho mas impactante en el espectador,
de forma que éste pueda disfrutar de la vision de
la accién desde diferentes angulos, en lugar de
desde uno sélo como ocurre en la realidad, asi

’ JURGENSON, Albert; BRUNET, Sophie. La
prdctica del montaje. Espafia: Editorial Gedisa,
S.A, 1995, p. 52

como visualizar las expresiones y los movimientos
de los actores de diferentes formas, por medio de
la utilizacion, por ejemplo, de planos generales,
primeros planos o planos-detalle.

No obstante, el TIEMPO que el plano permanece
en pantalla no depende Unicamente de Ia
voluntad del director, sino que se encuentra
intimamente relacionado con el contenido del
encuadre, es decir, con la representaciéon que se
da del ESPACIO en cada caso, Yy
consecuentemente con la percepcidn y
asimilacion de ésta por parte del espectador.
Paraddjicamente, ese TIEMPO y ese ESPACIO que
se presentaban de forma inquebrantablemente
continua a finales del siglo XIX y principios del XX,
terminardn por constituir el mecanismo cuya
manipulaciéon sera uno de los aspectos mas
importantes de la historia de la gramatica
audiovisual.

La fijacion final de la duracién de cada toma
depende de diversos factores que elevan la
construccion de las escenas a un alto rango
creativo, y nos acercan al componente mas
abstracto de la definicién de Aurelio del Portillo.

A este respecto, el ritmo de un filme estard
dictado por dos aspectos diferenciados: el
movimiento interno -que corresponde a todo lo
comprendido dentro del encuadre y los
movimientos de cdmara, es decir, el ESPACIO- y el
externo -establecido por el TIEMPO o duracién de
las tomas-, logrando que las escenas armadas
posean una determinada cadencia de lectura a
favor de un tempo dramatico-narrativo, es decir
de cara a la naturaleza del mensaje que el
director pretende transmitir al espectador.

En primer lugar, se debe tener en cuenta la escala
cinematogréfica, es decir, las proporciones que
adoptan los objetos con respecto al encuadre
general. Como resulta evidente, los primeros
planos requieren una permanencia menor a los

11
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planos generales, por el mero hecho de contener
menos informacion.

Esta misma valoracion se da en el caso del tipo de
composicion que presente dicha toma. Los planos
de composicién sencilla, depurada o incluso
abstracta, deben tener una longitud menor a los
gue presentan relaciones visuales mas complejas
qgue el espectador debe descifrar. De esta forma,
si los planos se repiten con frecuencia en un corto
periodo de TIEMPO, como ocurre en una escena
clasica de conversacion (plano-contraplano), su
duracion puede disminuir debido a que el
espectador ya conoce dicha informacion.

Por otro lado, el grado de interés de la toma,
vinculado a la propia trama de la pelicula, puede
anular los preceptos anteriores y sostener un
primer plano vital para el filme mas TIEMPO del
preciso para su asimilacién, con objeto de agilizar
y subrayar su importancia.

Respecto al movimiento interno, puede resultar
también decisivo en la definicion final del ritmo
externo del plano, puesto que en ocasiones es
contraproducente fragmentar el movimiento de
un actor sin alterar su continuidad, vy
consecuentemente provocar un molesto corte
para el espectador. En estos casos, dicho cambio
marca la dimensién temporal de la toma.

Por dltimo, en lo que concierne al
desplazamiento de la cdmara, no resulta dificil
comprender cdmo los planos en movimiento
(travelling, grua, panoramica...) requieren
mantenerse en cuadro durante mas TIEMPO que
las tomas fijas con el objeto de permitir a la
audiencia incorporar la informacién visual

cambiante.

Estas medidas no hacen sino fijar lo que Aurelio

del Portillo denominaba “pulso natural del

n 8

compds” °, que hace referencia a la proporcion

l6gica entre la "cantidad" de informacién de un

® Ibid. p. 8

plano, simplificando quiza en exceso lo
anteriormente expuesto, y su duracidn en
pantalla.

Sin embargo, paraddjicamente, es la transgresion
de estas pautas, desvinculdndolas de toda ldgica,
lo que da lugar a la mdaxima expresiéon del
montaje, es decir, a la demostracién del manejo
de la planificacion por parte del director o editor.
Introduciendo, por ejemplo, planos de corta
duracion con una profundidad mayor de la que su
propia permanencia en pantalla permitiria, y
originando frente a este atropello de
informacidn, confusidn y estrés en el espectador.

Centrandonos de nuevo en la determinacién del
ritmo interno del encuadre, los desplazamientos
de la camara, encarnan, asi como lo hacen los
movimientos de los actores o de los objetos en si
mismos, el factor definitivo a la hora de
transmitir el ritmo de la escena al espectador. El
comportamiento de éstos, forma parte de la
tarea de interpretacion descrita anteriormente
en la fase de guidn, y dirigida durante el rodaje
con objeto de acompasar dichas
transformaciones al pulso preciso de la escena en
cuestion.

De esta manera, podemos concluir con que la
imagen filmica estd completamente dominada
por el ritmo, que no hace sino reproducir el flujo
del TIEMPO dentro de una toma. Ordenar vy
estructurar los planos con una tensiéon temporal
conscientemente distinta debe estar
determinado por la necesidad interior del film, ha

de ser organico y transmitir.

El montaje y su concepcion ritmica deben
expresar la relacion del director con su IDEA,
puesto que como ya hemos adelantado, es la
gramatica del cine. Su FORMA varia de acuerdo al
mensaje, y como el lenguaje a los pensamientos,
se encontraria al servicio de su naturaleza.

12
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Escala cinematogréfica
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3.4 La puesta en escena

En efecto, que el montaje constituya ahora
mismo y durante todo el siglo XX la base
podriamos decir del cine en general, no significa
gue sea utilizado siempre siguiendo unos mismos
preceptos. De hecho, de la singularidad de su
tratamiento surge lo que denominaremos la
puesta en escena o estilo de un director
concreto.

La puesta en escena engloba la concepcién de la
obra cinematografica en su totalidad, es decir, el
proceso global de creacidon de la pelicula, y por lo
tanto, el modo peculiar con que cada director
afronta la realidad y la transmite, es decir,
impone una manera de concebir el mundo
diferente a la natural, a la real. De esta forma,
seria la puesta en escena lo que caracterizaria el
estilo de un director u otro, conformando asi,
desde su ruptura con lo que denomindabamos
"teatro filmado", la historia del cine.

Esta definicién abarcaria la segmentacién del
relato en escenas, pero también, de forma mas
detallada definiria, entre otros aspectos, la
planificacién de cada escena, es decir, englobaria
el proceso de disefio de cada plano, indicando el
movimiento y la posicidon de los actores o de la
cdmara, y armonizandolo con el uso del color, la
iluminacidn o la inclusién de la banda sonora.

La ejecucion de una puesta en escena particular
de un director determinado, no es sino el
establecimiento de la FORMA que va a adoptar el
filme, o la escena en cuestidon, dando por sentado
gue se adaptara a los posibilidades que brinda el
propio montaje, y a la naturaleza del mensaje
que en esa ocasién en concreto desea transmitir
dicho autor, es decir, la IDEA.

4. Alfred Hitchcock, el arquitecto del
suspense

(fig. 13) Alfred Hitchcock (1899-1980)

“Haz sufrir al publico siempre lo mdximo posible"
Alfred Hitchcock

Segun declaré6 en 1966 el propio cineasta
britanico en la entrevista de Truffaut, David
0.Selznick, su eterno productor, asegurd que
Hitchcock seria el Unico director en quien él
tendria confianza total para hacer un filme; sin
embargo, confesaba que, cuando trabajaba para
él, en ciertos momentos, se quejaba de su trabajo
justificdndose en que "la manera de dirigir de
Hitchcock era un jeroglifico, incomprensible como
un crucigrama™.

Se referia a los "trocitos de pelicula" en que
Hitchcock basaba su rodaje, es decir, a los
elementos que configurarian su posterior
montaje. No podian ser reunidos sin él y no se
podia hacer otra composicién (orden y duracién
de los planos) que la que Alfred Hitchcock tenia
en la cabeza mientras planificaba y filmaba.

° TRUFFAUT, Francois. E/ cine segtin Hitchcock.
Madrid: Alianza Editorial, 1974, p. 167
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Con esta declaracibn queda patente la
importancia que adquiria la labor de montaje
desde la primera linea en el proceso creativo de
las peliculas del director britdnico, que como
pocos, llevd al extremo su propia esencia vy
fragmentacion.

