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“Aviso de sabotaje”

“Sabotage” es una pelicula de 1936, tres afios atdeque Alfred Hitchcock
formara parte del sistema de Hollywood. No es 8o Gparte, sino que pertenece al
grupo de cineastas europeos que realizan dicteratio, que a priori y como algunos
criticos sefalan, desdibujan sus particularidadesonales de sus primeros filmes.
Practicamente en total unanimidad se sefiala lafotaadel cineasta, a partir deear
window (1954), la de mayor esplendor. Sin embargo, ertapagnglesa se encuentran
algunas de las constantes estilisticas y semarteas lenguaje. El mismo Hitchcock
declara en las celebérrimas entrevistas con Fraigaffaut que:

“Mi trabajo en América ha desarrollado y ampliadai instinto — el instinto de las ideas- pero
el trabajo técnico estaba firmemente definido, @mpmion, desde The Lodger. Después de The
Lodger no he cambiado nunca de opinién sobre laitécy sobre la utilizacion de la camara.
Digamos que el primer periodo podria titularse knsacion del cine. El segundo periodo ha
sido el de la formacién de las ideas.”

Habra que pensar, que quizas a su primera etdpdnaga dado poca importancia,
por la dificultad que supone enlazar su formaciigiesa con sus transgresiones o el
manierismo—tomando la palabra de Gonzélez Requena- , qae aitdirector como
bisagra entre el cine clasico y el cine modernbrades de los afios cincuenta.

José Luis Castro de Paz sefiala, que no bastaiomarmflue hay una continuacion
entre el cine inglés y el americano, sino gee fiecesario clarificar en que consiste tal
continuacion, a qué aspectos narrativos y de puestascena se refiere ésta y como se
imbrica con el modelo clasico a partir del comienmteosu actividad hollywoodiens@.”

El historiador gallego, habla de unos principakesgos estilisticos y semanticos
gue se encuentran ya en la etapa inglesa. Su furmantrelaza la puesta en escena
funcional y narrativa del cine mudo de EEUU —Hittic era un gran admirador de
D.W.Griffith- con las ensefianzas visuales del aaxpresionista, influencias de la
escuela del montaje soviético asi como el detatligenlista del documentalismo
britanicd. Esta formacion ecléctica se complicara, alin ®dsu etapa americana. En
consecuencia, se habla de manierismo, exceso bdkiano, porque en ese choque
Alfred Hitchcock lleva el cine clasico al limiteiegpre teniendo presente, su tendencia
formal al exceso en un contexto de realidad y weribgid del cine americano de la
época.

El analisis que viene a continuacion, parte de eldsactos de la pelicula de la
etapa sonora inglesa citada arriba. El objetivisbat el humus de su cine posterior,
algunos elementos narrativos, tematicos y estétjaesaparecen, aunque sea de forma
primitiva, en esta pelicula y que engarzan de @guoanera, con sus filmes americanos.
El extraordinario uso de luces y sombras, al sende la presentacion de personajes,
contrapuestos a través del montaje y la utilizad@rsecuencias semiautonomas bajo el
prisma del suspense, violentadas a través degmématacion, son los temas a tratar.

Un diccionario da la definicibn deabotaje Se trata del primer plano de la
pelicula con el mismo nombre. Los titulos de crédié suceden, manteniendo en
segundo plano dicha definicion escritaVilful destruction of building or machinery

! F.Truffaut,El cine segun HitchcocMadrid, Alianza Editorial, 2003, pag. 113. La pel&alla que
hace referencia Hitchcodkhe Lodgees del afio 1927, su cuarta pelicula como director.

