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“Alexandre Astruc preparé el camino para la tedgbautor con su ensayo de 1948 «El nacimiento
de una nueva vanguardia:daméra-style, en el que sostenia que el cine se estaba dendioten
un nuevo medio de expresion analogo a la pintule@ rovela... La formula de laaméra-stylo
(«cdmara-plumay) privilegiaba el acto de dirigiiqaéas; el director ya no era un mero servidor de

un texto preexistente (novela, guién), sino urstattreativo por derecho propio.”

“«La forma en que un filme se presenta y progresbedestar
relacionada con la forma en que el director pignsignte». Sarris
sostiene que un estilo coherente une el «quéxgdho» en una

«proclama personal» en la que el director se gaigducha contra
la estandarizaciort.”

! Robert StamTeorfas del cine. Una introduccipp. 106
? Ibidem, p.111



PRESENTACION

Uno de los aspectos mas interesantes del andlisisd y cinematografico es como a
medida que uno se va introduciendo en cada pageauforma un film, va descubriendo
nuevos mundos llenos de elementos significativastot por su forma como por su
contenido. Cada elemento de una pelicula comienleg@ubrirse como todo un sistema de
codigos que a su vez forma parte de otro sistenasi pucesivamente, hasta dar como

resultado la totalidad de una pelicula.

Algunos detalles pueden ser minimos, y en el moonemtque se esta disfrutando de la
historia que ofrece el film, muy imperceptiblesrd®en la mayoria de los casos, aquellos
elementos no estan ahi al azar, sino que cumplanfuntion determinada; sobre todo
cuando se habla del cine de autor, en donde d#grésda obra hay un hombre que cuida
con extremo cada uno de los detalles que comporsirgelicula, y busca imprimirle a
cada movimiento, plano, angulacién, musica o sienm sentido no arbitrario, sino con
cierto sentido dentro de lo que es para él, eldajggcinematografico y sobre todo de lo

gue es para él el fendbmeno del cine como director.

De esta manera, es posible que en algunas hisswidmllen pequefios detalles del
lenguaje cinematografico que pasan desapercibpdoda atencién que capturan en primer
plano sus actores, la musica o la palabra; per® dstalles son muy importantes, y son los
que permiten identificar en el cine de autor, alesabre que esta detras de cada uno de
los filmes que llegan a la pantalla. Estos detgdlesden estar representados en los tipos de
planos que se utilizan, en la mirada predominaaterdpersonaje a lo largo del film, en
silencios inesperados, entre muchas otras cosasyne&® es precisamente lo que se busca
identificar en este trabajo, acerca de dos gramitestores que han evolucionado el
lenguaje cinematografico del cine, con estilos rpagsonales, y que han dejado grandes

huellas para la historia del cine, como lo soneifHitchcock y Michelangelo Antonioni.

Cada uno de estos directores pertenece a un mowonge gran importancia en la
historia del cine, e incluso se pueden ver comargsl fundamentales en la transformacion
desde un cine clasico cuyo cdnones de represemtasi@ban en su mayoria regidos por
las grandes industrias del cine, predominantes lemuwndo cinematografico hasta



mediados de los afios 50; hasta el auge de un foreva de cine, mas libre y espontanea
gue surge en los 60. Alfred Hitchcock, un autoreeentativo del cine clasico, no dudo en
innovarlo y modificarlo segin sus necesidadesigtsths, acercandose con sus técnicas y
su pasion por el movimiento de la camara y el menta un cine mas moderno;
desvinculandose progresivamente con sus propudstdas reglas estandares que venia
trayendo consigo el cine de la época, sin dejacaule lado la figura tan importante del
espectador dentro del fendmeno cinematogréaficooani por su parte, proveniente del
neorrealismo italiano, fue un director que rompod ¢a narrativa clasica establecida en
cuanto al lenguaje cinematografico, y abrié un mueamino para un cine moderno, mas
personal, en donde la enunciacion del autor sealmaas evidente en las peliculas, se alejo
del espectador convencional y busco atraer nueubbcps hacia el nacimiento de una
nueva forma de cine. Asi, Hitchcock fue conocidmoaun cine de autor para las masas, y
Antonioni sélo para pequefias elites, para un paibéducido capaz de someterse a nuevos

lenguajes propios de la angustia contemporanea.

Con este trabajo se quiere no solo hablar de dstograndes directores del cine y sus
estilos personales en el lenguaje cinematogradion, que también se quiere encontrar en
dos de sus filmesl.a ventana indiscretade Hitchcock yBlow up de Antonioni, la
representaciéon de su forma de pensar acerca delocgmo medio de comunicaciéon
audiovisual. Se busca identificar en cada una si@ddiculas, un estilo personal de ver el
cine, y que no soélo esta representado por la fgrtadaécnica con al cual se construyen sus
historias; sino que en sus personajes, en su Nafrae esconde algo mas alla de lo
aparente, un vestigio personal de la visibn quea aago tiene de la imagen, de la
construccion de un relato, del espectador y salte tle su posicion como directores en

cada una de sus peliculas.



0. INTRODUCCION

En el presente Trabajo Especial de Grado, y paietel analisis filmico en cuanto al
contenido y la expresion de los filmea ventana indiscretade Alfred Hitchcock, yBlow
up de Michelangelo Antonioni, se busca definir y camap el estilo de cada uno de estos
directores, ambos dentro del denominado cine der,aatidentificar en cada uno de los

films, la representacion de una manera personahbtajar y entender el cine.

En un principio se conocerd un poco acerca delremtp la vida de cada uno de los
directores, para entender el contexto politicojadgccultural en el cual se desarrollaron
sus ideas y aportes cinematogréficos, y sobre pada comprender el nacimiento de las
peliculas que aqui se desean trabajar en su toaigeattistica, y asi poder comprobar de
gué manera cada uno de estos films forma partendaamento importante dentro de la

historia cinematografica.

Luego de haber hecho un pequefio recorrido por da yi obra de Hitchcock y
Antonioni, se trabajara en profundidad con cadadentos dos films mencionados a través
de un andlisis generfafestructura narrativa, analisis narratolégico méatca), y luego a
partir de un analisis detallado de ciertas escqras, poder comprender asi, mas a fondo
el estilo de éstos directores en diferentes morsetéd relato, cada uno con sus propios
niveles de significacion. Con el resultado obterdédos analisis de los films, se realizara
una comparacion justificada entre cada uno dedb® sobre la funcion de cada una de
sus técnicas, el por qué de sus movimientos, sulitsdes y sus diferencias, tanto en los
aspectos técnicos como narrativos; y asi llegderah principal de este trabajo, que es
descubrir en qué medida estas dos peliculas repaesk vision que tiene cada uno de los
autores en cuanto a la representacion y constiucd® un film como medio de

comunicacion audiovisual.

Ademas, se buscara realizar un analisis comparatidiendo que ambas peliculas
buscan dos tipos de espectadores diferentes, plus die lectura, ya que el trabajo para

visualizar cada filme y entenderlo, no es iguat&ta uno de estos filmes.

% Basado en el Instrumento de analisis, elaboradtapdatedra de Analisis filmico y cinematogréfimla
Escuela de Artes de la U.C.V.



Acerca de Hitchcock, “hay abundantes pruebasnietés que sintio durante toda su
vida por la manipulacion del publico, y una de ¢dasas que hace de él un cineasta
tipicamente “moderno” es su conciencia de comoifuraba esta manipulacion dentro
y fuera de la pelicula, a través de la estructumancatografica y del estilo, y también
de una publicidad, propaganda, comercializaciérutpmomocion cuidadosamente

calculadas?

Antonioni en 1960 decia: “El cine ha perdido mudkempo recorriendo caminos
demasiado trillados. La narracion cinematografiaapbrdido mucho de su caracter
original y cada vez esta en menos condiciones tiagzer las exigencias del publico
de hoy. Se reiteran formulas ya agotadas (...) Q@iardecanismos artificiales de la
narracion cinematografica convencional. La vidandieun ritmo completamente

diferente, ora precipitado, ora extremadamente [&nt

En este trabajo, dedicado a los principios compasitdentro del plano de la expresion,
se trabajara en gran parte con la técnica de aifEgores, mas que con la historia como
tal (la narrativa); aunque no se procura dejarade la significacion de las imagenes, ya
gue lo que se pretende dilucidar es como esa téamematografica, tan particular en
cada uno de los directores, tiene una capacidamadsemitir emociones, sensaciones, 0
ideas y pensamientos profundos acerca de la vitauria parte esta Hitchcock, con una
técnica cinematografica calificada por muchos cdantécnica de la perfeccidon, que se
transmite al espectador en historias bien hilvaslada que no busca expresar
necesariamente las herramientas o la manipula¢gi@metografica para comprender el
centro de la historia. En cambio, en los filmesAdgonioni, esa manipulacion filmica
evidente, no transparente, es de alguna maneraamgcpara dilucidar el fin ultimo de las
historias. En los filmes de Antonioni, si se hastdente la camara del director, la
presencia de un narrador externo que influye deemaaprofunda cada parte del filme,
tanto asi, que su comprension se hace a vecesicad®ly de dificil asimilacion por parte

del espectador.

En este sentido, dentro del plano de la expresi®ruscara rescatar las diferencias y
las consecuencias para su lectura, de los cédigesddigos expresivos visuales, y en

especial los sonoros, ya que cada director es mm@or un tratamiento especial del

* Sydney GottliebHitchcock por Hitchcogkp. xvi
®> Doménech Fontlichelangelo Antonionip. 58



sonido. Por un lado Hitchcock siempre acompafadmdegran banda sonora que se hace
presente a lo largo de la mayoria de sus filmes) gonde el sonido ambiente, la voz, es
de gran importancia dentro de la diégesis. Y por @do Antonioni, que realiza todo lo
contrario, ya que crea un cine mas silente, en el¢aml expresiones sonoras estan ahi con
diversas funciones, y son utilizadas de manerdrariai, sin importar que cumplan o no

con la diégesis o con el momento, para transmmtiremocion determinada.

Ambos filmes de estos directores, poseen una gfaredcia en la importancia que se
le da a la musica y a los sonidos, como elementeduncionan para fortalecer la obra en
conjunto con la técnica. Hoa Ventana indiscret&s posible encontrar una composicion
cargada de sonidos diegéticos, en donde cada patauta golpe, cada musica que esta en
la escena, se manifiesta en el sonido del filmecdmdo el mayor verismo posible. Y en
Blow up sucede lo contrario, la carga de autenticidacgaleildo no es lo fundamental, sino
gue los sonidos ayuden a crear una atmoésferansniiir unas ideas y unos sentimientos

particulares.