Selznick procedia de una escuela convencional
gue organizaba la elaboracién de un filme en
torno a tres procesos bien diferenciados: el
guioén, el rodaje y la edicién. Durante el rodaje se
acumulaba material. El proceso mas convencional
consistia en grabar primero las tomas maestras,
por ejemplo una secuencia de principio a fin con
los personajes moviéndose y hablando seguln lo
establecido, y después los primeros planos y otro
tipo de 4angulos. La secuencia se rodaba
rapidamente y el procedimiento resultaba seguro
porque los mejores angulos y tomas siempre
podian seleccionarse posteriormente.

En la sala de edicién, se disponia de la totalidad
de las tomas y se jugaba con ellas
interminablemente, hasta fijar el mensaje que se
queria transmitir, pudiendo ser muy distinto en
funcidn de cdmo se organizase dicho material. Sin
duda, era un método muy flexible, puesto que
hasta el ultimo momento se podian ejercer
cambios en la pelicula.

Hitchcock, consciente no solo de la pérdida de
tiempo y dinero que suponia tal derroche de
material (puesto que la mayor parte de éste no
formaba parte de la pelicula) sino también de la
“duplicidad” de esfuerzos a la hora de estructurar
el film en su totalidad, refiriéndose a la
planificacién y a la tarea en la sala de edicidn, se
concentré en la elaboracion de un método mas
eficaz.

Su modus operandi, al que hemos hecho
referencia al principio del apartado, "ataba" de
una manera tan especifica el film desde su inicio,
en la planificacién, que llegados al rodaje, y
posteriormente a la sala de montaje, "ya estaba
todo hecho". Siempre y cuando, claro est3, fuese

el mismo director quién organizase dichos
fragmentos de pelicula, los cuales Unicamente se
podian componer de una manera. Se trataba de
una forma menos sistemdtica de rodar una
pelicula pero no se producia ninguna pérdida.

Para Hitchcock, la edicién no era otra cosa que la
culminacién fisica de una planificacion exhaustiva
de principio a fin, habiendo declarado a este
respecto:

“Yo leo un libro. Luego me encuentro con el
guionista todas las mafianas durante los
dias que convengan y escribimos juntos la
pelicula. Lo hacemos sobre el papel sin
olvidarnos sobre cada escena ni el mds
minimo detalle. No escribimos pues sdlo la
sinopsis, sino toda la  descripcion
cinematogrdfica, de modo que al primer
golpe de manivela esté todo listo. Incluso,
por ejemplo, la sonrisa de cualquier actor
mientras  estd  viendo un  objeto
determinado. Mis peliculas estdn

terminadas antes de
10,

comenzar a
rodarlas.

De esta forma, podriamos decir que Hitchcock
proyectaba sus peliculas desde la confeccién de
los storyboards con una absoluta determinacién
previa y fijacién Unica y mental, que garantizaba
desde la labor del guidén, la cohesion de las
diferentes secuencias, escenas y planos. (fig. 14)

Esta preferencia y explotacidon del manejo de las
herramientas cinematograficas, tenia como
objetivo la configuracién de escenas que
produjesen tensién y angustia en el publico, a
través del suspense que generaban en el
desarrollo del filme.

% 1bid. p. 70
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(fig. 14) Storyboards
Encadenados (Notorious), 1946

Trataba de urdir las tramas de manera que el "
un probable desenlace dramdtico para los

espectador experimentara dichas sensaciones la .
protagonistas:

mayor parte del tiempo posible, fomentando asi

la expectacion por parte del publico durante toda . . ,
P ) P p' o P ) “la diferencia entre una pelicula normal de

la pelicula. La utilizacion de dicho recurso . . ,
) ] ) ] cine negro y una de mis peliculas puede
aparecia con cierta frecuencia en el cine del autor . . .
) ' N explicarse mediante un claro ejemplo: tres

puesto que ademas de integrarse con facilidad en , .
personas estdn sentadas a una mesa; bajo

los argumentos que caracterizaban sus peliculas .
o ] ) ] la mesa hay una bomba; los tres personajes
(espionaje, crimenes, asesinatos...) suponia una lo ignoran y el publico también; cuando la
. .7 . . 4
interaccion directa entre el filme y el espectador, bomba estalla interviene el elemento
uién experimentaba un sentimiento de , . .
9 P sorpresa, que es tipico del estilo negro; por

incertidumbre y ansiedad, siempre a la espera de . L
el contrario, lo que pasa en mi pelicula es lo
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siguiente: los tres personajes tienen una
bomba bajo su mesa y ellos lo ignoran, pero
el publico estd al corriente y querria avisar a
sus personajes de que estdn a punto de
saltar por los aires; mi habilidad consiste en
dosificar esta espera, que no debe ser ni
demasiado larga ni demasiado corta y debe
ser precedida por un periodo de

distension™*,

Estas escenas, que podriamos considerar como la
firma del director, eran configuradas siempre a
través de las posibilidades que el montaje ofrecia,
orquestando ritmicamente sus proporciones con
el objeto de transferir de la manera mas clara
posible no sélo la informaciéon que Hitchcock
consideraba oportuna sino también las
sensaciones necesarias para que el espectador se
sintiese parte del filme.

" Ibid. p. 56

5. Encadenados, la quintaesencia

5.1 Run for cover

Como ya hemos dicho anteriormente, a lo largo
de la historia del cine, el montaje ha sido en
ocasiones rechazado por criticos y cineastas, y
acusado de alejarse en exceso de la realidad,
hasta el punto de convertirse en objeto de
polémicas en los circulos mas ligados al séptimo
arte, como lo era la revista Cahiers du Cinéma,
cuyo fundador no era otro que André Bazin, a
quien ya hemos hecho referencia en otra ocasion.

El debate afectaba a todo aquel que hiciese
peliculas, obligdndole a posicionarse entre
montaje y continuidad (plano-secuencia). Y Alfred
Hitchcock no fue una excepcion.

A finales de los afios 40 pasé a sospechar que el
montaje suponia un excesivo grado de
manipulacion de la realidad, y llegd a plantearse
la continuidad de plano como objetivo prioritario.

En 1948, rueda el filme La Soga (Rope), un filme
basado en una obra de teatro y constituido por
un Unico plano continuo. El director britanico,
admitido en su entrevista con Truffaut, que
consideraba este experimento una equivocacion,
consecuencia de la desorientacion que el
fervoroso y popular debate le producia. (fig. 15)

En tales circunstancias, no tuvo otra opcién que
recurrir a una de sus estrategias:

“Si en el curso de su trabajo como creador,
siente que se desliza por el terreno de la
duda y de lo confuso, refugiese en lo
verdadero, y en lo que ya ha sido
experimentado, tanto si se trata del escritor
con el que colabora, o con el género o con lo
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que sea. [...] Hacia lo que ya estd bien
establecido en su mente. Y debe hacer esto
cada vez que estd perdido
momentdneamente, cada vez que se sienta

desconcertado “run for cover”®.

Bien, pues una vez mas dio con dicho refugio y se
cobijé en él al confeccionar su siguiente obra:
Atormentada (Under Capricorn). Para ello tuvo
qgue remontarse al afo 1946, a su filme
Encadenados (Notorious), considerado por
Truffaut su obra mds representativa y por él
mismo, como la base indiscutible en la que se
fundamentaba su forma de ver el cine.

En efecto, Encadenados es un compendio de su
modo de entender la puesta en escena. En ella
aparecen todas las manipulaciones que brinda el
montaje a través de la regulacién y composicién
de la planificacidn, presentando los rasgos mas
caracteristicos del cine del  britanico vy

constituyendo en si misma una especie de brujula
en la carrera de Alfred Hitchcock. (fig. 16)

 Ibid. p. 159

(fig. 15) Fotogramas de La soga(Rope), 1948

(fig. 16) Imagenes del rodaje de Encadenados

(Notorious), 1946
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5.2 Brasil, afos cuarenta

La trama de Encadenados comenzé a fraguarse
en el afio 1944. Hitchcock recibié de manos del
productor una historia anticuada, una novela
corta sobre espias de la cual sin embargo si
extrajo la semilla de la que brotarian
posteriormente los tres hilos, que convergiendo,
darian forma a las cambiantes y dramaticas
relaciones existentes entre el trio de personajes
protagonistas, compuesto por Alicia Huberman
(Ingrid Bergman), T.R. Devlin (Cary Grant) vy
Alexander Sebastian (Claude Rains).

Estamos frente a una pelicula enmarcada en los
afos 40 en Rio de Janeiro, que a priori parece
narrar una historia clasica de espionaje. Sin
embargo, a dicha trama se suma la historia de
amor que surge entre la espia (Ingrid Bergman) y
su contacto (T.R. Devlin), que se materializara
mientras esperan las indicaciones de la mision, y
gue posteriormente serd azotada hasta el
apotedsico final a raiz de los diferentes cambios
de direccidon que va aportando la evolucion de la
misién, la cual pasa a actuar de motor de la
relacidon entre ambos.