2 J.L Castro de Paalfred HitchcockMadrid, Catedra, 2000, pag 62.

% Ibidem péags. 64-65.
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with the object of alarming a group of persons wsgiring public uneasiness$” Este
plano inicial no s6lo cumple una funcion decorativde estilo para los créditos, por
otro lado bastante original, sino que ofrece aketgulor, un saber esencial sobre el
titulo y sobre la accién que ocurre en el mismoigniDestruccion de maquinaria con el
fin de dejar la ciudad de Londres en total oscuarideste sabotaje fracasa y la averia
pronto queda enmendada, desencadenando un seguedt idirigido a un edificio
publico. Este dltimo tiene un precio, la muerteSleve (Desmond Tester). En ambos
hechos fallidos (destrucciéon de maquinaria y décalj ya constatados en la definicion
del plano inicial), es donde me voy a centrar, @aralizar la plumaParker fuera de
serie™ a la que Bazin aludia para hacer referencia a dat@s en imagenes de
Hitchcock.

llustracién 1: Primer plano del film

Una vez finalizados los créditos, y tras un pequiialido a negro, vuelve la
imagen sobre la pantalla. Estamos ante el prél@dilcn.° Lo que me interesa es
constatar a través de qué formas Alfred Hitchcoekehadentrarnos en el relato,
diseccionando a su vez, la posicion que ocuparmpéosonajes principales dentro del
mismo.

El primer plano, una bombilla en perfecto funcioremto, empalma con una calle
nocturna, iluminada con luz artificial. A éste,sigue de nuevo la bombilla, perdiendo
potencia luminica, pasando esta vez, no a la cjuglad a un voltimetro que constata
una bajada de tensién en la red. Este pequefio geuplanos, culmina con la ciudad en
plano general, pero esta vez sin luz, para seguiruna sucesion de cinco planos de
farolas apagadas, calles no iluminadas. No es,tqup, descabellado sefalar que
hemos pasado de la luz a las sombras. Propongo tgmdtesis de partida esta
dicotomia.

El sabotaje es descubierto -la arena que obstruyas® de las turbinas para
generar luz-, aunque no el autor del mistApena, sabotaje, destruccion,

“ Sabotaje: Destruccién premeditada de edificiosaquinaria con el objeto de alarmar a un grupo de
personas o inspirar intranquilidad publica.

> A proposito de Bazin y su asercién habla José Caitro de Paz efAlfred Hitchcock” Ed. Catedra.
2000. pag 41.

® Existe un problema metodoldgico al denominar seziaex extracto a analizar. Debido al imbricado
montaje y su diseccion espacial no lo podemos derasroomo tal. El extracto va desde el inicio (el
apagon) hasta la vuelta de la luz y el consiguifmteionamiento del cinematdgrafo del cBigou. Tanto
la unidad plastica como la narrativa —presentad&tos personajes- creo que son suficientes para
legitimarlo.
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¢premeditado?, ¢quién lo ha hecho?, ¢quién est@slele esto?’para ir en corte a
Mr.Verloc (Oscar Homolka), autor de los hechos.

llustracion 2: Mr Verloc se presenta en el relataremprimer sospechoso a través de un sutil montaje.
Dato que se confirma a posteriori en los planosiggtes.

Una sucesion de planos, desde el metro hastalég palestran a los viandantes
con velas y a un vendedor de cerillas. Un planceggrndel cineBijou, donde los
clientes piden la devolucién del dinero -por la sidn de la pelicula debido al apagon -,
para pasar ®irs Verlocen plano medio, alumbrada con dos velas.

llustracion 3: Mrs Verloc (Sylvia Verloc) atendienélocine Bijou

Mrs Verloc parece no poder hacer frente a la @dlanque exige su dinero. Entra
en escena el ultimo personaje principal —Ted: &dire camuflado de frutero (John
Loder)-, primero en plano general, para pasar@optaedio mientras enciende una vela.