Las dos peliculas, no sélo son importantes parandlisis de este trabajo por
considerarse muy buenos ejemplos para delimitastdb de cada director, sino también
porque cada una posee en su narrativa, en su @mtena vinculacion inmediata con el
trabajo del fotografo, con la capacidad para pertalrealidad y también de modificarla, a
partir de imagenes. En ambas peliculas parecierdadfiigura del fotégrafo juega un papel
importante no sélo para el desarrollo de la trasiap también para expresar una
perspectiva personal de cada uno de los directresca de su vision del cine como

fendmeno oOptico, del director, del espectador, kadsencia cinematogréafica en si.

En el trabajo de estos cineastas, es posible aacanarcadas diferencias entre ellos
frente a la funcion del espectador y frente al eoidio de sus historias; sin embargo, los
dos poseen una necesidad comun de romper conscpatametros e imprimirle un toque
personal a su trabajo. En sus obras, hay el rdsulie@ una de forma de vida, de un
pensamiento personal mas alla de lo que reflejamdiatos a simple vista, y mas alla de
los conflictos superficiales de cada trama. Y aslesgue se busca aqui con el analisis
detallado, descubrir ese mensaje oculto de caéatdir en donde esta impresa su huella
personal, en su participacion como orquestadoaslddrmas, y ademas en la vision que

puede o no poseer, acerca del cine como fenOmenstittddo a partir de imagenes
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compuestas.

Para el entendimiento del “estilo autoral”, se @jaka con una definicion de estilo muy
similar a la que realiza Bordwell €dn the history of Film Styleen la cual considera al
estilo como la utilizacion, por parte del directsistemética y significativa en el film, de
las técnicas que le ofrece el medio. Técnicas dpaecan desde la puesta en escena, la
iluminacion, preparacion del set, control del compectos generales de la cinematografia,
y ademas la edicion y el sonido. El estilo se mestif en un film, por la libertad con que
se escogen los diversos elementos que lo complameré¢sde cOmo representar ciertas
tomas en particular, hasta con qué fondo presentas personajes. De esta manera, la
utilizacion reiterativa de ciertas técnicas (prinpdsino, mirada subjetiva, tomas largas,
etc.) de un director para representar ciertas tomasciones de sus personajes por

ejemplo, son las que van a ir delimitando su eptisonal en cada film representddo.

Ambas historias a trabajar durante este analisiscth no estan basadas en un guion
original escrito para cine, sino mas bien son adamies de dos cuentos corths
ventana indiscretas la adaptacion del cuento corto escrito en pe4Zornell Woolrich
(posteriormente uno de los guionistasRisar window llamadolt had to be murdery
Blow upes la adaptacion deas babas del diablocuento escrito por Julio Cortazar. Sin
embargo, para este analisis es necesario destaeaguiéen escribié el guion o quien no,
no es lo mas importante, al igual que tampoco ladglelidad que haya entre las obras
escritas y sus adaptaciones llevadas al cine. Lportante es el resultado final
cinematogréafico de cada una de estas peliculast ppganto la persona que estuvo detras
de aquella orquestacion de formas, luces, colgiasps, sonidos y personajes, como lo

fueron Hitchcock y Antonioni.

Los dos filmes se relacionan entre si por algurspecos muy particulares de sus
relatos, entre ellos el mas importante para elrdadtade este analisis, es el hecho de que
sus dos protagonistas son fotografos y que amltszubdeen un asesinato. Ya que al tener
dos profesionales de la mirada, y de la composid&gignos y significados a través de la
imagen, es posible acercarse mejor aun a la vigésonal de estos directores, en cuanto a
la funcion de la mirada en el cine, y a la impartarde ésta para determinar un estilo

personal en cada relato.

® David Bordwell, On the history of Film Style, p.4



Por lo tanto, con este trabajo se quiere llegagsgubrir en cada uno de los filmes, con
sus personajes principales y por su forma de amwém de la mirada, qué era lo mas
importante para cada director a la hora de elegiplanos, los sonidos, las angulaciones,
entre otros detalles; y poder confirmar asi, qudacpelicula es el reflejo de un
pensamiento muy personal acerca del cine, delorejatle la mirada. Por ejemplo con
Hitchcock, se podra identificar que para él unolate aspectos mas importantes en la
construccion de todo relato es la posicion que iadgel espectador frente a lo que se le
esta mostrando. Antonioni por otro lado, buscarepeesentacion de la interioridad de sus
personajes, no necesariamente de la misma manegaeeto hace Hitchcock, con la
utilizacion del plano subjetivo, sino que se distany refleja sus realidades generalmente
con la mirada de un narrador omnipresente, quespas® posicion determinada segun sus

necesidades expresivas e ideoldgicas.

Tanto Antonioni como Hitchcock, en la construcaitensus trabajos, en sus imagenes, y
en las historias, reflejan su autoria y un concama especifico acerca del cine. Y en
ambos filmes es posible encontrar a través de exs®pajes y de su tematica central, una
necesidad de revelar ese conocimiento cinematogrdéi nivel técnico y a nivel del
contenido. Por ello es necesario desmenuzar amddésilps y volverlas a armar para
encontrarles sentido, para comprobar a través mdises lo que puede ser aparente y
sencillo para algunos, pero que para un estuddmt@ne, es necesario ver con detencion,
para asi poder entender cada paso tomado por @istasores en la creacion de dos
grandes obras maestras en la historia del cine.
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I. Vida y obra de los autores

Es importante para el acercamiento con los cineagie@ se desean trabajar en este
analisis comparativo, conocer el contexto histéeooel que esta inserta su produccién
cinematografica, y sobre todo el periodo duranteual se realizaron las peliculas que se
desean trabajar, para develar algunas de sus rioiige y los movimientos

cinematograficos del momento, que pueden o nordetar parte de su trabajo.

Alfred Hitchcock...

Alfred Joseph Hitchcock nacié el 13 de agosto d8918n el seno de una familia
catdlica de Leytonstone, Inglaterra. Fue el hijomarede William Hitchcock y Emma Jane
Whelan, que poseian para vivir un negocio de frytagrduras. Cursé estudios en el
Colegio regido por jesuitas, San Ignacio. Luegaudiét en la Escuela de Ingenieria y
Navegacion de Londres (mecanica, electricidad, t@ely navegacion). Mas tarde fue

estudiante de artes en la Universidad de Londres.

Cerca de 1915 comienza su interés por las pelicuikitando frecuentemente el cine y
leyendo revistas relacionadas con el tema. En 1®®llywood Famous Players-Lasky
abri6 una sucursal britanica y fue contratado catisefiador de subtitulos para las
peliculas mudas. Es aqui donde se marca el ineisudcarrera relacionada directamente
con el cine, ya que se desempefia como ayudantaradec, guionista, productor, entre
otros. En 1922 se estrena como ayudante de diregdii@ne la oportunidad de dirigir el
final de la peliculaAlways Tell Your Lifeinconclusa por la enfermedad del otro director.
Poco después dirigdrs. Peabodypero no pudo finalizarla por problemas financsedel
estudio.

Mientras adaptaba el guion ¥¢oman to Womade Graham Cutts, conoce a la que se
iba a convertir en su esposa, Alma Reville, uneemdg talento y experiencia en el mundo
del cine, que luego seria una de sus mas impostantaboradoras.

En 1925 se inicia como realizador cbhe Pleasure Garderuna produccion alemana

filmada en Munich, y trabaja como Ayudante de Diré@a en los estudios de la UFA.

11



A partir de 1934 empieza a rodar una serie de ylaiade suspense que le dan fama
mundial y que fueron su pasaporte a Hollywood;eseltasThe Man Who Knew Too
Much (1934) y The Thirty-Nine Step$1935). En 1938, firma en Estados Unidos un
contrato con Selznick Internacional Pictures, ynél en 1940 su primera pelicula
norteamerican&ebeccg1940), con David O’Selznick de productor. Estsmm afio fija

su residencia en el pais.

En el afio 1946 se convierte en su propio produmorel filmeNotorious y en 1954
con el rodaje deLa ventana indiscretaRear Windoyw comienza a trabajar con la
Paramount. Al realizar su contrato con esta conapafimenzara a gozar de una mayor
libertad que con la Warner Bros. Y es precisamenteste momento cuando se puede
hablar de la consolidacion de la puesta en escerditdncock como director, ya que los
estudios Warner Bros empleaban un sistema en élatuaroductor velaba con una
atencion rigurosa la produccion y el trabajo detctor, “estos estudios esperaban que los
directores siguieran los guiones, ya que en muchsss tenian muy poca experiencia en

su elaboracion.” En cambio la Paramount, tuvo una organizacidnosmestricta que otros
estudios, y entre 1930 y 1950, los productoresniesmaban a sus directores que tenian
mas poder para tomar decisiones que trabajandootros estudios. “...el productor
adjunto y un jefe de equipo solian ser asignadageoduccion después de que se hubiera
elegido al director. Este ultimo, su ayudante ynuwontador se encargaban de la copia

definitiva.” 8

Un afio después de la realizacion lde ventana indiscretaAlfred Hitchcock se
nacionaliz6 norteamericano y en octubre de ese oo la cadena de television MCA
estrenaAlfred Hitchcock presentsen la cual dirige mas de cien temas cortos. Sonall

pelicula la dirigié en 1976.

Un afio antes de morir, en 1979, Hitchcock recibehamenaje del American Film
Institute. Obtuvo cinco nominaciones al Oscar dAdademia, y una estatuilla honorifica
en 1967 concedida en memoria de Irving Thalbergnddb, fue nombrado caballero por la
Reina de Inglaterra.

" David Bordwell,El cine clasico de Hollywoqg. 365
8 Ibidem
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Hitchcock fallecio el 29 de abril de 1980, en Lasglles, durante los preparativos de la
pelicula tituladarhe Short Night

Hitchcock y el cine clasico...