El tercer vértice del triangulo amoroso, Alexander
Sebastian, un refugiado nazi involucrado en la
reactivacién de la maquina de guerra alemana, es
el villano de la pelicula por excelencia, vy
consecuentemente, su desenmascaramiento, el
objetivo principal de la misiéon de Alicia, la cual
consistird en conquistar a Alex aprovechando sus
raices alemanas y los antecedentes de su padre,
condenado por traicion al gobierno de los
Estados Unidos.

La estrategia principal de Hitchcock a lo largo de
todo el filme es alterar estratégicamente el punto
de vista de la narracion, pasando de un personaje
a otro y creando asi un mosaico de
identificaciones con el espectador.

Alicia acepta participar en la mision.
Devlin no se lo impide: el deber se antepone.

El trigngulo de protagonistas durante la mision.

(fig. 17) Fotogramas
Encadenados (Notorious)
Alfred Hitchcock, 1946
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De forma general, podriamos considerar el filme
como una serie de intercambios de didlogos entre
parejas (Alicia-Devlin, Alicia-Alex), en las que el
tercer vértice ausente supone un dngulo ciego en
todos los momentos.

El tejido de escenas que esculpe las diferentes
relaciones entre los tres protagonistas, se ve
interrumpido en ocasiones con intervenciones
externas, a cargo de Prescott, agente jefe del FBI
y figura decisiva en las diferentes direcciones que
entroncan la historia de espionaje, y Mrs.
Sebastian, madre dominante y castradora de
Alexander que desempefiara un papel crucial en
el desenlace de pelicula.

De esta manera, se podria decir que el
argumento del filme difiere del tema, del
verdadero mensaje que el director quiere
transmitir. En el caso de Devlin, la lucha de un
héroe cinico por evitar sus sentimientos y
obedecer a su deber, colaborar con la misién que
coloca a su propia amada en manos del enemigo,
y por otro lado, la lucha de la heroina por superar
el mundo de fiestas y alcohol al que la empujaba
su propio sentimiento de culpabilidad por
abandonar a su padre. El objetivo de Devlin se
hace fisico en la persona de Alicia, en la
capacidad de éste de declarar que estd
enamorado, y el de Alicia, se concentrara en
cambiar su forma de vida con el objeto de
congquistar al joven agente.

La misién alcanza mayor riesgo cuando, de
manera sorpresiva y debido a sus celos hacia el
espia americano, quién él cree un inofensivo
periodista, Alex pide en matrimonio a Alicia, que
rendida frente al silencio de Devlin, acepta el
compromiso. Esta "intensificacion" de la misidn
supone por un lado un nuevo golpe para la espia
y Devlin, y por otro, la entrega total de Alicia al
cometido con su traslado a la mansién del
aleman.

Alicia acepta contraer matrimonio con Alex.

Alicia y Devlin en uno de sus encuentros
clandestinos.

Alex y Mrs. Sebastian planean el
envenenamiento de Alicia.

. B

Alicia es envenenada gradualmente a base de

café con arsénico, hasta que finalmente cae
enferma.

(fig. 18) Fotogramas
Encadenados (Notorious)
Alfred Hitchcock, 1946
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La casa de los Sebastian adquiere un cariz de
reclusion a raiz del desenmascaramiento de
Alicia. Alex descubre el vinculo de su esposa con
el gobierno americano, y asesorado por su
madre, decide acabar con ella de manera lenta y
discreta, envenendndola para no despertar las
sospechas de sus compatriotas alemanes,
quienes no le perdonarian semejante error.

La desaparicidon de Alicia, consumida por el efecto
del arsénico, comienza a preocupar a Devlin,
quién tras esperar varios dias, acude a casa del
alemadn, desobedeciendo por primera vez en el
filme al agente Prescott, y logrando de esta
manera, un contacto entre su éxito profesional, la
liberacion de todos los sentimientos hacia su
objeto de deseo, hasta entonces reprimidos por
el deber, y la comprension del estado de Alicia.

Esta secuencia, que podriamos considerar como
el climax de la pelicula, culmina el desenlace y se
constituye a partir de un itinerario de ida y
vuelta: en la ida, Devlin logra penetrar en la casa
hasta llegar al dormitorio conyugal, donde yace
Alicia, quién al fin le revela su dramatica
situacion; la vuelta es un movimiento inverso al
anterior que consiste en la salida de Devlin hacia
el exterior de la casa llevando en brazos a Alicia
para liberarla, ante la actitud expectante pero
pasiva de quienes intervienen en la escena: Alex y
su madre deben comportarse de forma cauta
frente a los aliados alemanes que esperan en el
hall, y stos a su vez, desconocedores (por poco
tiempo ya) de la verdadera identidad de Alicia, se
muestran preocupados por el estado de salud de
la joven.

La confluencia de los tres protagonistas, Mrs.
Sebatian y el grupo de nazis en el hall de la
mansion, da pie a la escena de suspense por
excelencia del film: Devlin debe salir de la casa
con Alicia, evitando que Alex y sus aliados les
intercepten.

6. El rescate y la escalera

El director, como ya habria hecho en otras
ocasiones, reflexiona acerca de cdmo construir y
estructurar dicha escena, para lograr transmitir al
espectador la tensién y la angustia de los
protagonistas en su huida del cautiverio.

Hitchcock parece que extiende el alcance de
dicha escena a toda la pelicula, dilatando el
tempo y reduciendo por asi decirlo el ritmo hasta
concentrarlo en esta secuencia antoldgica.

El desenlace definitivo del film, que situamos en
el rescate de la heroina, se comienza a elaborar
realmente desde el Ultimo punto de giro de la
narracién (Alicia es descubierta). Como el propio
Hitchcock declard, el envenenamiento de Ia
espia, estd tanto narrativamente como en
escena, graduado y dosificado, como el mismo
arsénico que la protagonista iba ingiriendo. El uso
de planos largos, los continuos fundidos
encadenados y los movimientos lentos que su
propia enfermedad suponia, hacen que el
espectador se impregne de la pesadez de su
cuerpo, y de su mente, hasta el punto de
contagiarse, y sentir asfixia frente al hecho de
gue su Unico contacto con el aliado no se percate
de su situacién.

La brillante languidez ritmica con la que es
resuelto el final de la pelicula, se culmina de la
misma manera con los tres prolongadisimos
planos de los protagonistas en el dormitorio que
inauguran la escena que vamos a proceder a
analizar.

Los dos iniciales, con una duracion de un minuto
y trece segundos el primero, y treintaitrés el
segundo, conforman practicamente una unidad,
en cuanto a recursos audiovisuales refiere.
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El descenso de las pulsaciones producido por la
dilacién de las tomas, se acentua con el encuadre
de primeros planos de los protagonistas, que
fisicamente pasan a formar una unica figura

indisociable hasta el Ultimo plano del filme. (fig.
19)

La abstraccion con la que se componen las tomas
de la interaccién entre la pareja de personajes
hace que éstas estén enfocadas intensamente, en
varias ocasiones contenidas, con la menor
cantidad posible de detalles superfluos y
realistas. Se procede a colocar un foco de luz
fuera del encuadre, que ilumine y resalte el
rostro de Alicia dejando el fondo del cuadro
desenfocado y en oscuridad.

La sencilla composicién del encuadre y el tipo de
plano utilizado frente a la duracidn de éste en
pantalla, situarian estas tomas fuera de la linea
del pulso natural, y consecuentemente se
originaria una atmdsfera distendida cuyo objetivo
consistiria en la integracién del espectador en la
propia habitacion.

A este respecto, Hitchcock con frecuencia
aseguraba que él queria que su camara se
comportara como un tercer personaje en una
escena, insinuando su propia estructura nos
permite convertirnos en una tercera parte
invisible que lo ve todo, y que acompafia a los
personajes a lo largo de sus restringidos
movimientos.

El grado de actividad interna es practicamente
nulo. La lentitud de los movimientos de los
protagonistas son casi imperceptibles, y mas que
aportar dinamismo alguno a la escena, aumentan
la cadencia del encuentro. La cdmara "acaricia"
siguiendo una trayectoria circular el abrazo de
Alicia y Devlin, casi como si estuviese implantada
en los ojos de algun curioso que ha accedido al
dormitorio tras el héroe del filme, en aras de
colaborar en el rescate de la joven Alicia. (fig. 20)

(fig. 19) Plano 1

(fig. 20) Plano 2

(fig. 21) Plano 3

Fotogramas
Encadenados (Notorious)
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En efecto, y a pesar de nuestra supuesta
presencia, se trata de uno de los dos Unicos
encuentros entre los dos  personajes
protagonistas en los que éstos pueden gozar de
una intimidad completa, habituados a verse
siempre en lugares publicos donde existen unas
determinadas reglas de conducta, incluso cuando
los sentimientos estan a punto de florecer
(restaurante, bar, hipédromo, taxi, avion, o
incluso paraddjicamente el balcéon en el que se
enfadan).