llustracion 4: Ted en un juego de doble interpréiac

“Creo que es vergonzoso robar a la gente pobre s enanera”dice Ted,
estableciendo el primer vinculo con Sylvia. Ellanesponde, salvo con una mirada.
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Mrs Verloc trata de convencer a la gente de“gaealebe tratar de algo casual como un
terremoto o un ray® Ted vuelve a dirigirse a Sylvi@ una tormenta”, respondiendo
Sylvia definitivamenté¢ seria usted tan amable de no entrometers€iando por fin

le puede sustituir la dependienta —que llega ctvage debido al apagon-, Sylvia sefiala
“me gustaria que estuviese aqui mi maridoh nuevo corte a Mr. Verloc, donde cauto
se dirige hacia su hogar, el cine Bijou. A travésedte montaje el texto nos ofrece el
nexo de union entre los personajes asi como latigpa de saberes entre los mismos,
publico y narradof.Esta accién, esta compuesta por una triada deslan particular
es que en ninguno de estos tres, ni él, ni logdiges portan vela o cerilla alguna, y las
sombras proyectadas en la pared se hacen patehtaes.estos tres planos, se sitla a
Verloc en el interior del hogar, adyacente a la sk cine. Desde el pasillo al bafio,
predomina sobremanera la oscuridad de los mismos.

llustracion 5: Sucesion de los cuatro planos quegonen el trayecto por el interior de la casa
hasta el bafio para limpiarse los restos de arenpleada en el sabotaje.

En el cuarto plano de la ilustracion 5, la sospegitéal se torna seguridad para el
espectador. La camara narradora, muestra un sastansial al publico que el resto de
personajes, excepto el propio Verloc desconocestegale arena en sus manos van a
parar al lavabo-. Una vez desvelado por completutaria del sabotaje, Verloc sube a
su habitacion en la misma ténica de oscuridad.

Corte para ir de vuelta a la taquilla del cinetguoon Sylvia y la dependienta.
Mientras ésta uUltima se hace cargo de los insaliete clientes, la primera pide una
linterna con la que invade el “espacio oscuro” quepa su marido. Entra en el hogar
generando un circulo altamente contrastado dedomde antes era todo penumbra.
Sylvia entra a la habitacidén para detenernos empldo®s muy significativos. En primer
lugar el rostro de Mr Verloc, en plano medio, ewcaitro del haz de luz que su esposa
porta y en segundo lugar, plano medio de Sylwanithando los ojos de Verloc (en una

" La técnica narrativa es clara: el narrador compmteel pablico un saber esencial que el personaje
femenino aln no conoce: la autoria del sabotajsugiense esta creado, provocando asi, una reaecion
los espectadores. El montaje va mas alla de lailgaidn narrativa de los personajes, la friccintres
estos dos planos (Mr y Mrs Verloc) produce unagiéacen el espectador que se vera acrecentada en el
choque definitivo —al compartir después unidad @apios dos personajes - entre la luz y la sorsbra
analizado abajo-. A propésito del montaje, en cetogcrdel montaje de atracciones Eisenstein sefi@ld qu
éste“tiene una orientacién precisa hacia un determinaafecto final”.Joaquin Romaguera i Ramié y
Homero Alsina Theveret (Eds). (198Buentes y documentos del ciBarcelona: Editorial Gustavo Gili,
S.A. Pag 71, el articulo recopilado se titdlanontaje de atracciong4923) de S.M. Eisenstein. Creo,
salvaguardando la distancia entre los dos realieadque Hitchcock tenia muy presente esta dejimici
de montaje de atracciones. En las entrevistas @ntbis Truffaut, sefiald infinidad de veces su gran
preocupacion por crear suspense en las salas domidificas, y como a través del montaje se podia
redistribuir la reparticion de saberes narrativos) el fin de crear dicho efecto en el publico.

& Mientras que el recorrido inicial que hace la c@mdesde el metro hasta el cine, para terminatacon
protagonista femenina, se muestra a todos losdiijes encendiendo velas y cerillas, asi como el
mencionado vendedor de fosforos.