Para comprender la obra de Hitchcock, es importtartéién conocer la labor que
poseian los directores en el periodo de la lleghdélitchcock a Estados Unidos. Afios
antes de su llegada, el ente que regulaba todaejgaqacion de una pelicula era el
productor, pero alrededor de los cincuenta surge necesidad de establecer ciertas
formalidades en los filmes, unas “particularidadssilisticas y/o narrativas diluidas,
desplazadas y suavizadas en sus excesos, incapoabdistema como piezas aisladas
que, sin poner en peligro el engranaje narrativepyesentativo, otorgan a aquel una cierta
legitimacién artistica” Por lo cual Hitchcock llega en un momento de siGian, en
donde la figura del director cada vez es mas iraptgty se le conceden mas facilidades
para llevar a cabo sus ideas.

En los afios cuarenta, comienzo de los cincuen@ptiudiversos los factores que
atentaban contra el modelo impuesto por la industnematogréfica hollywoodense y que
permitieron una mayor libertad a la produccion giatgréfica, y a la figura del director.
Estaba el boom televisivo y el conflicto bélico diexd un cambio de vida, y de vision
frente al mundo; habia una necesidad de cambim@&vationes. También ocurre, que
después de la guerra hay un apoyo de ventajasefisgrgado a las nuevas productoras,
gue son las que permiten la mayor libertad al threde cine; y en donde las estrellas se
volvieron agentes libres y la mayoria de los prtoleés se hicieron independientes.
Ademas, hubo grandes avances tecnologicos comolal de alta definicion, formatos
panoramicos, sonido magnético de alta fidelidatteeotros, que permitieron una mayor

creatividad y propuestas que compitieran con @ ciasico de la época.

Para cuando Hitchcock llega a los Estados Unidtabajar en Hollywood, ya se habia
establecido lo que se puede llamar un sistemacolgsara Bordwell y el Modo de
Representacidon Institucional para Burch. Y esteelesiodelo en el cual Hitchcock se
inserta, y en donde muchos lo identifican. Peresapde estar inserto dentro de muchos

de los parametros de lo que es el llamado cinacolas institucional, él rompié con

9 Ibidem, p.13.

13



algunas de las reglas establecidas, y logré ofergaevas significaciones a los elementos
clasicos, que le dieron a su cine un rasgo persooallas cuales logra ser visto como un

cine de autor.

Algunas definiciones sobre el modelo clasico, nedas para comprender el periodo
cinematografico de Hitchcock, son:
Forma artistica madura, de gran perdurabilidad 6fict y uniformemente
caracterizada por su sujecidn a ciertas normasuréfityas, espacio-temporales,

narrativas, etc.André Bazir’.

Limitado numero de recursos técnicos que la namagtiliza como vehiculo para la
transformacién por parte de la trama de la inforéracde la historia. David

Bordwelf**

Invisible stylecuyo procedimiento bésico seria la sistematicarslitacion de cada
elemento cinematica a los intereses de la narrativda pelicula (iluminacion no
demasiado visible, cAmara a la altura del ojo, ah@i centrado en los elementos

fundamentales de la escena, etc.). Robert B?Ray

En general, todo el sistema clasico es entendidnocan modelo esencialmente
narrativo, en donde se oculta el trabajo de esaritel trabajo del autor, y tiende
completamente a la transparencia, para que eltesioecmuy considerado en este tipo de

narracion, sea capaz de captar y comprender ladtatalel relato.

Lo importante de toda contextualizacion, es la@oéside Hitchcock en el interior del
modelo. Hitchcock comienza con un extremado dstath y perfeccionamiento de los
recursos del medio. Pero desde un comienzo setidisnucho su posicion como parte de
una vanguardia norteamericana, porque aunqueretgrocia su maestria en la direccion,
se consideraba que no trabajaba con temas trastalede y que sus temas no aportaban
algo a la moral, por lo cual no podia calificareeno un ejemplo de vanguardia. También
se le criticd un exceso en el montaje, pero quelarga, el exceso fue lo que lo convirtio

en un innovador.

10 castro de Paz, José Luidfred Hitchcockp.21
1 bidem
12, .

Ibidem, p.22

14



El periodo de Hitchcock en Hollywood va desde 1839976. Se mantuvo la mayor
parte del tiempo dentro de lo clasico en la técrpeao su aporte esta en el punto de vista
subjetivo desde donde es dada la informacion, esufaesion de informacion, en la
narracion omnisciente, y la mezcla entre estasda#alo cual es muy bien representado

enLa ventana indiscreta

La década de los cincuenta es un periodo de graoriemcia para el estudio de
Hitchcock, porque es un momento de transicion ezitedne clasico y el cine moderno, y
ademas es una época de post guerra que abre caminaine mas opaco y con mas

libertad para sus creadores.

Con La soga en 1948, el estilo de Hitchcock adquiri6 nuevosdetos de

representacion, para muchos, la pelicula se canvem “un texto clave en la

evolucién de la escritura hitchcockniana, a pakirla cual sus experimentaciones y
desafios de puesta en escena adquieren un pratagooada vez mas visible, que
alcanzara sus maximas cotas —situandose en lagrfasrde los cines posclasicos—
en la década siguiente, supone considerar tambignorés historicos insoslayables
tanto desde el punto de vista de la produccién coesde el de los cambios

producidos en el modo de préactica filmica hollywieode.*

Cada vez, el trabajo de Hitchcock fue buscandomagor compenetracion entre la
identificacibn emotiva del espectador y la de sess@najes, y a la vez buscando una
invisibilidad de la técnica, que en muchas de sikylas y sobre todo dma ventana
indiscretase puede ver, debido a la capacidad de Hitchdecktroducir al espectador en

la mente del personaje, sin recurrir a técnicasseddas que lo distraigan del centro del

relato.

En 1981 —en un ensayo fundamental— Gonzélez Regsefialaba como «el
cineasta obtuvo el maximo rendimiento de las vetuthscinadoras de la escritura
clasica no puede ser considerado, en rigor, coagicob», situdndolo, dentro de unas
escrituras manieristas que anunciaban, desdeegiointdel modelo hollywoodiense,
los cines modernos de los afios sesenta. El asenatba como dicho proceso —que

comenzaria a advertirse en el progresivo espestmirataférico de determinados

13 José Luis Castro de Paalfred Hitchcockp. 16
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films de Hollywood en los afios cuarenta y en cuygen habria que situar el trabajo
de los cineastas europeos inmersos en la indesteanatografica estadounidense—
alcanza su plenitud en la década de los cincuergapecialmente, a partir ¢Rear
Window (La ventana indiscretal954), texto que supone un punto de imposible
retorno e inexcusable referencia para algunas slemias influyentes y decisivas

innovaciones formales de los cines posclasitos.

Es por esto, que de todas sus peliculas, se espaidel tema de la tedis ventana
indiscreta(Rear Window 1954), por poseer los elementos necesarios @aer in buen
analisis de los principios compositivos propiosldaguaje cinematografico de Hitchcock,
y como ya se ha mencionado anteriormente, porosigrtintos clave que sirven para la
comparacion con el trabajo de AntonioniElow up Esta pelicula ejemplifica claramente
esta frase que dice Truffaut en un comienzo debsa El cine segun HitchcogK...un
cineasta no tiene nada que decir, tiene que mgstrarque como la mayoria de las
historias narradas por Hitchcodla ventana indiscretasta todo el tiempo jugando con la
observacion tanto de los personajes como la dectsgor, y el relato se cuenta a través de

las acciones y miradas, mas que a traves del dialog

En La ventana indiscretae ve el personaje, vemos lo que él ve, lueg@accion, y
esto es una de las expresiones mas pura de laird@aatografica, segun como el mismo
Hitchcock lo sefiala, al hablar de su estilo y déasginacion por el cine visual segun los
preceptos del efecto Kulechov. Es una pelicula mtgresante también a nivel de la
relacion que se establece entre el espectador perebnaje protagonizado por James
Stewart, ya que se logra que el espectador seartgnen complice del personaje principal,
hay una identificacion inmediata entre el espectagloel ambiente ofrecido por el
personaje, y esto es en gran medida, ademas da) tgactias a la técnica empleada, y
sobre todo gracias a la mirada predominante emtacion discursiva del film. Muchas
veces a través del encuadre, Hitchcock permitetapeension de las acciones y de los
sentimientos de los personajes sin necesidad ddidlmgo que resuma la historia o el

sentir de sus personajes.

Con La ventana indiscreta‘'nos encontramos, de nuevo, ante un film en el gu

como sefialara Burch— se supera la tradicional postad de la puesta en escena

1 |bidem, p. 92
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con respecto a un guion previo, dado que «todattaaura e incluso toda la factura
del film nacen del mismo principio del argumentd®ero lo interesante, lo

ejemplarmente manierista es que, sera a partir deralato en apariencia

absolutamente clésico y a través de la extremdfibacsdn de un recurso, el punto de
vista subjetivo, plenamente integrado en el modeltywoodiense, como Hitchcock

selle su definitivo desplazamiento del mismo, degslando o reconstruyendo desde
su interior el sistema espacial en que se suséenfoniendo en escena un
protagonista —nitida metéfora del espectador— desde su inamovible posicion, es
incapaz de penetrar y habitar con su mirada ekusivficcional, de dotar de sentido y
unidad a las fragmentarias imagenes que vemos (@.jovvemos con los personajes,
sino que el espectador —al que se ofrecen a laligppsitivos distanciadores— «se

mira mirar en el espejo que encarna James SteWart».

En conclusion, es posible encontrar en el estiloHitehcock y sobre todo en el
resultado obtenido a partir i@ ventana indiscretaun trabajo que a pesar de estar inserto
en la industria hollywoodiense, se manifiesta coefamplo del desmoronamiento del
modelo clasico, y como base fundamental dentrasl@scrituras de una época, antes del
advenimiento total de los cines posclasicos, un &h las puertas del cine moderno que

surgid a partir de los afios sesenta.

Michelangelo Antonioni...