Frente a la rigidez que caracteriza la puesta en
escena de dichos encuentros, en los que ni
siquiera cruzan una mirada, estas dos tomas
suponen la segunda y ultima tregua entre Alicia y
Devlin. De hecho, la candidez que rebosa de estos
dos escasos minutos, paradéjicamente, nos hace
olvidar incluso que los espias se encuentran en
grave peligro, atrapados en la guarida del villano
Alex Sebastian, quién a pesar del aparente
sosiego con el que los enamorados celebran su
reencuentro, podria entrar en cualquier
momento en la habitacién.

Las notas sonoras de ambos planos no son
escasas, pero si continuas, fluidas y susurrantes, y
de la misma manera que los pausados
movimientos de la consumida Alicia aportan una
suma de candor a la escena, también lo hace el
contenido de su conversacién, la declaracién
definitiva de Devlin, y el descubrimiento de la
situacién real de Alicia: estd siendo envenenada
por su marido y su suegra.

El tercer plano, con una duraciéon de un minuto y
cuarentaicinco segundos, a pesar de ser
considerado como parte de esta primera seccion
de la secuencia, si supone una especie de

transicidon hacia el enardecido montaje posterior.
(fig. 21)

La camara se aleja hasta mostrarnos a los
personajes en plano medio-corto y permanece
quieta, enmarcando la actividad de los

protagonistas en una escenografia que adopta ya
unas formas claras y definidas, aportando fondo y
marco a las acciones en su interior, y dejando asi
de lado la abstraccién que habia caracterizado las
dos tomas anteriores.

Los movimientos ya mds apresurados de Devlin,
gue comienza a vestir y calzar a Alicia, e incluso a
zarandearla en un intento de instarla a seguir
hablando y evitar su desmayo, culminan en la
ultima parte del plano, con un desplazamiento ya
mas 4agil de la cdmara, que describe una
trayectoria paralela a los cuerpos de Alicia y
Devlin hasta la puerta por la que han de salir al
hall principal de la residencia.

Al hilo de esta ruptura incipiente con la serenidad
de los planos previos, incluso los didlogos
comienzan a apresurarse ocupandose de temas
menos trascendentales, y centrandose en los
ultimos avances de la mision de Alicia y en cdmo
van a lograr escapar de la mansion.

El plano que abre la segunda parte de la escena
nos muestra el piso superior inundado por la luzy
vacio, dando carta blanca a los protagonistas, que
comienzan a avanzar hacia la escalera curvilinea
que conecta los dormitorios con el hall inferior de
la mansion. (fig. 22)

El descenso por la escalera y la salida de los
protagonistas abarca dos minutos y treinta
segundos de tiempo vy se divide en
aproximadamente setenta planos con una
duracién promedio que no supera los tres
segundos. Esto nos conduce a una planificacién
que adquiere un ritmo sincopado hasta los
ultimos seis o siete planos del filme, que de
manera mas moderada muestran la liberacion
definitiva de Alicia y sentencian el final de
Alexander Sebastian en manos de sus hasta ahora
amigos alemanes.

AuUn considerando esta escena como una sola, si
es posible advertir que a su vez estd compuesta
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por tres partes diferentes. Los primeros quince
planos recogen el encuentro de Alicia, en brazos
de Devlin, éste mismo, Alex y Mrs Sebastian en la
parte superior de la escalera. (fig. 23)

En el momento en el que los espias se disponen a
salir del dormitorio, Alex sube en busca de Devlin
al piso superior y tras comenzar la discusién, la
madre del villano se suma al reducido grupo,
completando asi el cuadro de personajes, que
como uno soélo emprenderadn el camino hacia la
puerta principal de la mansién. El plano trece
(plano medio-largo) mostrara las posiciones que
los cuatro protagonistas ocuparan en el
transcurso de la escena, cuya composicién dejara
patente las relaciones existentes y los intereses

personales de cada uno de ellos."®

A continuacion Hitchcock incluye dos planos
generales con el objeto de fijar la posicion del
grupo de cuatro y de los alemanes, quienes, por
el bullicio de la discusién acuden al hall de la
mansién. De esta manera, y en aras de orientar al
espectador de cara a la posterior segmentacién
de la escena, el director pretende situar en el
espacio principal del desenlace, e incluso se
podria considerar que de la pelicula, las
diferentes piezas del silencioso pero tenso
conflicto que resuelve la cinta. (fig. 24)

A partir de ese momento, comienzan a sucederse
reiteradamente una serie de primeros planos
sencillos y claros en concordancia a la reducida
duracién de las tomas, que dividen
estratégicamente el punto de vista del
gruplsculo de la escalera en sus cuatro
integrantes: Alicia y Devlin, que compartiendo
encuadre juegan con la baza del secreto de la
identidad de la espia, Alex, cuyo panico frente a
la idea de morir no le deja reaccionar hasta que
ya es demasiado tarde, y Mrs. Sebastian, quién
avanza en Uultimo lugar y que como agente
intermediario no cesa en sus intentos de salvar la
vida de su hijo. (fig. 25) (fig. 26)

(fig. 22) Plano del hall

Fotogramas
Encadenados (Notorious)
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Fotogramas
Encadenados (Notorious)
(fig. 25) Primeros planos de los protagonistas

Esta segunda parte se divide a su vez en cuatro
series de aproximadamente una media de seis
primeros planos de Alicia-Devlin, Alex y Mrs.
Sebastian, que se cierran con un plano general de
los villanos alemanes filmado de forma similar al
inicial, pero cuyo encuadre varia en funcidén de la
posicién del grupo de cuatro en el descenso por
la escalera, de forma que su funcién radica
principalmente en sefialar el punto del trayecto
en el que se encuentran los protagonistas con
respecto al nivel inferior por el que se accede al
exterior, y consecuentemente los acerca a la
salvacion. (fig. 27)

La sucesion, podriamos decir frenética de
primeros planos muestra con la direccionalidad
de las miradas y las expresiones, un "didlogo"
paralelo al real, que se sucede de manera
independiente a la planificacidon en la mayoria de
las intervenciones. La ya citada precisiéon vy
abstraccion de estos planos acentua el hecho de
qgue dichas tomas parezcan la misma con ligeras
variaciones, de forma que aportando la misma
informacién una vez tras otra colaboren en Ia
adecuada asimilacién de planos por parte del
espectador, quién se beneficia de la velocidad del
ritmo sin sentirse confuso en ningiin momento.

(fig. 26) Plano del conjunto

El dinamismo que el propio montaje aporta a la
escena se ve aumentado por el propio medio en
el que transcurre. El descenso por la escalera
supone que los personajes avancen escaldn a
escalén, a un ritmo que debido a la débil forma
de Alicia se queda atras con respecto al de la
sucesion de planos, lo cual no hace sino aportar
mayor tensién a la situacion, desencadenado una
sensacion de estrés en el espectador, y
conformando la culminacién de lo que a mayor
escala, y a través de la dilacion de los
movimientos de la espia, el director procura
transmitir a lo largo de todo el proceso de
envenenamiento de Alicia.

De esta forma, la agilidad del montaje se ve
acentuado por otro lado, con el reducido pero
constante movimiento de la camara, que como
los protagonistas, se descuelga por la escalera sin
perder detalle de cada minimo movimiento del

grupo.

La suma de todos estos factores se consuma con
la sucesion de una serie de doce primeros planos,
gue se suceden a un ritmo similar al anterior pero
que situa al grupo ya en el hall, y que en esencia
muestran la retardada reaccion de Alex, que se
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dirige al mas peligroso de los nazis, en cuyo
rostro, mostrado por primera vez en detalle,
podemos leer la expresion de desconfianza vy
recelo, que se confirmara mas adelante. (fig. 28)

La tercera y ultima parte de la secuencia se
corresponde con el ultimo tramo de escaleras, ya
en el exterior de la mansidon, que conduce a
Devlin y Alicia hasta el coche que les permite
huir, dejando en situacion comprometida a Alex
gue sube de nuevo los peldafios hasta la puerta
de la casa, tras la llamada de sus compinches
como quien asciende a su propio cadalso. (fig. 29)

Esta serie de doce tomas, sin llegar a la dilacién
de los tres iniciales, si denotan una
desaceleraciéon en la cadencia de la escena. En
efecto, es probable que el Unico movimiento
violento en su transcurso sea un plano detalle de
la mano de Devlin, cerrando el coche, dejando
fuera de esta manera a Alexander, condenando
su futuro y concluyendo no sdlo la secuencia, sino
también la pelicula.

De acuerdo al analisis expuesto, hemos podido
ver como el director britanico jugaba con la
fragmentaciéon de la escena con el objeto de
lograr el sentimiento de ansiedad que ha de
acompafiar la narracién de las secuencias
hitchcockianas, creando un ritmo dindmico que
en este caso, se ensalzaba en contraposicién a
planos de mayor duracidon y mas lentos en sus
movimientos internos.