PAMS A

solucion de plano contraplano pero con una esp@fi, ambos punto de vista
subjetivo mirando directamente al objetivo de lmagr). Es importante tener en cuenta
que dentro del relato, es el primer encuentro dosrelos y Hitchcock nos lo presenta a
través de un fuerte choque entre luces y sombras.

llustracién 6: Dos miradas subjetivas se entrecruzal mundo de la oscuridad y el de la luz.

Hitchcock hace uso de una enunciacion marcada.entasa de una escritura
transparente, sino que lo formaliza estéticameateeste caso, con la utilizacion del
montaje, poniendo en friccidbn dos polos opuestodayiluminacion como elemento
metaforico- con el fin de caracterizar los distinpersonajes. Al criminal, se le presenta
en un mundo oscuro que él mismo a creado — invddiehcine Bijou (suspension de la
pelicula) en el que se encuentra su mujer - yceltao fuente de luz — invadiendo ésta, a
su vez, la oscuridad -con todo lo que puede imphoetaféricamente: bien vs. mal... A
través de imagenes, queda definido la polaridadnfkentamiento, entre Mr Verloc y
Ted, y en concreto, Mr Verloc y Sylvia Verloc.

Tras el fracaso del primer sabotaje, la luz vusivel cine Bijou se pone en
marcha, reponiendo la pelicula programada. El gelat nos ha presentado a los
personajes, emplazandonos asi -representado niedaiénte a través de esa sefia
metacinematografi¢a a la trama del relato. Asi mismo, esta Ultimzusecia hace eco
con el final del film. EI Sargento de policia manelacender las luces, y apagar el
cinematégrafo con el fin de desalojar la sala, dekal peligro de una inminente
explosion. Se para el cine, anticipando la claudetaelato —emplazandonos al climax
final del film - y redondeando el texto filmicogmiamente dicho.

¢, Qué es el cine, en su aspecto técnico, mas gjuegn de luces y sombras? El
matrimonio: la luz y la sombra, hacen posible maliear — en el cindijou - el cine.
Una vez muerto Mr. Verloc, falta uno de los dosreetos. El cine, por tanto, no puede
funcionar, es desalojado y destruido, como he meado arriba, poco antes de
finalizar el filme. No en vano, aqui radica unéerincia sustancial con la novela, ya
gue el negocio del manuscrito de Joseph Conradsnm cine, sino un bazar donde se
venden todo tipo de cosas.

“El escaparate contenia fotografias de bailarinagisTo menos desvestidas; inclasificables
paquetes envueltos como medicinas; sobres de apatillo, cerrados y muy ligeros, y
marcados con grandes numeros de viejas revistdsdedrancesas colgados de una cuerda
como puestos a secar; un misero cuenco de porcelank un cofrecito de madera negra;
frascos de tinta de marcar, y sellos de cauchoumds libros, con titulos sugerentes de
indecencia; unos pocos ejemplares, al parecer atlas, de periodicos misteriosos,
malamente impresos, con titulos como La Antorcl@aChmpana... titulos provocadores. Y

° Una nueva pelicula comienza dentro del film aleola luz. Considero que esta, coincide exactaepent
con el punto de inflexién que separa la presentad@los personajes con la trama propiamente dicha.

5 !
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los dos mecheros de gas del escaparate lucian stempmedia luz, bien por razén de
economia o por razén de los clienté§.”

El uso de la luz y por consiguiente, la penumbran@elemento expresivo y
organizador de la posicion de los personajes -rafigintivo en el expresionismo
aleméan, obviamente edulcorado en el contexto iffglésta patente en este extracto, asi
como la importancia que el autor otorga a la cgaogsicion de opuestos a través del
montaje. Elisabeth Weiss sefiala, que el cambicstile® enas importante en la obra de
Hitchcock es porque las técnicas de herencia egpista, se hacian netamente
incompatibles con la invisibilidad del lenguajesit®d. No es ya el narrador sino los
personajes los que perciben de manera extrafiatdimdose aquél (narrador) a utilizar
las técnicas necesarias para presentar realisitieata la percepcion del personafe.
El paso que, segun Weiss, da el cineasta, es qua,imtroducir al espectador en el
interior de la mente del personaje, se evitalisiracting techniques. En el periodo
americano trabajaria mas en el ambito de la barstaora —cuyas alteraciones
distorsionan menos al espectador que las visudl&imn embargo, se aprecia, lo que en
obras posteriores se hace mas patente, el quentsrdo maximo posible con el
potencial cinematografico: imagenes y sonidos.