Michelangelo Antonioni es un director que siemm@er®strd firme en sus convicciones
acerca de lo que queria transmitir en sus pelicylas®mo queria hacerlo. Desde sus
inicios manifestd una busqueda por encontrar umad@articular en su trabajo, que fuera
el resultado de su intuicion y del cansancio freatdos patrones de una industria
cinematogréafica predominante en el mundo del oio®, representaciones clasicas que
para él, limitaban la libertad del autor de mossarparticipaciéon en los relatos. Este
descontento se puede ver en una declaracion glisdreaMichel Grandin en 1950 en

relacion con su pelicul@rénica de un amor

«S6lo queria romper con una cierta sintaxis quéaseoperada y estancada. El juego
entre campo y contracampo, para entendernos, s$ehbia hecho desde hacia tiempo

insoportable. En este primer film me he liberadobeena parte a través de largos

'3 |bidem, p. 109-110
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movimientos de grua: seguia a los personajes lppsano sentia la necesidad de
cortar. Pero ha sido una solucion instintiva. Naapkcado ninguna férmula, ningan
esquema (...) las peliculas que veo me producen siesipre una sensacion
insatisfactoria. Siento, como tantos otros, quecieke debe cambiar y busco

fatigopsamente el camino just®»

Michelangelo Antonioni es oriundo de la ciudad aer&ra en ltalia. Nacié el 29 de
septiembre de 1912, en el seno de una familia ale aghedia, junto a la que vivio hasta
que cumplié los 27 afios. Durante toda su vidazéaliversos viajes alrededor del mundo,
y se establecié por muchos afios en la ciudad deaRgimembargo, siempre manifesto en
su trabajo un estrecho lazo con su ciudad de qrigezso lo refleja en algunas de sus

obras, en donde evoca el ambiente del lugar, spétits de sus ciudadanos.

Desde pequefio siempre mostré un gusto especiagbwidades relacionadas con el
area de las artes, interesandose por el mundcsdédees y de la arquitectura, y luego en
su adolescencia por la pintura, actividad que seextira junto con el cine, en una de las

mas importantes de su vida.

Asistid a una escuela técnica que capacitaba &dusgliantes para el mundo de los
negocios, y posteriormente estudio Ciencias ecorasnén la Universidad de Bolonia.
Tanto en Ferrara como en Bolonia, se dej6é atraeepteatro como actor, dramaturgo y

escenografo, y en 1935 escribié una obra inéditadbdl venta

Cinéfilo apasionado, Antonioni inicia su relaciomedta con el cine en el afio 1936,
cuando comienza a escribir criticas de cine de mamegular hasta 1940. Al parecer desde
sus primeros escritos, se podia ver un interésriape en el detalle del relato y de la
técnica cinematografica. Durante esa época comemzblicar en un periodico de Ferrara
y, mas adelante, en revistas cinematograficas eligio comoBianco e neroy Cinema

donde trabajé durante una temporada como asisdittgial.

Antonioni inicié oficialmente sus estudios cinengatdicos en el Centro Sperimentale
di Cinematografia en 1941, donde rodo su primetiooogtraje sobre una mujer que entabla

una relacion con un chantajista, y que luego aluver toma de ella frente a un espejo se

'® boménech FonMlichelangelo Antonionip. 57 y 58
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evidencia que el chantajista resulta ser ella midtste corto sera el anticipo de un estilo
posterior de Antonioni, en el cual el rodaje denptalargos, de una sola toma predomine

en la forma de sus films.

Al poco tiempo de empezar sus estudios en el caimgonatografico, éstos se vieron
interrumpidos cuando se alisté en el ejército, @mdé se convirtidé en sargento del cuerpo
de transmisiones. Pero aqui no abandond su pasitelcine, ya que en las noches
escribia guiones, y llegé a colaborar en la adaptacinematografica de un poema de
Byron tituladol due Foscari(1942) y ddJn pilota retorna(1942), de Roberto Rosellini.

En 1942, gracias a las influencias del gerente acidefa Films, Antonioni logré salir
provisionalmente del ejército para trabajar en przaluccion francesa, la adaptacion de
Les visiteurs du soif1942), un libro de caballeria de Marcel Carné.&nbargo, no pudo

guedarse hasta el rodaje final de la pelicula yodediver al ejército.

Antonioni y el neorrealismo italiano...

Al final de los afios 40, en ltalia surgia un moenio muy importante en la historia del
cine llamado neorrealismo. Este movimiento, cunaudes de los directores mas
reconocidos e importantes del cine italiano (RdisseVittorio De Sica, Luchino Visconti,
entre otros), fue el ambiente donde se desarrallar® primeros trabajos de Antonioni
relacionados con el cine, y de alguna manera infiaeon su trabajo, quizas no tanto en la
forma, sino en el interés por el ser humano. Aatoinievo hasta los limites su inquietud
acerca del hombre, no sélo preocupandose por gextoro situacion social, sino por lo

mas importante, que es su interioridad.

El neorrealismo italiano nace de una necesidadsi@lenes cineastas de liberarse de
las convenciones del cine italiano del momento, log@ el mandato de Mussollini se
habia dedicado en su mayoria, a crear epopeyadritast colosales y melodramas
sentimentales sobre la clase alta (denominadosufei «de teléfono blanco»); que ya para
muchos criticos, al compararlo con influencias progntes del extranjero, se estaban
convirtiendo en peliculas “artificiales y decadshtgue no estaban acordes con las
necesidades reales de la sociedatlos neorrealistas, influenciados por una atmésfier

posguerra, buscaban un tratamiento mas directosdbdchos contemporaneos, y por lo

" David Bordwell,El arte cinematografico. Una introduccipp. 478
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tanto, su objetivo era evidenciar las condiciomesades del momento.

En contra de los dramas de complicados argumerdo® do eran los filmes “de
teléfono blanco”, los neorrealistas comenzaron @xamarse con menos rigor a las
relaciones narrativas, y realizaron unos trabajp®vadores que contenian detalles no
motivados causalmente. A parte, sus peliculas sactesizaron por poseer como
fundamento principal de las acciones de los pejssnias razones econdémicas y politicas
(pobreza, desempleo y explotacion); y narraciomesnmuchas veces un tanto ambiguas, se
rehusaron a proporcionar un conocimiento omniseida los hechos, en una actitud capaz
de reconocer que la totalidad de la realidad eplsimente impenetrabfé Actitud que de
alguna manera mantendra Antonioni en el tratamiedgosus personajes, y en la

construccion del tiempo de sus relatos, dotadespentaneidad y ambigledad.

La basqueda del neorrealismo hacia la creaciorigierias mas cercanas a la realidad,
de mostrar la vida tal cual es, con la libertadoagfnea de la vida; hizo que se crearan
peliculas que tal y como la vida, llena de liberadhdeterminacion, tuvieran argumentos
con finales abiertos, contrarios a la tipica claasie la narracién hollywoodiertSelo
cual sera algo de mucha influencia en movimientsdguiores como la nueva ola francesa

y por ende, del modernismo de Antonioni.

Ademas de la innovacién en la forma narrativa de esvimiento, los neorrealistas
también renovaron los escenarios y los movimiedéos camara, entre otras cosas; ya que
como consecuencia de la guerra, alrededor de 18d5grandes estudios de Cinecitta
estaban en gran parte destruidos, y por lo tardibablan equipos y los accesorios
necesarios para realizar peliculas de estudio.si®ereanera, los cineastas comenzaron a
realizar sus propuestas en lugares reales, alilaiee y con una tendencia mas hacia el
trabajo documental; con una mayor libertad en taziadres y en los movimientos de la

camara.

A partir de 1949, el neorrealismo comenz6 a decagro consecuencia de la censura y
la presién del Estado, el cual no apoyaba estaanpestura del cine tan critica con la

sociedad. Comenzaron a reaparecer las grandes cprodes dejando de lado al

8 |bidem, p. 479
9 Ibidem
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neorrealismo, en donde ademas sus mayores expshsiigan comenzado a alejarse del
movimiento, realizando temas mas personales, ededarfigura del director se hacia cada
vez mas importante en el tratamiento de sus temak.nacimiento de estas nuevas
propuestas provocara un avance en el cine modeorgglo a nivel nacional, sino también

en toda Europa.

En declaraciones de la época, Antonioni, no haaqué repetir que la Unica manera
de prolongar el neorrealismo es interiorizarlo. Wepliegue psicolégico que

promovera desde su primer fifth.

Antonioni y el cine moderno...

En el aflo de 1943, Antonioni se unio al Partito zibhe de la Resistencia. Es ahi
cuando consigue su primer financiamiento de paetéod directivos de la L.U.C.E. (una
agencia estatal que subvencionaba peliculas edaggti para realizar su primer
documentalGente del Pq1943-1947); film catalogado como el Unico en dosd puede
hablar de un estilo neorrealista como tal, inclasmo un trabajo pionero dentro del

movimiento.

A partir de ese momento, Antonioni no seguird leelasdel realismo popular, y
comenzara a rodar varios documentales cortos, lppstaen 1950 obtiene el respaldo
financiero necesario para realizar su primer lagoaeCronaca di un amorecon la cual
“los criticos no tardaron en detectar una «segtiask®> del neorrealismo que prestaba una
mayor atencién a la psicologia individual que aclaisdiciones fisicas de los personafes.”
Ademas, sera también un film en el cual se veréielo de unas caracteristicas muy
personales de Antonioni, como los son una puestaseena muy cuidada y tomas muy

largas.

La busqueda de una forma «justa» persigue tenagmaeAntonioni desde su primer
largometraje, trazando una reflexion sobre el matilzado y sobre su funciéon. No
se trata de una simple fascinacién técnica, sinairge verdadera inflexion que le
permitira instituir un nuevo modo de mirar y de idelentro de la modernidad. Los
plano secuencia, los largos travellings y los ssimsomovimientos de camara que

reencuadran sistematicamente a los personaje®sifpios incluso mas alla de sus

2 Doménech Fontlichelangelo Antonionip. 50
L paul Duncan y Seymour Chatmaichelangelo Antonioni. Filmografia complefa15
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extremos dramaticos; las desarticulaciones ergredeenas con la ruptura del montaje
encadenado clésico, los audaces trabajos sobrantialsonora... son aspectos que

apremian a Antonioni (.5

En los primeros afios de la década de 1960, Antongatiza cuatro de las peliculas
mas importantes de su carrera, y es donde ya ske goenenzar a hablar con propiedad de
su firma personal como director cinematograficdaggeliculas soha aventura(1960),

La noche(1961),El eclipse(1962) yEI desierto rojo(1964).

Con la realizacion déa aventura Antonioni dard paso a nueva vision del cine, y
aungue en un principio fue un trabajo muy criticgado romper con los parametros del
cine clasico, posteriormente serd elogiado y satinguida con un premio especial del
jurado «por su gran contribucion a la busquedandeugvo lenguaje cinematografico».