A raiz de este contraste, podriamos deducir que
Hitchcock trazaba minuciosamente el "camino"
que le conducia a las escenas mas fraccionadas.
En esta ocasién ademas, para enaltecimiento de
la distensién que caracterizaba la escena,
manipulaba las proporciones del encuadre a las
qgue haciamos referencia en el apartado anterior,
y componia la escena a base de primeros planos
de sencilla composicion. De esta manera, el
director maniobra con el TIEMPO experimentado
por el espectador, modificando el tempo natural

(fig. 27) Planos generales de locacion

(fig. 28) Primer plano del nazi

Fotogramas

Encadenados (Notorious)
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del compds, es decir infringiendo las relaciones
l6gicas dispuestas con respecto a la duracién del
plano en pantalla, y haciendo que el publico se
evada para mayor incidencia de la frenética
fragmentacion posterior.

A este respecto, durante la segunda parte de la
escena, podriamos concluir que si respeta
meticulosamente los preceptos bdsicos que se
supone, deben respetar los planos de menor
duracién: encuadres de escasa profundidad vy
sencilla composicién. Sin embargo, aun asi, el
acelerado ritmo que alcanza el montaje siguiente
supera cualquier expectativa del espectador,
suponiendo  una  conmocién frente al
encandilamiento de las tomas del dormitorio.

Esta disposicion tan libre de las técnicas
cinematograficas, exigia que mantuviese un
estricto control de la continuidad, y la orientacion
del espectador en cada escena, con el objeto de
que estas escenas tan  profusamente
fragmentadas fuesen coherentes y conformasen
una unidad compacta.

De esta forma, la valoraciéon que Hitchcock hacia
del espacio superaba con creces la de una simple
escenografia. En su cine, el escenario fisico no es
jamas un lugar indeterminado sino que conforma
un principio activo, no surgen como fruto de la
fantasia del autor, sino que se definen a partir de
pardmetros objetivos. Son lugares descritos con
tal precision que el espectador puede
reconstruirlos facilmente en su imaginacién por
muy fragmentada que esté la escena. En
ocasiones, la camara escruta el escenario
haciendo asi participe al espectador de esa
especie de curiosidad por comprobar qué hay en
una habitacién, en una calle, o en un vecindario.
En multitud de ocasiones la camara vuelta
libremente como representacién directa de esa
curiosidad innata del espectador.

De este modo, no es casualidad la utilizacién de
planos generales previos a la explosion del

(fig. 29) Tercera parte de la liberacion

Fotogramas
Encadenados (Notorious)
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montaje final en la escalera, ni que dicho
escenario apareciese de manera recurrente en el
transcurso de la pelicula. Hitchcock habia
planeado y procurado probablemente desde la
fase de guién, que el espectador formase parte
del hall de la vivienda, de forma que una vez
llegados a su fragmentacidn final, la audiencia la
digiriese con toda naturalidad, sin dar idea del
esfuerzo invertido en su consecucion.

Como resumen, podriamos decir que la expresidn
formal del suspense hitchcockiano, su puesta en
escena, su realidad, se caracteriza por el
equilibrio que el director establece entre el uso
de los movimientos de camara, a través de los
cuales, por un lado, se nos muestra el espacio, y
por otro, ralentiza el ritmo dramatico del filme,
haciendo que el espectador se impregne de la
atmosfera y la realidad, y el montaje o
fragmentacion, que integra esos momentos de
mayor tensién y revelacién que caracterizan la
obra del cineasta inglés. La regulacion de ambos
recursos dota a la totalidad de la obra de una
estructura ritmica que, sin tener por qué coincidir
con el transcurso temporal de la misma, juega
con la combinacién y el contraste entre unas y
otras escenas. Como declararia FranCois Truffaut,
la gran leccidn del cine de Hitchcock es mas bien
formal, pues reside en la forma de tratar ciertas
escenas, y la de la liberacion de Alicia Huberman
es sin duda una de ellas.

7. El nacimiento de una arquitectura del
cine

En las primeras paginas de este trabajo, el
estudio de la evolucién del séptimo arte a lo largo
de su historia nos revelaba el surgimiento de la
IDEA en el cine, la cual sin embargo no nacio a
raiz del invento del cinematégrafo, como podria
parecer ldgico, si no que lo hizo fruto del
entusiasmo que cineastas pioneros como
Georges Méliés, invirtieron en el avance de esta
nueva disciplina artistica. Viaje a la Luna, entre
otras obras, ensalzé el concepto de la imagen en
movimiento como herramienta precursora para
transmitir historias y sucesos.

La FORMA cinematografica ha sufrido una ardua
transformacién: la fragmentacion en escenas que
"literaturizaba" el relato cinematografico, se vio
superada por la division de éstas en planos,
dando lugar de esta manera al montaje o
planificacién, es decir, a la ESTRUCTURA de tomas
que configuraria el sistema que representaria el
filme en cuestion.

Este sistema surgié de la mano de Griffith, como
una variacion definitiva de la FORMA continua
original que caracterizaba las primeras peliculas
de Ila historia del cine, y posteriormente,
estableceria un fiel vinculo entre la IDEA del
cineasta y la FORMA, a través de la cual, nosotros
como espectadores, recibiriamos el filme. La
puesta en escena, debia responder no sélo a la
narracién de un hecho, gracias a una disposicién
ordenada y coherente de las tomas, sino también
a la impresiéon que el director se proponia
transmitir al espectador, a través de Ia
proporcién existente entre dichos planos,
maxima

alcanzando asi la expresion

cinematografica.

Las proporciones a las que nos referimos,
constituyen la estructura ritmica del relato
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audiovisual, la cual se establece siguiendo unos
preceptos u otros en funcién de la emocién que
se pretenda evocar en el publico, y como ya
hemos especificado, constituyen la sustancia
intima de la disciplina, su aspecto mas inherente
y propiamente cinematografico.

Si como deciamos en la introduccidn, la belleza
de la arquitectura cldsica exige ordenacién vy
armonia, para nosotros, los movimientos
cinematograficos necesitan un ritmo especifico.
Las proporciones espaciales y temporales entre
las diferentes tomas deben regularse y
establecerse con el objeto de fijar el tempo del
relato incidiendo de esta manera en |la
percepcién del espectador a través de la vision y
audicion de la pelicula.

Alfred Hitchcock era consciente de ello, y lo
consideraba el concepto vital a tener en cuenta
en la confeccidn de la puesta en escena particular
que salia a relucir en los puntos algidos de sus
peliculas, y constituian aquellas marcas, que
como sus habituales cameos, firmaban la obra
con el toque "Hitch" que le caracterizaba.

Las persecuciones, las fugas, los juicios, las
situaciones de conflicto eran su predileccidn,
puesto que le daban carta blanca para hacer uso
del recurso que le bautizd6 como lo hemos hecho
nosotros, el arquitecto del suspense.

Desde casa, antes de reunirse con sus actores o
viajar a los estudios, disefiaba y proyectaba la
pelicula, cada uno de sus planos, movimientos,
cortes y transiciones. Con precision de relojero
engranaba la composicion en el ESPACIO por
medio de los storyboards, y fijaba el TIEMPO que
duraria cada una de las tomas.

Identificaba las situaciones culmen de su obra y
trabajaba sobre el guidén teniendo en cuenta la
relacidn de éstas con el conjunto del film, y tanto
desde un punto de vista narrativo como
cinematografico, valoraba la construccién de las
escenas en funcién de la informacién vy Ia
sensacion que consideraba necesaria transmitir al
espectador.

De esta forma, como estamos seguros que
ocurrird con las obras de otros cineastas, si
siendo espectador de una obra de Alfred
Hitchcock, se hace un esfuerzo por percibir la
manipulaciéon del TIEMPO y del ESPACIO con la
qgue el britanico juega, es probable que pasemos
a ser conscientes de la existencia de una
ESTRUCTURA subyacente a la continuidad
aparente que presenta la pelicula, gracias a la
cual sin embargo, como publico, pasamos a
"habitar" en ese universo del que ya hemos
hablado en otras ocasiones, el cual se rige por esa
arquitectura propiamente hitchcockiana que se
presenta indisociable de cierto orden espacio-
temporal.
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GLOSARIO. Términos cinematograficos.

Corte. Transicion directa entre planos.

Edicidn. Tercera fase en la realizacién de una pelicula. Se dispone el orden y la duracién
definitiva de los planos que se han escogido previamente con respecto a la totalidad del
material acumulado de rodaje. Tedricamente, deberia constituir la unién "fisica" (en origen se
hacia cortando y uniendo los fragmentos fisicos producto del cinematégrafo, pero en la
actualidad se realiza mediante diferentes programas informaticos), sin embargo, generalmente
son los editores quienes de acuerdo a las indicaciones del director fijan el mensaje
cinematografico que desde la fase de guidn se pretendia transmitir.