Esta vision, aunque algo simplista, explica lalfacaptacion del cineasta en
Hollywood. Paradéjicamente, y ahi creo que estadenkas grandes virtudes de Alfred
Hitchcock, las situaciones son cada vez son mayasimiles —piénsese &fertigo o
Psyche pero con apariencia de realidad. El exceso oenamo de su etapa americana,
tiene que ver en como se hacen tangibles modosndeciacién, pero desde la
apariencia de la transitividad clasica.

Sin embargo, otros son los elementos palpable&sabotajeque engarzan corl
cine norteamericano. Por un lado la organizaciotogesaberes en el texto. Hitchcock
juega con la informacion. Importa més el cdmo a,qua que la camara narradora ha
dado una de las grandes informaciones al publicov&floc es culpable, pero su mujer
no lo sabe: el suspense esta creado. Un célebmplejeentre otros, dehaestro del
suspensees The Rope.Su primera pelicula en color, se basa completamemtesta
técnica narrativa. Hay un cadaver escondido enauh lel narrador comparte el saber
de los implicados con el publico, mientras queesta de protagonistas lo desconocen.
Por otro lado, la importancia del montaje en toslapeliculas, exceptbhe Ropeque
es un ejemplo ad hoc para referirnos a las prqakras del director:

“Actualmente, cuando pienso en ella, me doy cueldague era completamente estlpido
porque rompia con todas mis tradiciones y renegad®anis teorias sobre la fragmentacion
del film y las posibilidades del montaje para contsualmente una historia*

19 Joseph ConratEl agente secreto; Madrid, Alianza Editorial, 2004, pags. 29-30.

1 Basta recordar un ejemplo clasico en Metropolisigae bien es cierto se trata de un expresionismo
tardio- la persecucion de Rotwang a Maria. Se kstaluna dicotomia entre luz y oscuridad. Ella se
cobija en la penumbra y cuando es alcanzada oz Ectia como un insecto al que se le clava lleralf
12 José Luis Castro de Pa#fred Hitchcock” Ed. Catedra. 2000. P4g. 88.

'3 bidem. Pag 87.

1 F Truffaut,El cine segun Hitchcockadrid, Alianza Editorial, 2003, pag. 168.

6 !
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Pero incluso en esta pelicula, cuya originalidadgas no existe montaje,
Hitchcock sefiala:

“Sin embargo, rodé la pelicula teniendo en cuenianontaje previo; los movimientos de la
camara y los movimientos de los actores reconatitekactamente mi manera habitual de
planificar (...).”*

Por otro lado, a nivel teméatico, otro elementoadatacto en cuestion forma parte
de ese humus que retomara el cine norteamericaslgiedo al momento en el que
Sylvia le alumbra con la linterna a su marido ed#éalay,Carl? ¢ Cuando has vuelto a
casa?Mr. Verloc responde que no se ha marchado. La ceauén se establece en
plano contraplano, eliminando todo rasgo de sulijietd patentes en los cuadros de la
ilustracion 6. Carl Verloc insta a Sylvia a develeédinero a los clientes. Cuando baja,
Ted parece haberles convencido, en una intromaipriori fuera de toda 16gica,de
gue se marchen sin cobrar.