Antonioni, “de la noche a la mafana, habia conadtidel texto cinematografico
abierto, un texto que no ofrecia el menor atisboatelusion para el pablico... habia
ayudado a que el cine madurara, poniéndolo al misne que la novela y el teatro

modernos.®

Desde 1960 a 1964, sus primeros trabajos habiadoestastante enfocados en el
universo femenino, pero a partir de 1966 con lmacion deBlow up Professione:
reporter e ldentificazione de una donrfascoge a personajes masculinos en perpetuo errar,
pero sin dar impresién de avance, aposentados Eobemgrafia incierta de la identidad y
la verdad, la desaparicién y la muerte. Y se promupor «profesionales de la visién»
(fotégrafo, reportero, cineasta) para desplazar(itdcomunicacion hacia preguntas

relacionadas con los modos de ver y de naffar.”

Blow upde 1966 fue su primer film en inglés, y fue filmaen Londres durante la
época del llamado «swinging London». Inspirado ercwento del escritor Julio Cortazar,
éste film sera uno de los trabajos mas aclamadosl paiblico y el mayor éxito comercial
de toda su trayectoria cinematografica. ProducmoGarlo Ponti para la Metro Goldwyn
Mayer, Blow upobtiene la Palma de Oro en el Festival de Canaek967, es nominada

22 Doménech Fontylichelangelo Antonionip. 59
2 Ibidem, p. 47
 |bidem
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para 2 Oscars de la Academia, entre ellos mejacdidn, y recibe ademas, otros

galardones importantes dentro del cine mundial.

El trabajo subsiguiente Blow up no cuenta con el mismo éxito, hasta que en 1975
realiza otro de los filmes mas elogiados por ldceriEl reporterg con Jack Nicholson

como personaje principal.

A principios de los afios 80’ Antonioni dirige dogewas peliculas y un trabajo corto
para la television. Y en 1985 sufre de una apaphpjie lo deja parcialmente incapacitado,
pero que sin embargo, no le impide continuar teaim en la creacion cinematogréfica, y
expresandose en sus pinturas hasta el ultimo mondergu vida. Gracias a la ayuda de su
esposa Enrica, en 1989 dirige el documeKiainba melaa partir de un trabajo previo
realizado en India en 1977. Ademas, para el mundéalfitbol en Iltalia de 1990,
contribuye con un tributo a Roma en el film comipiteo 12 autori per 12 citta

En 1995, Antonioni encuentra apoyo en el produSiigphane Tcla Gadijieff para la
realizacion deBeyond the CloudgPar-dela les nuagesAl di la delle nuvolg una
compilacién de cuatro pequefias historias, en ld Aumbonioni fue ayudado por el
realizador aleman Wim Wenders, el cual dirigi6dajancion entre las historias, que tiene

que ver con un director que recorre diversos ligganebusca de inspiracion.

En 1998, Antonioni trabajé en el film llamaé@wos una idea de él y de Stephane Tcha
Gadijieff para representar visiones diferentes dalraPara este trabajo también se unieron
dos jovenes directores Steven Soderbergh y WongWar La parte de Antonioni se
llamalll filo pericoloso delle cosey fue concluido en el afio 2004. En ese mismo afio,
realiz6 un documental acerca de la estatua de Bloig@&ada por Michelangelo Buonarroti,
gue se llamé&o sguardo di Michelangelor el 30 de julio de 2007, Antonioni muere en su

casa en Roma a los 94 afios.

Podemos hablar de Antonioni como un supervivietgehecho el Unico superviviente
junto con Godard, de una época en la que todaypadia entablar un dialogo radical
con las formas estéticas; y de un cine que conpugeb entusiasmo de la
experimentacion con la fuerza poética y la palgdamsante en una suerte de unidad

hoy resquebrajada. Decididamente, en su obra ogewenuchos interrogantes de la
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época, sus mejores aportaciones y desafios. Tendethel arte, de la filosofia y la
cultura contemporaneas. Interrogantes sobre etosyjeel mundo, el lenguaje y la

vision que ayudan a definir la naturaleza intenipastel movimiento modern@.

% Ibidem, p.14
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Il. ESTILO AUTORAL Y ANALISIS DEL FILM

Alfred Hitchcock y Michelangelo Antonioni, son dd#&rectores que poseen un estilo
muy personal a la hora de realizar sus peliculaspbras son calificadas como parte de un
cine de autor, en el cual el autor cinematograficeca alcanzar la autenticidad a partir del
manejo consciente de los recursos que le ofrelmntpa cinematografica, y asi imprimir
parte de su identidad a lo largo de toda su olmaelb, para el desarrollo de este trabajo,
es necesario delimitar los conceptos de “autoréstifo”, para poder asi realizar el andlisis
de los films, partiendo del reconocimiento de ambeslizadores como “autores” y
directores responsables de la estética y la peesescena en cada uno de sus trabajos, y

ademas reconocer asi, las significaciones intrasssertas en cada uno de ellos.

El autor cinematografico...

Desde el momento en que se caracterizdé al cine c¢ségmtimo arte”, comenzo la
interrogante con respecto a la autoria en el éiheonsiderarlo como un arte mas, por su
capacidad de jugar, reflejar o escaparse de lmagaly generar con sus formas un tipo de
goce estético; se les otorgaba a los artistas atugraficos el mismo estatus que a otros
artistas, como por ejemplo escritores y pintoresaRRicciotto Canudo, quien inauguro el
término de “séptimo arte”, el cine era el arte ltbizcia el que todos las demas artes han
tendido desde siempre, y como arte, debia recos®ckatado de un lenguaje propio. De
esta forma, el cine adquirié valor como medio deresion artistica, y su creador, adquirié

valor como autor creativo de su obra.

Proveniente del autor literario, entendido éste@dmvoz que narra una historia y que
ademas se define como creador de la obra litemriegncepto de autor cinematografico,
se diferencia en gran parte de su precedente] paracter individual que se le da al autor
literario o artistico en general, y que en el @asan autor de cine, es mas de tipo grupal o
colectivo, ya que para la realizacion de una produc cinematografica, se necesita
muchas mas personas que para escribir un librontarpun cuadro. Sin embargo, al
contraponer el lenguaje cinematografico con el uejgy verbal, y el trabajo creativo
realizado en ambas obras artisticas, se asumiseetoéectivo, el rol de un solo individuo,
qgue por lo general, era quien decidia la mayorepdel resultado final de aquel trabajo
grupal, y que podia ser un productor, el guionistal director. Pensamiento que
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posteriormente, con la politica de los autoresosrafios cincuenta, se asumié en la figura

del director.

En el campo del cine, definir el concepto de aatad fue un trabajo facil. Aunque en
general, la autoria se percibia como el contra yoma de decisiones, por parte de un
individuo o de un colectivo a la hora de realizaffilm; esa ambigledad entre el individuo
y un colectivo, era lo que dificultaba delimitaal@ente en quién recaia la responsabilidad
en aquellas decisiones que definian el resultata fle una pelicula. Sobre todo en el
sistema de estudios, como Hollywood, en donde nsueleaes el productor tenia mas
poder que el director, y el trabajo del guionistdip 0 no ser tomado en cuenta al pie de la
letra a la hora del rodaje. Sin embargo, con epds los afos, se fue asumiendo la figura
del director como el poseedor de ese rol de podeque era el que controlaba mas la
produccion, la forma, la actuacion de los persapalas tomas, y en especial, los
elementos claves que afectaban el contenido idieol@gopuesto por la pelicula.

En este sentido, David Bordwell ve al autor de ciper lo menos dentro de tres
significaciones distintas: el autor como colaborago la produccién, como personalidad,
y como un grupo de peliculas, que es cuando étaritgruparia las peliculas segun la
firma del director, productor, guionista o cualquieoptrara poder analizar las relaciones

que se establezcan entre un grupo determiffado.

En el ensayél culto al auteurde Robert Stam, éste dice que ya desde 1921radgo
director de cine Jean Epstein ka Cinéma et les lettres modernaslicaba el término
auteura los cineastas. Y en 1948, el critico y diredercine francés Alexandre Astruc,
escribié un ensayo llamaddl nacimiento de una nueva vanguardia: la caméygdosten
donde planteaba que el cine se estaba convirtiendm medio de expresion equivalente a
la pintura 0 a la novela; en donde el cineastaadséii capaz, al igual que un pintor o un
novelista de expresar su “Yo0” en la obra. La prepauele lacaméra-stylo(camara-pluma)
privilegiaba el acto de dirigir peliculas; el dir@cya no era un mero servidor de un texto
preexistente (novela, guién), sino un artista ovegtor derecho propid. Y es a partir de
aqui, que el cine comienza a ser entendido commeniio de escritura tan maleable y

delicado como el lenguaje escrito.

%6 David Bordwell,El arte cinematograficop.38
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Pero no fue hasta los afos cincuenta, que se fomhas bases del “cine de autor” tal y
como se conocen hoy en dia, a partilCadiérs du cinémacuando los criticos franceses
comenzaron a fijar su mirada en el cine de estugimveniente de Hollywood, y
descubrieron que dentro de esa industria era gosibtontrar un estilo personal, que
atribuyeron a la figura del director; y que adernastribuyé a dar un paso importante
dentro de la concepcién del cine como arte qustsda forjando desde afios atras.

Tradicionalmente, la referencia de un autor errilica francesa estaba identificada con
el autor que escribia el guion, o de una manerageasral, con el artista que creaba el
film. Después de la Segunda Guerra Mundial, losdass, investigaciones y analisis en
torno al cine se hicieron mas fuertes; y fue aipdde ese momento, que el trabajo de
Cahiersle dio vida a un nuevo sentido que remplazo areort y elauteurya no era el

guionista, sino se determiné como el artista qasrphba su personalidad en el fffn.

Entre 1954 y 1955, los criticos, cinéfilos y cintaadranceses establecieron con mayor
solidez argumentos acerca de la autoria en el Ena@cois Truffaut escribié acerca de la
“politica de los autores”, en donde recae sobuirettor la creacion y creatividad dentro
de los procesos de filmacion, y en donde inclustahios directores insertos dentro de la
Industria hollywoodense, podian poseer grandesogogersonales por el manejo de la
técnica y por el estilo impreso en sus trabajospdlética de los autores, sirvio ademas
como critica al cine francés de la época, y conferda de grandes artistas que estaban

siendo acusados de caducos, y faltos de genio.