Elipsis. Salto en el tiempo o en el espacio entre dos escenas. Supone la omision de fragmentos
de la historia que no son necesarios para la narracion del relato.

Escena. Unidad de accién dentro de la pelicula que se refleja en el guién literario y técnico,
donde se explica el momento y el lugar en el que se desarrolla la actividad. Supone la entrada y
salida de determinados personajes en pantalla.

Fotograma. Imagenes que se suceden en una pelicula. Constituye el elemento formal mas
pequeio.

Fundido encadenado. Transicién utilizada entre dos escenas. Consiste en la sustitucién de un
plano por otro que se superpone al primero progresivamente, sin corte. Es una forma de pasar
de una escena a otra de manera suave y suele utilizarse para indicar una elipsis temporal o un
cambio de ambiente.

Fundido negro. Transicidon utilizada entre dos escenas. Consiste en la desapariciéon de la
imagen que se disuelve en un fondo negro antes de que otra imagen surja de la misma
oscuridad. Suele utilizarse para indicar elipsis temporales importantes.

Grua. Vehiculo que soporta la cdmara. Funciona sobre una plataforma giratoria y permite
realizar todo tipo de movimientos.

Guion. Primera fase en la realizacion de una pelicula. Conjunto de propuestas para la
elaboracion de un relato, es decir, la historia que va a realizarse. En la practica éste se divide
en dos partes en las que se trabaja de manera consecutiva:

e Guidn literario. Narracion ordenada de la historia, incluyendo los didlogos y la
accion, pero sin ninguna especificacion técnica. Se estructura en torno a unas
serie de escenas agrupadas en secuencias.

30



La arquitectura de Alfred Hitchcock: Orden espacio-temporal | Marta Pilar Buisan Galan

DISSOLVE TO:
INT. ALICIA'S BUNGALOW - NIGHT

In the BUNGALOW'S LIVING ROOM, a party is unsteadily in progress. A tipsy
couple dances. Everyone else either drinks or is drunk, especially Alicia,
who turns out to be something of a party girl in an outfit that shows off

her bare waist. Among them sits a mysteriously silent man who watches the

proceedings. Only the back of his head and shoulders are visible in this
scene.
ETHEL
(to her dancing
partner, Hopkins)

Would you care to pause for some
refreshments, Mister Hop... kins?

WOMAN
Alicia, were you really followed by a
policeman? It sounds very exciting.

Ejemplo guion literario

e Guidn técnico. Se especifican los datos técnicos necesarios para la realizacién de
la accion y la puesta en escena, exponiendo informaciones precisas acerca de la
planificaciéon, tales como el nimero de planos, la duracion de estos, la escala
cinematografica, movimientos de camara o actores, asi como los efectos
sonoros y especiales, entre otros. Puede trabajarse con storyboards (guion
grafico) o plantas de cdmara.

N° PLANO DESCRIPCION SONIDO
START FINISH TOTAL
Sc 1-P1 1 | EXT. DESIERTO - DIA EL desierto de NARRADOR (off): 00:00 08:00 08:00
001 PG del desierto. PAN Mohave. Entra un OVNI |Nadie sospechaba
al OVNI por la izquierda y lo |lo que ocurrid
seguimos. aquel doce de
octubre de 1492.
PL. 2 PC un grupo de Tos mexicanos MEXICANO 1: 08:00 12:12 04:12
002 mexicanos. levantan la vista. ;Andale, manito!
;Pues qué se
supone gue es eso?
PI. 3 PE Gerénimo. IRAV Gerénimo sale de su 12:12 12:00 01:12
hasta PML. tienda y mira al
cielo.
PL. 2 PDV de Gerénimo. EL OVNI se pierde en 12:00 18:12 04:12
el horizonte.
PL. 5 PM de Gerénimo con Gerdnimo mira al PEQUENA ROSA: 18:12 22:12 04:00
PEQUERA ROSA en PML. ielo. Detrads entra ¢Es lo que
PEQUENA ROSA por la esperébamos?
izquierda. Gerénimo
no se vuelve. GERONIMO: Es peor.

Ejemplo guion técnico

Panoramica. Movimiento de rotacién de la camara sobre su soporte. Puede ser horizontal o

vertical.

Plano. Filmacién (tira o toma) continua creada a partir de una serie de fotogramas.

Plano-secuencia. Toma sin cortes durante un tiempo

relativamente dilatado. Suele

caracterizarse por conllevar un movimiento de cdmara, ya sea a base de travellings,
panoramicas o gruas. Es un procedimiento arriesgado, puesto que deben coordinarse un gran
numero de elementos para conseguir el resultado esperado. Esto hace que los planos-
secuencia deban filmarse en repetidas ocasiones, resultando de esta manera mas costosos que
una planificacién fragmentada.

Produccién. Se encuentra presente durante todo el proceso de realizacién. Los encargados de

produccién se ocupan de los aspectos mayoritariamente organizativos de la realizacion de la
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pelicula. Estdn en continuo contacto con el director del film, pues son aquellos que se
encuentran a cargo de las labores de contratacion del personal, financiamiento de los trabajos
y contacto con los distribuidores para la posterior difusién, entre otros. Junto con el director
de la pelicula, se podria decir que son los responsables de convertir la idea inicial en una obra
cinematografica.

Realizacidn. Proceso a través del cual se crea una pelicula. Abarca desde la etapa de desarrollo
del mismo hasta la distribucion.

Rodaje. Segunda fase en la realizacidon de una pelicula. Filmacion del material especificado en
el guidn técnico previo. El procedimiento habitual consiste en acumular las diferentes tomas,
rodando en primer lugar una toma maestra, y posteriormente planos detallados de diferentes
caracteristicas (angulo de cdmara, escala cinematografica, iluminacidn...). De esta forma, se
procura ademads de la grabacién de los planos especificados en el guién técnico, el rodaje de
otras tomas con objeto de poder intercambiarlas o sustituirlas en la sala de edicion.

Secuencia. Unidad de accién compleja compuesta de diversas escenas.

Storyboard. Guion grafico utilizado para definir la descripcidn de los planos en lo que respecta
al angulo de la cdmara, la escala cinematografica y la posicién de los actores y de los objetos
principalmente.

Toma maestra. Filmacion continua y completa de la accién de los personajes durante una
escena. En la mayoria de las ocasiones constituye la base sobre la cual se realizard la edicidon
posterior, incluyendo los planos detallados filmados tras la toma maestra.

Travelling. Desplazamiento horizontal o vertical de la cdmara. Normalmente se realiza
siguiendo la trayectoria de unos railes.
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ENCADENADOS. Analisis
Ficha técnica

Titulo Original. Notorious

Afo. 1946

Duracion. 101 min

Pais. Estados Unidos

Director. Alfred Hitchcock

Guion. Ben Hetch (en colaboracion con Alfred Hitchcock)
Musica. Roy Webb

Fotografia. Ted Tetzlaff

Reparto. Cary Grant, Ingrid Bergman, Claude Rains, Louis Calhern, Leopoldine
Konstantin, Reinhold Schiinzel, Moroni Olsen, Ivan Triesault, Alex Minotis, Wally
Brown, Charles Mendl, Ricardo Costa, Eberhard Krumschmidt, Fay Baker

Productora. RKO Radio Pictures
Género. Intriga/Espionaje
Premios.

2 Nominaciones al Oscar: Mejor actor de reparto (Claude Rains), Guién
original.

Festival de Cannes: Nominada a la Palma de Oro (mejor pelicula)
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Cartel publicitario del filme
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Andlisis literario. Elementos narrativos

La escena que abre la pelicula nos presenta la circunstancia inicial de la protagonista a la vez
qgue nos sitla en un momento muy concreto de la historia (mundo narrativo). La historia
comienza en Miami, un 24 de abril de 1946, en el Tribunal Comarcal del Distrito de Miami. El
filme se enmarca en una América en la que las consecuencias de la 22 Guerra Mundial atn son
palpables. Alicia Huberman, nacida y criada en Washington, es la hija de un agente nazi
condenado a prisidén por participar en la operacion de reactivacion de la “mdquina de guerra
alemana”. Considerada un diamante en bruto por el cuerpo policial de EE.UU, es vigilada por
uno de los agentes federales, cuya identidad no conocemos.

La segunda secuencia presenta una fiesta en casa de Alicia, en la que podemos comprobar el
tipo de vida (“alegre”) que lleva y las personas con las que la comparte. Uno de los invitados
resulta ser el policia que ha estado vigildndola, T.R Devlin, quién tiene la misién de proponerle
trabajar como espia americana en Rio de Janeiro. Alicia acepta al verse comprometida por
conocer las intenciones de su padre y no delatarle. Esta decisiéon constituye el primero de los
puntos de giro de la trama al dar pie, no sélo al viaje Brasil y el trato de Alicia con el gobierno
americano, sino también porque este giro supone el comienzo de su relacién con el “segundo
vértice”, Dev.