En la secuencia que nos ocupa, vemos al maridoJynemparente gesto de
elegancia, generosidade estiloal querer devolver el dinero a sus clientes. Tadepo
contrario, insiste en una decision, tan impoputena sorprendente, invitando al gentio
gue se marche sin cobrar. Sylvia decide devolvdimgro a sus clientes. Finalmente la
luz vuelve a la ciudad y el cine se pone en marcha.

José Luis Castro de Paz sefala la idiosincrasiaritainal hitchcockiano. No
importa quién es el asesino (en este caso crigumaltermina matando indirectamente
al hermano de su mujer —Steve-) seidactor emocional que el asesino lleva dentro.
No en vano Sylvia sefiala en varias ocasiones, #arelcurso de la pelicula, la bondad
de su marido, e incluso, deja patente todo lo cquédtho por su hermano —la gran
victima del film (la cual analizo abajo)-. Donalgdfo apunta questa escision entre
estilo y forma de actuar era la clave de la fraggll humana*’ en las peliculas del
director.

Esto es significativo, porque esta tipologia desjea; Hitchcock las retoma en su
primera etapa Hollywoodiens&londe los relatos se centrarian preferentemente e
heroinas traumatizadas por una ambigua (malvadgyomente, obscena, destruida)
figura paterna y situada en el dilema de elegirrendtos hombres (el fascinante
malvado y el insipido héroe que vence finalment®sia del sacrificio de aquél....”
peliculas comdShadow of a doubt —la sobrina de Charlie, el tibatlie y el detective
Jack en Foreingn Correspondent Considero que hay una concordancia tematica de
los primeros filmes americanos c8abotage Aunque Mr Verloc no sea de forma tan
clara unTio Charlie es decir, uriascinante malvadsino que mas bien es rechoncho,
callado, pero si carifioso y admirado por su mugeiste la dicotomia entre héroe y
villano, y el sacrificio de éste ultimo en pro geimero, para quedarse con la chica. El
sacrificio, en esta pelicula en concreto, se realespués de la celebérrima secuencia en
la que Mrs Verloc, tras visualizar una peliculaWlalt Disney en su cine, donde un
pajaro mata a otro —el pajaro esta intrinsecanretgeionado con su hermano fallecido,
debido a su aficibn a las mascotas y que a suurez,jaula con pajaros portaba la
bomba que le mataria -, coge un cuchillo para ctm@ a su marido.

15 flai

Ibidem.
'8 En el transcurso de la pelicula, esta intromis®nutre de dos motivos: el acercamiento a la i@mil
con el fin de seguir la pista a Mr. Verloc ya gaeblicia le tiene por sospechoso (posiblemente por
sabotajes anteriores) y el amor manifiesto de ambe culmina con la muerte de Mr. Verloc.
17 {jAi

Ibidem.
18 J.L Castro de Paalfred HitchcockMadrid, Catedra, 2000, pag 114.
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* * %

El segundo extracto que voy a utilizar es el queesponde a la entrega de la
bomba por parte del hermano de Sylvia —Steve-.

En primer lugar, me gustaria sefalar la semiautégerna pelicula dentro de
otra pelicula-de esta secuencia respecto al filome®que, como adorth by northwest,
en la famosa escena del avion, existe una gratmdadtiva inversamente proporcional
a la puesta en escelfapero, secuencias de este tipo, con una ciertaadnih si
mismas, es la que aqui nos atafien. Al denominadaescia semiautbnoma, habra
elementos con fuerza centrifuga al texto princighe son los que le relacionan-, y
centripeta —aquellos que le aseguran una minimdadnide relato dentro del
metarrelato-. Los primeros, son claros: vienennigdis por la causalidad diegética del
devenir de los hechos, los cuales no voy a traws. dltimos, quizas no tan claros,
responden a una puesta en escena especifica, tridengente planificada, compuestos
por: la fragmentacion, el punto de vista, la reitén , el azar y violentacién discursiva.