Francois Truffaut, en su manifiesto-ensadyoa cierta tendencia del cine frangés
publicado en 1954 po€ahiers du cinémadesacreditaba la tradicion dpialité que
convertia a los clasicos de la literatura francesapeliculas predecibles, ostentosas y
correctas, de estilo totalmente edipico, y afirmagbea se trataba de un cine de guionistas
acartonado y académico, que se diferenciaba enicad®bla vitalidad del cine americano,

inconformista y popular de directores como Nichétay, Robert Aldrich y Orson Welfs.

Para Truffaut, el nuevo cine se asemejaria a Eoparque lo hiciese, no tanto a través

del contenido autobiografico como merced a suoesgile impregna el filme con la

8 John CaughieTheories of Authorshjmp.9
%9 Robert StamJeorias del cine. Una introduccipp. 106
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personalidad de su director. La teoria del autostesda que los directores
intrinsecamente fuertes exhiben con el paso daflos una personalidad estilistica y

tematica reconocible, incluso en el marco de lasdass de HoIIywood?

De esta manera, a finales de los cincuenta y piogde los sesenta, como resultado de
la conjuncion de las diversas revistas cinematagaf los cine-clubs, festivales de cine,
filmotecas, y en especial por la influencia depaticulas americanas; la teoria de autor

reinaba en la critica y la teoria cinematografica.

El autor y el texto filmico...

Sin olvidar la premisa del cine como arte, el “Baptarte”, y considerando cada arte
como un lenguaje en si mismo; surge al finalizarddos sesenta, un rompimiento con los
movimientos anteriores, y se comienza a hablarcdet como un lenguaje, y como
lenguaje proponen abordarlo con los codigos dadgiistica. Ya lo decia Cassetti, un film
es capaz de expresar, significar, comunicar, yaltelcon medios que parecen satisfacer
esas intenciones, por lo cual se puede decir, giia en la gran area de los lenguajes. Y
asi como un autor literario trabaja con un textoaga artista posee su propio lenguaje de
manifestacion para su trabajo creativo; ciertogided del cine, entre ellos el mas
importante Christian Metz, abordaron el cine déademiologia, y como tal, plantearon la
idea de texto filmico, en donde el film se consaden “objeto significante” y “unidad de

discurso”.

La idea de texto filmico significa considerar éfien su totalidad, como un discurso
significante, con uno o varios sistemas interngsiicantes que se interrelacionan; y al
hacerlo, es necesario abordar el concepto de ,egél@ue cada uno de esos sistemas,
conlleva a la forma de un estilo particular endafiguracion del film. Al hablar de texto,
Metz sefala, se puede nombrar todo desarrollofsignie, sea linguistico o no; puede
designar una serie de imagenes, de notas musigaleasta un cuadro, siempre en la
medida en que estos elementos desarrollen sudicagiés en el espacio en el cual se

desenvuelven.

El director como autor...

El concepto dauteurha sido muy discutido y polémico en la historibaee, pero en

% fbidem, p. 107
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general, se considera como el creador del filnm gste sentido el director es quien asume
esa responsabilidad, al no ser Unicamente quieldedepié elementos utilizar para la
construccion del relato, sino también debido a egiel encargado de coordinar todas las
fases, el contenido, la forma, e incluso a todos d¢olaboradores (camarégrafos,
tramoyistas, asistente de sonido, de vestuarigpts@ntre otros) dentro del proyecto
filmico. Trabajo que coordina ademas, a partir i@ mirada personal y Unica, y que es la

que le otorga a todo ese gran ensamblaje de fosuastilo personal.

Un film es ante todo una composicién de imagenssnydos que buscan transmitir
algo, describir, narrar un acontecimiento; es florque es tan importante la forma en que
estas imagenes se componen. Los codigos que uiilizirector son generales al lenguaje
cinematografico, pero en sus manos adquieren urcyparidad especial, y es esta

particularidad la que determina en gran partetdbgersonal de cada autor.

El estilo...

Bordwell dice que para comprender la forma de aueiqarte, es necesario estar
familiarizados con el medio que ésta utiliza; potdnto, para la total comprension de un
film, es importante aprender a reconocer la técailmamatografica y su utilizacion dentro
de una pelicula determinada, y conocer dentro tke & medios empleados por el
director para darle forma. Los medios y técnicd&atlos por el director, tienden a crear
un sistema formal propio, y son fundamentales perder conocer su estilo o sello

personal.

Cuando se habla del estilo que posee un film, sele@wstar haciendo referencia al
manejo del cineasta en cuanto a las técnicas dgeralla puesta en escena y la fotografia,
a la relacion entre un plano con otro, al montaje, relacién del sonido con las imagenes,
entre muchas cosas mas. Cada parte del lenguaenatingrafico, le ofrece variadas
posibilidades de trabajo al director, lo cual lenpiée obtener diversos resultados a partir
de un mismo elemento utilizado. Cuando varias pklécde un mismo director poseen
ciertas técnicas y principios de construcciéon emio se habla del “estilo” de un autor o
se habla de “estilo autoral’. El estilo se représeam las imagenes, en la forma, en el
contenido, con una especie de textura particulgpgrionada por la direccion que le da

cada director a su obra.
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Segun David Bordwell, para que se pueda hablar “dstilo” en una obra
cinematografica, tiene que haber una caracteri&taaca escogida que se repita a lo largo
de una serie de trabajos de un mismo director. Plaral “estilo” es un sistema que
coordina las técnicas, y crea significados. Estbp esistematico y significativo que hay en

el uso de ciertas técnicas cinematograficas poe it realizador.

El estilo ademas de definir ciertos patrones estgto personales del artista dentro de
una obra filmica, también participa de manera ingme en la percepcion que tiene el
espectador de la pelicula. El trabajo receptivoedglectador generalmente crea ciertas
expectativas frente a lo que ve, y segun el estilos patrones que percibe, se van
delimitando en él, las directrices acerca de comlmedactuar frente a lo que ve, como
interactuar, formular hipétesis, aceptar o qué ediservando, aunque no esté consciente
de ello. Es decir, que el director no solo dirigedcnica sino la atencion y reaccion del
publico, creando expectativas estilisticas de awuarsus propios intereses.

Los componentes del estilo...

Para comprender un estilo, como un sistema quev@zses la relacion de otros sub
sistemas, es necesario ir delimitando ciertos paswso primero determinar la estructura
organizativa de la pelicula, si es una peliculaatiara 0 no, si pertenece a un género, y asi

ir buscando elementos pertenecientes a ciertagnoiones de la narracion.

Segun Bordwell se puede analizar el estilo cladiedHollywood en tres niveles, los
cuales pueden servir a su vez, para analizar estiles colectivos dentro de la historia del
cine. Primero estan los dispositiyogie son los elementos técnicos aislados carstoted
de un estilo, en el caso del Cine Clasico de Halbly serian la iluminacion de tres
fuentes, el montaje de la continuidad, la musicea geeliculas, encuadres centrados,
disolvencias, entre otros. Luego estan los sistequasson los elementos de un paradigma,
en este caso los dispositivos técnicos, los cuasfds tienen significado cuando se
comprenden sus funciones. Un estilo no consistsadmente en elementos recurrentes sino
en un conjunto de funciones y relaciones definias tales elementos. Estas funciones y
relaciones son establecidas por un sistema. Rionojlestan las relaciones entre los

sistemasen donde el estilo puede ser definido como lacré@h que mantienen todos los
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sistemas entre &.

Estilo individual y estilo colectivo...

Se puede hablar de “estilo individual” o de “esglapal”. El estilo individual se refiere
a la repeticién o el uso especifico de ciertasit¢ésncinematograficas de un director al
crear un film. Un método particular y especial detor, que le imprime a sus obras un
sello personal, y reconocible a la hora de analmarfilmografia. El estilo grupal
corresponde al trabajo de varios cineastas que awempen sus trabajos filmicos, ciertas
tendencias técnicas, de puesta en escena, idadpgiutre otras, y que forman parte de un
movimiento nacional o regional. Grupos que comessti en sus trabajos ciertas
cualidades estéticas y ciertas funciones histqrimaso por ejemplo, el Formalismo Ruso,
el Expresionismo Aleman, la Nueva Ola FrancesaN@&brrealismo Italiano (al cual
pertenecié Antonioni en sus inicios), e incluso ne se habla del Cine Clasico
Hollywoodense (al que pertenecid Hitchcock).

David Bordwell, erkEl cine clasico de Hollywoqdarte del supuesto que entre 1917 y
1960, existia en Hollywood un estilo diferenciadbhgmogéneo que dominé el cine de
estudios, y que se mantuvo constante a través rikes @cadas. Un estilo en donde su
forma narrativa se convirtié en el tipo de cine nrdkiyente de la industria comercial
mundial, sobre todo posteriormente a la Primerar@udundial, en donde se limité el
libre flujo de peliculas de un pais a otro, y Helbpd emergio como un ente dominante en

la produccién cinematografica mundial.

Desde sus comienzos, el cine de Hollywood se tirieacia la forma narrativa. Con los
trabajos de sus primeros cineastas como Edwin SerPge fueron delimitando ciertos
principios del modelo clasico, como los principide continuidad y desarrollo de la
narracion, en donde la accion se desarrolla corlinealidad temporal, espacial y l6gica
clara, como se puede apreciarAsalto y robo de un trede 1903. Igualmente se puede
apreciar con el trabajo de D. W. Griffith, de pel&s breves con narraciones relativamente
complejas, en donde se le concede a muchas téameasuerte motivacion narrativa,
creando largas secuencias mediante cortes enfas \agares diferentes, cambios en la
manera de capturar a los actores, y un montajenitiod De esta manera, con el pasar de

los afios, y los avances en el trabajo de los dimgase fueron estableciendo en el sistema

31 David Bordwell,El cine clasico de Hollywoqg. 6
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de la Industria cinematografica hollywoodense plidscipios basicos del estilo clasito.

El Cine Clasico de Hollywood se conformé asi, segandwell, como un estilo de
grupo, y no como una entidad monolitica. Un sistesraplejo de fuerzas especificas en
interaccion dindmica, que podia ser modificadompre dentro de ciertas reglas
especificas del sistema. Dentro del cine clasiotenelido este como un sistema estético,
pueden surgir trabajos individuales, estilos prepya que como dice Bordwell, el sistema
no determina cada detalle de una obra, pero aféletigas predominantes y establece

l[imites a la invencion.