Una vez en Rio, la cuarta secuencia constituye un completo torbellino de sentimientos para los
dos protagonistas, cuya relacién de amor triunfa y sucumbe en el transcurso de un solo dia.
Después de vencer los sentimientos contradictorios que les impedian entregarse, y llegar a
declararse su amor, el jefe de la misidn e indiscutible figura externa pero decisiva en el destino
de los protagonistas, el agente Prescott, irrumpe en la que es quiza la escena mas plena de la
pelicula en forma de llamada telefénica para precisar la presencia de Devlin en la embajada
inmediatamente. La misidon de Alicia consiste en ganarse la confianza de un antiguo amigo de
su padre, enamorandolo y mostrando una (falsa) faceta nostalgica del auge del antiguo
imperio alemdn y resentida de cara al gobierno americano. Alicia acepta impotente al no ser
frenada por Devlin, que es incapaz de pedirle su renuncia ante tal propuesta, y quién ademas
va a ser su contacto con el FBI durante la misién. Esta ruptura entre ambos inaugura lo que
constituye el desarrollo del cuerpo central de la trama.

Las siguientes 6 secuencias componen el nudo tanto de la misidn como de la historia, que
combina escenas de la vida de Alicia con Alex y encuentros entre la espia y el agente
americano.

Alicia toma contacto con Alexander Sebastian, a quién no tiene problema en conquistar, y
enseguida es invitada a su mansién, donde conoce a cinco de los aliados alemanes, y al
personaje que constituird el segundo pero decisivo agente externo, Mrs Sebastian. En esta
misma cena donde se introduce el primero de los objetos en torno a los cuales Hitchcock
organizara el transcurso de la misidn, una botella. Alicia se percata de la extrafa reaccién de
uno de los alemanes frente a la aparicidon de lo que a priori parece una simple botella.
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La misién alcanza mayor riesgo y peso cuando, de manera sorpresiva y debido a sus celos hacia
el agente Devlin, quien él cree un periodista americano, pide en matrimonio a Alicia, quién,
rendida frente al silencio de Devlin, acepta igual que lo hizo con la misidn que la empujaba a
los brazos de nazi. Esta, mds que giro, intensificacion de la misién supone por un lado un nuevo
golpe para el duo Alicia-Devlin y por otro lado la entrega total de Alicia al cometido con su
traslado a la mansion del aleman.

Las sospechas acerca de la misteriosa botella adquieren mayor peso debido al recelo con el
que Alex guarda la llave de la bodega. Devlin insta a Alicia a conseguir dicha llave y entrar en la
bodega. Con objeto de asegurar el éxito de la encomienda, le aconseja que proponga a su
marido celebrar una fiesta en la que él esté invitado en calidad de amigo de la familia.

La larga secuencia (la de mayor duracidon de la pelicula) que narra el episodio de la fiesta en la
mansién de los Sebastian tiene una perfecta estructura circular que supone el inicio del
suspense del drama, y el dltimo punto de giro del filme. El objeto llave es el encargado de
dibujar dicha trayectoria: En primer lugar, Alicia la roba del llavero de Alex, posteriormente se
la transfiere a Devlin durante la fiesta, y luego ambos descienden a la bodega donde
descubriran que efectivamente las botellas no contenian vino, sino un extrafio mineral similar
al uranio. Hitchcock mediante un brillante mecanismo que nos traslada de la bodega, donde
los protagonistas revisan las botellas, al salén en repetidas ocasiones, crea un ambiente de
suspense que finalmente concluye, para sorpresa de los espias, con la llegada de Alexander. El
aleman los descubre, pero sus celos hacia Devlin le hacen presentir que ambos se han
escapado de la fiesta para estar a solas.

Cuando parece que la situacién ha sido salvada, Alex se percata de la ausencia de llave, y
comienza a sospechar. Esta situacién es resuelta cuando, en un momento dado de la noche, se
levanta y descubre sobre la cdmoda que la llave ha sido devuelta. El aleman entonces se
percata de las verdaderas intenciones de su esposa, y de la identidad del propio Devlin. Este
hecho, como es evidente, quebrara el transcurso de la misiéon y nos conducird, tanto a los
protagonistas como a los espectadores al desenlace de la trama.

Alex, al comprobar la manipulacién de las botellas en la bodega, se ve descubierto, el panico se
apodera de él, y esto hace, como es evidente, que los sentimientos hacia su esposa cambien
radicalmente.

Asesorado por su madre, decide acabar con Alicia de manera lenta y discreta para no
despertar las sospechas de sus compatriotas alemanes, quienes no le perdonarian semejante
error.

A través de un ingenioso plano, Hitchcock nos desvela en el filme el método que utilizan para
asesinar a Alicia, que consiste en envenenarla lentamente afiadiendo veneno a su café.

Esta tercera parte de filme, discurre de nuevo entre los encuentros de Alicia y Devlin y las
estancias mortiferas de esta en la mansidn. El estado de salud de Alicia va empeorando
paulatinamente, sin embargo Devlin, celoso y frustrado desde que esta aceptase la mision,
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cree que semejante aspecto se debe al alcohol. De esta forma, Hitchcock, jugando al suspense,
nos coloca como Uunicos conocedores del veneno, frente a los dos protagonistas, que
permanecen en la mds absoluta ignorancia.

Las 5 secuencias que engloban la enfermedad de Alicia culminan en una escena en la mansion,
en la que la protagonista finalmente se percata de la situacion. El miedo y el espanto se
apoderan de ella impidiéndole actuar. Esto refuerza el sentimiento de impotencia en el propio
espectador y culmina con el desmayo de la heroina y su reclusion final en el dormitorio del
matrimonio, que adquiere un cierto aire de prisién e incluso mausoleo.

La desaparicion de Alicia comienza a preocupar a Devlin, quién tras esperar varios dias, acude
a casa del aleman, desobedeciendo por primera vez en el filme al agente jefe Prescott, y
conduciendo al héroe a lograr un contacto entre su éxito profesional, la liberacién de todos los
sentimientos hacia su objeto de deseo, reprimidos por el deber, y la comprensidn del estado
de Alicia.

Esta secuencia, que podriamos considerar como el climax de la pelicula culmina el desenlace y
se constituye a partir de un itinerario de ida y vuelta: en la ida, Devlin logra penetrar en la casa
hasta llegar al dormitorio conyugal, donde yace Alicia, quién al fin le revela su dramdtica
situacién; la vuelta es un movimiento inverso al anterior que consiste en la salida de Devlin
hacia el exterior de la casa llevando en brazos a Alicia para liberarla, ante la actitud expectante
pero pasiva de quienes intervienen en la escena: Alex y su madre deben mostrar una actitud
cauta frente a los aliados alemanes que esperan en el hall, y estos a su vez, desconocedores
(por poco tiempo ya) de la verdadera identidad de Alicia, se muestran preocupados por el
estado de salud de la joven.

Dev y Alicia consiguen huir, dejando en situacion comprometida a Alex que sube de nuevo los
peldafios que le llevan hasta la puerta de la casa como quien asciende a su propio cadalso.
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Estructura de escenas y secuencias

1. Juicio del padre de Alicia Huberman: Alicia, Prescott
Elipsis: una semana

2. Fiesta en casa de Alicia
2.1. Fiesta: Alicia, Devlin, invitados
2.2. Fiesta solos: Alicia, Devlin
2.3. Paseo en coche: Alicia, Devlin
2.4, Misidn propuesta y aceptada: Alicia, Devlin
3. Viaje en avién a Rio de Janeiro: Alicia, Devlin, Prescott

Elipsis: 8 dias

4. Aliciay Devlin se enamoran.
4.1. Cafeteria: Alicia, Devlin
4.2. Colina: Alicia, Devlin
4.3. Prescott cierra el caso de Alicia: es perfecta para la mision: Prescott, FBI
4.4. Alicia y Devlin van al apartamento de Alicia. Prescott requiere a Dev: Alicia, Devlin
4.5. La misidon es comunicada a Devlin: Devlin, Prescott, FBI
4.6. Devlin regresa al apartamento de Alicia: Alicia, Devlin
5. Alicia toma contacto con Alex.
5.1. Alicia y Devlin van en coche al club de equitacién: Alicia, Devlin
5.2. Alicia se reencuentra con Alex: Alicia, Devlin, Alex
5.3. Devlin aparece solo sentado en la cafeteria: Devlin
5.4. Alicia aparece sola en un restaurante, luego llega Alex: Alicia, Alex
6. Alicia va a una cena en casa de Alex.
6.1. Alicia es preparada en su apartamento por Prescott y Devlin: Alicia, Devlin, Prescott