Para tratar esta ultima idea, comienzo por el sisatle los objetos, en relacion
con la representacion de la muerte. Lo objetosli@otos,por la accion de una mirada
se convierten en (narrativamente) inquietantesigpe$os®® En esta secuencia, este
objeto se materializa en las latas cinematografi€danos que se repiten, en el
transcurso del viaje de Steve - de dos manerasedifss: cuando el nifio percibe la
preocupacion de no llegar a la hora, toca las ldasagarra; en el momento que el
autobus se pone en marcha, se despreocupa deesas embargo este elemento no se
vale por si solo, sino que se arropa con la varidainporal. Los distintos planos del
reloj estan intrinsecamente unidos a las latas. osnabjetos forman un todo unitario,
representan las dos caras de una misma monedaeléenmel acecho de la muerte..

llustracién 7: Objetos narrativamente inquietantes.

Interesante es el caso del reloj. Cuatro veceseaparTres en travelling, en
raccord con el movimiento del bus y uno estétic@aasa del trafico. Estos cuatro
planos, tienen en comun, el punto de vista sulgjetes Steve, en la forma clasica plano-
contraplano: el que mira y lo mirado. Sin embargxsten otros dos planos més de
reloj. No son planos subjetivos, sino que estaralimmdos al modo en el que son
tratados los referentes a las latas cinematoggafidalviendo a las palabras de José
Luis Castro de Pazla formula hitchcockiana es canodnica (...), destb@ndo su légica
funcional como medio, salta de la cadena sintagradtiasta vulnerar la transitividad
de la mirada.” Lo que es, en principio, un plano contraplano ctiiséntre Steve y el
reloj, ante la inminente explosidta camara indaga en el objeto (...). no es so6lequ

Y ibidem. pag 99.

% fbidem. Pag 119.

2L Volvemos, como en la secuencia analizada arrimtécnica del suspense. Mientras que el publico
sabe que es una bomba, el nifio lo ignora. Acadoi&@se objeto de muerte, el suspense brilla en su
mayor esplendor con las paradas de trafico y dassan de relojes que preludian la inminente exos
22 [bidem. Pag 112.
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éste se mencione, sino que a través de primerigtanss y de movimientos de camara
— y descartando habitualmente el uso del zoom apsexima a él y lo observa, como

un ojo subjetivo que, estableciendo las relacioedos personajes y el objeto de la
muerte, la anuncia con sigild®® La camara parece cobrar vida, se independizageexi
marcar la enunciacion. La presencia de las latasn@tograficas y de los dltimos

relojes no son desvelados por la mirada de Stewv®,“por ese 0jo que lo encuadra en

silencio y que se ofrece —o0 se finge- sujeto Udieda observacion y, activando el

suspense, privilegia la figura del espectador, adéa que le exige una notable actitud
participativa.”?*

llustracion 8: Ruptura con el plano-contraplano ds

Casos paradigmaticos de su etapa norteamericafien@iasi, otro claro nexo de
unién. EnThe man who knew too much (1956),ekrmomento de la representacion
musical, existen elementos muy similares a losrdesc Los platos, asi como otros
objetos en plena relaciéon con los mismos —lastpeati-, son representados bajo esa
mirada indagadora. Reiteracion y primerisimos pas® suceden. Por ejemplo, basta
constatar la similitud de la ilustracion 8 conigugente:

llustraciéon 9: The man who knew too much.

Ambas ilustraciones tienen una funcién: el deveanmediato —de caréacter
temporal- del climax en cuestion en dichas secasrsg@miatonomas. Asi mismo, en la
pelicula del afio 1956, los platos salen repetidass, desde puntos de vista distintos,

3 [bidem. Pag 119.
%4 [bidem. Pag 120.
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llustraciéon 10: The man who knew too much.

focalizados desde shbio narrador Los platos han de sonar, porque la partiturdoasi
marca. La bomba, de las latas cinematograficaslehaexplotar porque el reloj asi lo
sefiala. Es la cAmara que por metie la indagacion de objetos clave (...) crea las
relaciones mentales, condicionando el devenir desl@esos narrativos’.”