De esta manera, el cine clasico, se entiende paal age respeta ciertas convenciones
visuales, sonoras, genéricas e ideologicas, y aataraleza permite que cualquier
espectador sepa comprender las propuestas temyficanales propuestas por la historia
sin ningun tipo de dificultad. El cine clasico senstituye por el apego a ciertas
convenciones audiovisuales, como el punto de viat@omposicion visual, la relacion
entre imagen y sonido; y por generar un relacidércataprension con el espectador, en
donde su trabajo se ve favorecido gracias a unéeftradicion, a la costumbre que le ha
permitido adaptar su experiencia receptiva a gstede films.

De esta manera, como el cine clasico se concib® pame de un sistema colectivo, del
trabajo grupal, ya sea por un grupo de peliculgsoroun grupo de cineastas que le dan
forma a los diferentes elementos de ese gran sstehtine moderno, es aquel que se
entiende como un cine individual, en donde prewaladigura del autor, y que se aleja de
las convenciones del cine clasico, buscando rupttmato en la forma como en el
contenido de los cines tradicionales, e inclusomdsimo cine moderno del que forma
parte. El cine moderno genera historias no ne@msante narrativas, 0 con una narrativa
no lineal; peliculas que ya no estan apegadassastema colectivo de normas, sino que

surgen a partir del trabajo y la creatividad destas$ individuales.

En el cine moderno, sus creadores no se apeg#seismo, sino que buscan fracturar
lo tradicional. Y a pesar de que fueron movimientodectivos los que iniciaron el
nacimiento del cine moderno, como el Neorrealistabaho, y sobre todo la Nueva Ola

Francesa, sus integrantes, se destacaron por laelt@s personales que los definieran

%2 David Bordwell,El arte cinematografico. Una introduccipp. 457
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como artistas y autores de su obra. Es decir, epiertdo en comun los deseos de romper
ciertas reglas y convenciones clasicas, y compaltienuevas propuestas estilisticas
formales, igual se impuso la personalidad e indi@idlad de cada director en su trabajo.
También porque para ese momento, ya existia enmbleate cinematografico una
consciencia mas profunda acerca de la autoria 8imey sobre el estilo, en donde cada
director era el autor de su obra, e impregnabaaela trabajo aportaciones especificas,
segun la vision personal de las posibilidades expae que le permitia utilizar el lenguaje

cinematografico.

El estilo autoral y el objeto de estudio...

El estilo no consta Unicamente de la destrezadé&crino también del sentido que se le
otorga a la obra con esa seleccion de un lengirzgenatografico determinado por parte
del director. El estilo define la forma en que secipe el cine, y a pesar del tema, o el
género, la textura del film dependera centralmeeteestilo que deje impreso el director
en la composicién de su obra. De esta manerap@sipectadores no sean conscientes del
“estilo” que hay subyacente en el film que est@s@nciando, éste siempre esta presente
para darle sentido a su experiencia receptiva. haema en que un director escoge las
imagenes, los sonidos no es algo involuntario, gum éstos consisten en los medios para
lograr un impacto emocional e intelectual. La orgation del material, la eleccion de las
técnicas, el montaje, etc., no estan ahi Unicamegata hacer que el film luzca mejor
estéticamente; sino que son el centro de la ol@ague con ellos, ehuteur logra un
sentido en su trabajo. Los planos no son gratuitesla toma, cada sonido, cada
movimiento estan ahi con una funcion, incluso la® garecen mas insustanciales
corresponden y contribuyen con el desarrollo delotdilmico, y son los que permiten
dejar una huella con un estilo personal, y quenst&asa que definan la genialidad del

director®

El objeto de estudio en este trabajo radica enndeteel estilo individual de cada
director, enmarcado en sus respectivos estilosatgspHitchcock por una parte, inserto
dentro del Cine Clésico de Hollywood, un sistema dirige el estilo a partir de normas
preestablecidas; y por otro lado Antonioni, comdeyde un Cine Moderno, en donde se

privilegia la individualidad del estilo.

% David Bordwell, On the history of Film Style, p. 8
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Dentro del cine clasico las imagenes cumplen unzida representacional, la
estructura narrativa es lineal, comprensible, caiter en el espacio y en el tiempo
representado; la sucesion de imagenes es causalptorre con una cierta logica dentro
del relato; el espacio tiene sentido con el rollake personajes; el sonido cumple una
funcién de ubicacion y de sentido, acompafia la @nagrefuerza su sentido evidente; el
final es concluyente, tiene sentido y congruenomatodo el resto del film. En cambio, en
el cine moderno, el sonido no tiene que estar aee@sente relacionado con la imagen,
puede tener autonomia ante ella; posee una teadeaciarrativa, el tiempo y el espacio
no es necesariamente l6gico ni cronolégico; laci@haentre las escenas no es causal, es
decir que cada escena puede ser autbnoma dentrestieldel relato; la puesta en escena
puede adquirir valores en si mismos, incluso plledar a transmitir mas que los mismos

personajes insertos en ella; posee finales abjembiee otras diferencias mas.

Todos estos aspectos son importantes al entenéstilel personal de cada uno de los
directores estudiados; porque aunque cada uno posestilo autoral individual, también
forman parte de un estilo colectivo, que de alguorenera envuelve su trabajo y lo
determina a la hora de querer analizar y estudiatesguaje cinematografico, y sus
propuestas personales. Es necesario conocer logognatlizados por Hitchcock y
Antonioni en la realizacién de sus peliculas, geder identificar asi, sus aportes y logros
personales en el manejo de la lengua cinematogrgfien la creatividad e imaginacion

empleada, que es lo que al final define sus estilea propuesta como autores.
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2. Instrumento de analisis

La base para el analisis acerca del lenguaje ciognédico enBlow upy La ventana
indiscretg parte de los enfoques propuestos por los teddebanalisis Francesco Casetti,
Ramén Carmona y Jacques Aumont; autores que tehtandlisis como un instrumento
necesario para realizar un acercamiento profundimgla través de la descomposicion y
la recomposicion del mismo, para que con estousdgcomprender mejor su estructura y
funcionamiento.

A partir de los textos de estos autores, que ifiesai unos procedimientos claros de
analisis, con sus diversas etapas, y explicanddil@ssos problemas con lo que se puede
enfrentar un analisis, se extrajeron las ideas (tiles para trabajar con las peliculas de
este trabajo. Cada uno de estos tedricos plantes pancipios muy similares entre ellos
para el acercamiento a un film, y el analisis ftlmipara ellos “permite entrar en la
mecanica del film, captar las leyes de su compwsigi familiarizarse con un lenguaje

distinto del natural, ademés de adiestrar un tgmiada cémplice y disciplinarid®

También para el andlisis de un texto cinematografimo de los primeros pasos fue
distinguir entre el plano de la expresion y el platel contenido, siempre teniendo en
cuenta que ambos se enlazan para hacer un sigaogmitir un mensaje. El plano del
contenido es donde se encuentran los significadelsplano de la expresién donde se haya
los significantes.

En cinematografia es posible separar el plano @xpaesion del plano del contenido
porque hay imagenes, musica, y otros elementodegiggminan el mensaje. El lenguaje
cinematografico consiste principalmente en la ¢acién de ambos planos; no hay una
correspondencia univoca entre contenido y exprepeno los signos pueden ser divididos
en componentes menores. Es de gran relevanciatadme que se mantiene entre ambos

planos, ya que éstos se deben sostener mutuanagatia pealizacion cabal de un film.

Un texto que sirvid de apoyo para el analisisfma aproximacion al analisis filmico

de Alfredo Roffé, que de manera resumida y cla@pgne un acercamiento organizado a

% Francesco Casett;omo analizar un filmp.11
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la hora de entender la estructura interna de akyfimoes.

Roffé propone como primer paso para el analisissdparacion de las partes que
componen todo el filme, para llegar a la partidgdidt de las escenas que serviran para el
objetivo del trabajo, y luego dentro de esas escegaalmente hacer un trabajo de

disertacién de las partes, para comprender y dsfiniuncionamiento.

La lengua cinematografica debe entenderse comooeine conjunto de cédigos y S
cbdigos interrelacionados que pueden ser utilizasltodas sucesivas fases de la
creacion cinematogréfica: la puesta en escena,rdgsstros sobre soportes de
imagenes y sonidos y el montaje, que por supugsdceeen ya utilizados en los

mensajes cinematogréaficds.

Los S codigos son “sistemas o estructuras que pugeefectamente subsistir
independientemente del propdsito significativo moaicativo que los asocie entre si,
y como tales pueden estudiarlos la teoria de @nmcion o los diferentes tipos de
teorias generativas. Se componen de un conjurito fle elementos estructurados en
oposiciones y regidos por reglas combinatoriadgsoque pueden generar ristras tanto

finitas como infinitas...*

Al realizar un acercamiento a los codigos y S agglign el cine, se tomaron como
referencia algunos trabajos que sugieren a éstusodée la puesta en escena, como por
ejemplo el trabajo realizado por Tadeusz Kowzaklesigno en el teatro, Introduccion a
la semiologia del arte del espectdcutm donde se hace un acercamiento a la musida en e
cine, como un elemento mas dentro de un sistemanmaygue operando en conjunto con
otros elementos compositivos del filme, forman istesna necesario para darle vida al
cine. Para Kowzan, los cédigos y S codigos de ksfauen escena son los mismos que
funcionan en el teatro: la palabra, el tono, la im&nel gesto, el movimiento, el
maquillaje, el peinado, el traje, los accesoribslegorado, la iluminacion, la masica y el

sonido.

El trabajo de Aumont también fue importante, ya gsieidia el filme como un lenguaje
propio e individual; se acerca al filme como objettistico, un objeto semiotico dotado de

% Alfredo Roffé,Una aproximacion al andlisis filmic.123
% fbidem, p.96
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significados, y que como tal, es un instrumentosjone para la comunicacion. Parte de la
semiologia de Metz, que entiende al cine como stersia de significacion, en donde el
acercamiento al mismo se debe hacer interpretamgdoi® un mensaje, producto de varios

codigos.

Aumont habla del concepto de lenguaje cinematagrafiroblema que se plantea la
estética del cine desde sus origenes, y ademasegpmo este concepto ha servido para
llevar al cine dentro del ambito de la expresidisaica. Realiza un recorrido historico por
la concepcion del término de lenguaje cinematogmafy a su vez, determina ciertos
rasgos como propios del cine; lo cual es de surpari@ncia dentro del desarrollo de este
trabajo, ya que estos aspectos permiten deterrdevaro de los filmes estudiados, qué
elementos son los propios del cine, y cuadles ssrelementos compositivos propios de
Hitchcock y Antonioni, para asi generar una buamtarielacion entre los elementos
visuales y sonoros, como elementos que se desarmdl una manera en particular dentro

del lenguaje cinematogréfico.