6.2. Alicia acude a la fiesta en casa de Alex. Descubre algo de una botella: Alicia, Alex, Mrs

Sebastian, Nazis
6.3. Alex y sus compinches hablan acerca del futuro de Emile: Alex, Nazis

Elipsis: “el otro dia”, “deben estar unos dias sin verse”

7. Alicia, Alex y Mrs Sebastian van al hipédromo.
7.1. Alex y Mrs Sebastian discuten acerca de Alicia: Alex, Mrs Sebastian

7.2. Alicia tiene un primer encuentro con Devlin, al que luego se suma Alex: Alicia, Devlin,

Alex
8. Alex pide matrimonio a Alicia.
8.1. Alicia acude a la embajada a contar lo sucedido: Alicia, Devlin, Prescott, FBI
8.2. Alex le cuenta a su madre la peticion de matrimonio: Alex, Mrs Sebastian

Elipsis: “Una semana+Luna de miel”

9. Aliciay Alex llegan del viaje de novios y Alicia se instala.
9.1. Aliciay Alex llegan del viaje de novios: Alicia, Alex
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9.2. Alicia se instala en casa de Alex. Sélo él tiene llave de la bodega: Alicia, Alex
Elipsis: "el otro dia"

10. Alicia y Devlin tiene un segundo encuentro.
10.1. Alicia y Devlin tienen un segundo encuentro: Alicia, Devlin

Elipsis: sin definir

11. Fiesta en casa de Alex.

11.1. Alicia roba la llave del llavero de Alex: Alicia, Alex

11.2. Escena de la fiesta, llega Devlin: Alicia, Devlin, Alex

11.3. Escena de la bodega: Alicia, Devlin, Alex

11.4. Devlin se va de la fiesta: Devlin, Mrs Sebastian

11.5. Alex baja a la bodega, no tiene la llave: Alex

11.6. Alicia se retira a descansar: Alicia, Alex

11.7. Alex llega a la habitacién se acuesta: Alex

11.8. Se levanta, tiene la llave: Alex

11.9. Baja a la bodega, ha sido descubierto: Alex

11.10. Vuelve a la habitacion de su madre, deciden envenenar a Alicia: Alex, Mrs
Sebastian

Elipsis: "el otro dia"

12. Alicia comienza a ser envenenada.
12.1. Alicia comienza a ser envenenada: Alicia, Alex, Mrs Sebastian

Elipsis: EI mineral ha sido analizado, primeros sintomas del veneno.

13. Alicia tiene un encuentro con Prescott, Devlin se va a Espaia.
13.1. Alicia tiene un encuentro con Prescott, Devlin se va a Espafia: Alicia, Prescott

Elipsis: Los sintomas siguen avanzando. Menos de una semana

14. Alicia sale a dar un paseo con Alex y se marea.
14.1. Alicia sale a dar un paseo con Alex y se marea: Alicia, Alex, Dr Anderson

Elipsis: Los sintomas siguen avanzando. Menos de una semana

15. Alicia tiene un encuentro con Devlin.
15.1. Alicia tiene un encuentro con Devlin: Alicia, Devlin

Elipsis: Los sintomas siguen avanzando. Menos de una semana

16. Alicia se desmaya finalmente.
16.1. Alicia se desmaya finalmente: Alicia, Alex, Mrs Sebastian, Dr Anderson

Elipsis: Una semana
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17. Alex la espera durante todo un dia en el banco.

17.1. Alex la espera durante todo un dia en el banco: Devlin
17.2. Devlin acude al apartamento de Prescott, desobedece (5 dias): Devlin Prescott
17.3. Devlin acude a la casa de Alicia: Alicia, Devlin, Alex, Mrs Sebastian, Nazis
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Elementos de articulacidn y puntuacion

En una pelicula, como en una buena obra musical, todas las piezas estdn ensambladas de
forma precisa para lograr unidad y armonia. Una continuidad conseguida va a ayudar a que el
espectador no se distraiga, de la misma manera que lo hace una correcta seleccion vy
ordenacion de las escenas.

Los cortes que se utilizan a lo largo de la pelicula son de tres tipos: fundido en negro, corte
simple y fundido encadenado.

Los cortes simples se utilizan para el cambio de plano en escenas o en secuencias que constan
de unidad de accidn, y siempre se suceden en tiempo real.

Los fundidos en negro suelen indicar un paso largo de tiempo, y durante la pelicula, se ven en
las siguientes transiciones:

+ Entre los créditos y la escena del tribunal.

- Fiesta, después de irse los invitados y antes de quedarse solos.

- Después de que Devlin tomase el control del coche y antes de aparecer en la cama
tumbada.

- Después de descubrir el pafiuelo atado a su cintura y antes de aparecer en el
avion.

+ Después de la escena triste del balcon en la que se pelean y antes de aparecer en
el coche camino del club de hipica.

+ Unavez que ha tomado contacto con Alex, entre una imagen de Alex sentado en la
cafeteria y Alicia sentada en el restaurante.

+  Entre la imagen del restaurante y antes de salir arreglandose en su apartamento.

+ Después de arreglarse y antes de entrar en casa de Alex.

+ Después de que Alicia vea la botella y antes de la imagen de Emile esperando
fuera.

+ Después del final de la fiesta en el que Emile se va y antes de la escena del
hipédromo.

+ Después de la entrevista de Alicia con el FBI por el tema de matrimonio y antes de
que Alex se lo cuente a su madre.

+ Después de llegar de viaje de novios y antes de comenzar a colocar sus cosas en
casa.

+ Después de la visualizacién de Alicia de la cerradura y antes del primer encuentro
en el banco.

+  Después de comenzar a ser envenenada y antes de aparecer con la primera taza
de café.

+  Entre la condena de Alex y el los créditos del final.
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El fundido encadenado enlaza el resto de fragmentaciones espaciales y temporales del film, y
suele indicar un paso corto de tiempo o la relacién o contraste entre dos imagenes. Algunos
de los usos en la pelicula son los siguientes:

+ Cambio de lugar.

*  Elipsis de tiempo.

+ Cambio de lugar y elipsis de tiempo.

+ Del la vista exterior de un lugar a su interior.

+  Eliminar recorridos cortos de los protagonistas.

+ Paso de una escena a otra de la misma secuencia.

Sin embargo en esta pelicula, podriamos generalizar y decir que los traslados de tiempo y de
espacio que se dan son tratados de la misma manera, fundido encadenado de forma general.

Las elipsis de tiempo indefinidas que se dan (exceptuando las que evidentemente ocurren en
el mismo dia) comprenden alrededor de una semana. Esto se deduce debido a los propios
didlogos y a los acontecimientos obviados que suceden en este transcurrir del tiempo. De esta
manera, puede que Hitchcock simplemente utilizase este tipo de transicién para dotar a la
narracion de fluidez.

Los fundidos en negro, sin embargo se utilizan en contadas ocasiones, al margen de su utilidad
en lo referente al paso de tiempo. Esto nos hace sospechar que quiza anuncien o cierren
alguna escena o secuencia de vital importancia. De forma que Hitchcock los utiliza para
ralentizar la narracion.
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Fotogramas: "El rescate y la escalera"

Planos en el dormitorio

Plano1(1'137)

Fotograma 1

Fotograma 5

Fotograma 2

Fotograma 3

Fotograma 4
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Plano 2 (337)

Fotograma 1

Fotograma 2

Fotograma 3

Fotograma 4

43



La arquitectura de Alfred Hitchcock: Orden espacio-temporal | Marta Pilar Buisan Galan

Plano 3 (1°457)

Fotograma 1 Fotograma 6

Fotograma 2

Fotograma 3 Fotograma 8

Fotograma 9

Fotograma 5 Fotograma 10
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Planos en la escalera

Plano 1 Plano 6

Plano 2 Plano 7

Plano 3 Plano 8

Plano 4 Plano 9

Plano 5 Plano 10
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Plano 11 ) Plano 16

Plano 12 Plano 17

Plano 13 Plano 18

Plano 15 Plano 20
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Plano 26

Plano 22 Plano 27

Plano 23 Plano 28

Plano 24 7 Plano 29

Plano 25 Plano 30
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Plano 31 S Plano 36

Plano 37

Plano 33 Plano 38

Plano 39

Plano 35 Plano 40
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Plano 41 Plano 46

Plano 42 Plano 47

Plano 43 7 Plano 48

Plano 44

Plano 45 ] Plano 50
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Plano 51 Plano 56

Plano 52 Plano 57

Plano 53 Plano 58

Plano 54 Plano 59

Plano 55 ' Plano 60
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Plano 66

Plano 62 Plano 67

Plano 68

Plano 65 Plano 70
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Plano 71 Plano 73

Plano 72
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