La fragmentacion es un elemento sustancial a tenecuenta en este tipo de
secuencias. Desde que pide permiso al chofer, lastaexplota el autobus, tan solo
dura 2'32”. Sin embargo, la secuencia esta formaolacuarenta planos, pudiéndose
estructurar en cuatro partes.

La primera, se compone de aquellos planos en lesStpye entra al autobus

llustracién 11: Los tres primeros planos que mumsta Steve introducirse en el fatidico autobus.

El segundo bloque esta formado por el grupo deoglgue mas se repiten: planos
medios del chico y el perro —a veces Steve jugandcel perro y otras no; la mujer esta
ya fuera de campo (al contrario del plano del pribdeque: ilustracion 11)-; primeros y
primerisimos planos del paquete bomba —que noetwis, el nifio no lo sabe, mientras
qgue el narrador si- en ocasiones con el brazo engiotras no. Por ultimo, los planos
de los relojes —tres en travelling en raccord danavimiento del autobus, dos relojes —
en plano fijjo — y un primerisimo primer plano de netoj frontal, terminando en un
plano detalle de la aguja haciendo el dltimo moeirto hasta la 13.45.

llustracidn 12: estos tres planos con las espaddides arriba planteadas son los que mas
aparecen, siendo elementos estructurales del ssspen

El tercer bloque, los exteriores, que muestrarogdyee de las constantes paradas
del autobus —policia parando el tréfico, tréficoapa, trafico en marcha, seméforo de
ambar a stop, semaforo de ambar a go, mas aquetilsores que muestran la
impaciencia del chofer. Estos estan en constaistidn con los tres planos anteriores.

% [bidem pag 118
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llustracién 13: distintos elementos que frenanwgbadus.

Por ultimo, aquellos planos que muestran la regmiuiinal: primerisimos planos
de la bomba. Tres, desde angulos distintos, pasarpal estallido de la misma,
manteniendo el dltimo cuadro, para seguir con eh@l39 —primer plano del bus
explotando- y por fin al 40 —bus explotando en playeneral. El momento de la
explosion, en un rdpido montaje, va desde un prpiaro a plano general.

llustracién 14: Sucesion rapida de los planos fasal
De forma breve me gustaria articular este conjdetplanos. Una vez finalizado

el primer grupo, el segundo pasa a formar partéadsstructura de dicha secuencia.
Steve juega con el perro, cuando los problemasafied — bloque tercero de planos -
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emergen de la casualiddtLa preocupacion se apodera de Steve, patentenem deja
de jugar con el animal para agarrar el paquete hoB cuanto el trafico se restablece,
el muchacho se tranquiliza y sigue jugando coresiop En intersecciones constantes la
hora, a través de los distintos planos de loseegldja hora llega y la bomba explota.

La fragmentacién, no articulada en el punto deayfsfue a través de audaces y
diversas elaboraciones, buscara hacer violenciabigm en la puesta en escerfd.Es
el caso del dltimo grupo de planos. El montaje aobital importancia, haciendo
imperceptibles algunos de los planos de la ilugirat0. La virulencia de la explosion
viene acompafiada de la fragmentacién de los pfdpague José Luis Castro de Paz ha
sefialado como violencia en la puesta en escena.

6 En esta secuencia se pasa de la causalidad aitdidad de los hechos. Emerge la irrupcion de lo
azaroso. Tal y como sefiala David Bordwell, en siw Marratoins on the fiction filmexisten limites en
el texto clasicota causalidad de la historia no puede perder swifggiada funcionNo debemos
equivocarnos, Hitchcock no sacrifica la causalideldrelato global a la casualidad, pero si sus
secuencias semiindependientes en muchos casos.

" lbidem. Pag 123.

%8 Recordemos la secuencia de la duchBscho.
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