Otro texto que se utilizd6 como instrumento de aigfpara el desarrollo de la tesis, es el
textoComo se comenta un texto filmietribuido al nombre de Ramon Carmona, en donde
se expone una metodologia de andlisis que no Hijgs®e como un modelo Unico, que
sirva para todos y para cada uno de los films do t@mpo y lugar; sino que mas bien
intenta identificar ciertas pautas de aproximaade permitan “saber como esta hecho

aquello que nos gusta para poder saber por qugusts.®’

Igual que en Casetti, en esta propuesta de andisigonsidera al film como un

“aparato textual que es posible deconstruir poriondel analisis; un aparato que basa
su propuesta de significacion sobre estructurastiaas o no narrativas, de género o
de tipologia dentro del género, sobre base visualssnoras, produciendo asi un
efecto particular sobre el espectador; un espectpdodeja ser entendido como mero
punto de llegada, una especie de explorador adeabdel significado oculto tras la

maleza de las formas, para convertirse en uno geelementos esenciales del

proceso.®®

En este texto de Ramon Carmona, es posible encaateanas, un capitulo dedicado a

*’Ramén Carmona;6mo se comenta un texto filmigol1
% fbidem, p.45
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los componentes filmicos, a las materias de exjnef§imicas, donde se trabaja con los
diferentes cédigos visuales, sonoros y graficdambién unos trabajos muy utiles para los

fines de este estudio, sobre el sonido diegétmiong diegético, y la puesta en escena.

El texto COmo analizar un filmde Francesco Casetti, también sirvi6 de apoyoseor
una guia para el andlisis “del film como objetdeteyuaje, como lugar de representacion,
como momento de narracion y como unidad comunigaén una palabra, del film como

texto™®

Casetti propone una serie de etapas que son palasun primer acercamiento a las
peliculas de ambos directores, y para la delindtade las escenas claves para el objeto de
la tesis. Entre las etapas que menciona y queitlarutlizadas para el desarrollo de este
trabajo, esta en primer lugar la descomposicidlosidilmes, que ayudd para delimitar las
escenas mas Utiles para el objetivo final del éstud cual se hace a través de la
segmentacion, luego una indagacion de las parneéwiduales, y por ultimo una
investigacion de sus componentes internos. Tal moce@l lo propone, se realizé un
procedimiento por secciones, con el fin de capmdiversos elementos que intervienen en

el texto filmico, ya sea singularmente o en su gamah.

El trabajo que propone Casetti y los demas teddebsanalisis es siempre un trabajo de
ordenamiento de las partes, para ver diferenciaenyejanzas en los componentes del
lenguaje cinematografico. Luego se recompone, @s, de formula una vision unitaria del
objeto, que establezca los sentidos. Ademas sé&candhs partes de la descomposicion,
imagenes, encuadres, episodios, disolvenciasge¢ces en gran parte lo que se ha hecho
con ambos filmes, al segmentarlos, y al analizaedtuctura narrativa, narratolégica y
tematica. Y que en conjunto, son elementos clawws encontrar las diferencias o

unidades a nivel de la intencionalidad de las escdentro de los objetivos del trabajo.

También para poder realizar este estudio de asadisiabordo el trabajo de Christian
Metz, pionero en el estudio del lenguaje propiodiet y la significacién dentro del cine.
Y quien ademas de su caracterizacion del cine (clemguaje), precisa que la materia
prima de la teoria filmica no es ni la realidadiaoai el medio particular de significacion,

sino el texto mismo.

% ibidem
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Quizas muchas de las etapas propuestas por lasoediel analisis con los cuales se
trabajo, no se veran reflejadas en el trabajo, mEmoembargo, muchas permitieron
delimitar la forma de observacion. Este trabajobneca ser un manual de analisis, sino
gue pretende hacer conciencia acerca de las fatenrabajar un andlisis, y expresarlos de
una manera tal, que el trabajo sea asequible aifmumide lector.

La masica no es una anomalia, una forma pervetgtimecanismo de la emocion;

es el fondo sobre el que se destaca cualquier énitici

Siempre el tema del sonido ha sido un tanto comgdticcomo un punto de referencia
para el andlisis de un filme, por lo cual ha siéggado de lado en muchos estudios. Sin
embargo hay algunos tedricos que para facilithrablajo de analisis, en el momento de la
descomposicion del filme, han ido sugiriendo ceertaracteristicas habituales, que son
posibles encontrar en las peliculas, y que es buensiderar a la hora de analizar las
escenas. Entre estos aspectos esta el conocindiergoe la banda sonora posee diversas
materias expresivas: el sonido fonico, el musical yanalégico (los ruidos). Estas tres
materias intervienen simultaneamente con la imagessta simultaneidad integra parte

importante del lenguaje cinematografico.

En el trabajo de Chion, es posible observar losrdos efectos de la musica sobre las
imé&genes, las palabras, etc. “La muasica en el tievee que ver con efectos de
intermitencia de interrupcion, de silencio abierosel continuo verbal, en el que su
presencia resuena de una manera particular, em qalt simétricamente, la musica

hace resonar, en un silencio especial, las palabkae las que se interrumpe.”

El valor del sonido como elemento expresivo estd ioen trabajado por Chion,
inclusive pareciera ser el Unico o uno de los pogmsha trabajado el tema. En su texdo
musica en el cin€hion realiza en un principio un acercamientodnisb a la musica
como componente adicional del cine, en donde rejata la muasica ha estado, ha
diferencia de lo que muchos piensan desde el camiéel cine. En el cine mudo un piano
0 una orquesta acompafiaban las imagenes, dandote caracter a las imagenes y

provocando reacciones en el espectador. Luegoesenfuescubriendo otros beneficios de

“*Michel Chion,La musica en el cing.233
“! ibidem, p.235
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la muasica a nivel compositivo, “los compositores ldellywood afirmaron que los
arranques Yy las paradas repentinas podian evharsendo que el volumen de la musica
subiera o bajara hasta desaparecer de forma ingpibtee practica conocida en el oficio

como ‘entrar o salir a hurtadillas*.

La armonia, el ritmo y la “melodia continua” podieorresponderse con la accion
dramética de la obra, y los motivos musicales pott@ansmitir los pensamientos de
los personajes, sefialar paralelismos entre sito@gie incluso anticipar la accion o

crear un efecto ironict.

A partir del trabajo de Michel Chion dra musica en el cinecon la panoramica que
hace por distintas peliculas, compositores y direst y la relacién entre estos; se obtuvo
una mayor comprension de la manera en que los@®dinoros estan insertos en el filme.
Y se comprendio6 la importancia que tiene estudiandisica y los sonidos en conjunto con

las imagenes, para obtener un mejor resultadbamabsis de las peliculas examinadas.

“2 ibidem, p.37
“3 bidem
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lIl. ANALISIS GENERAL DE LOS FILMS

1. La ventana indiscreta, Alfred Hitchcock, 1954

1.1. Criterios para la segmentacion dea ventana indiscreta

Los criterios empleados para la segmentacidbadeentana indiscretastan basados en
el plano del contenido, siendo el primer criteas $altos o elipsis temporales, y luego los
cambios de acciones en los personajes, especifitarae algunos momentos del film, en
los cuales no habia elipsis ni espaciales ni tealg®rpero si se veia el comienzo de una

nueva situacion, y de nuevas acciones en los pgeson

Una segmentacion a nivel espacial no era posikeleidd a que en general la mayoria
del film transcurre en el apartamento del persopgjeipal Jefferies, y aunque si se ven
muchos otros espacios en el transcurso del filempgie éstos estan supeditados a la
mirada de Jeff que los ve desde su apartamentdoRaal, cada vez que se ve algo fuera
de éste apartamento que es el espacio princigabddeel film, se vuelve inmediatamente a
él, porque es consecuencia de un plano subjetiVgpeatsonaje y de una composicion
plano/contraplano, que busca identificar lo obs#ovdlos demas espacios) con los

personajes que estan viendo dentro del apartardenteft.

Ya que el criterio fundamental fue el tiempo, sézaron los fundidos en negro como
criterio principal para la segmentacion, ya queseo apreciar que éstos son el recurso

bésico utilizado por Hitchcock, para demostrar elifgsis temporal en la diégesis.

Ademas de los fundidos en negro, se utilizaronadotes para la segmentacion, no por
ser reflejo de un cambio en el espacio o en elp@emino porque las secuencias se hacian
muy largas para el analisis, y ademas habia es, silmaciones y atmdsferas diferentes,
ademés de nuevas motivaciones en sus persona@sllpermitié una segmentacién, un
tanto arbitraria, pero necesaria para el analisigs de las escenas en la cuales se realizo
una segmentacion mas por las acciones que poatoBigs espaciales y temporales son la
19 y la 20. En la 19, Jeff llama a Thorwald paraenajue salga de su apartamento y asi

aprovechar que Lisa y Stella busquen qué hay edteren el patio trasero debajo de las
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flores. Esta escena se segmentd de la 20, porguesa de ser continuas, en la 20 se
emprende una nueva accion y el film adquiere @gpm de emocién. Si bien antes Lisa y
Stella estaban haciendo algo peligroso porque Taldrias podia ver, ahora es mucho mas
el peligro y mucho mas la exaltacién que provocstlaacion, ya que Lisa al decidir entrar
en el apartamento de Thorwald, emprende un nueabaten la historia, que ademas sera
determinante para entrar de una vez en el deseadaleepelicula. Esta escena se segmento
ademas, para poder ser utilizada en un analisallabtkh, que sirva para identificar la
técnica cinematografica de Hitchcock en algunos emios claves de la narrativa, y
también porque en ella la mirada y el papel det¢etsplor, que son temas centrales de este

trabajo, tiene una gran importancia.

La otra secuencia que fue segmentada para su ipostgitizacion en el analisis
detallado de una escena, y por poseer ciertostaspatla accion de sus personajes y en el
ritmo que va adquiriendo la historia fue la dedasenas 20 y 21. Estas escenas, aunque
son continuas en el espacio y en el tiempo, tie@s tratamientos diferentes a nivel
compositivo de la forma y también a nivel narratiza una escena predomina la tensién a
través del plano / contraplano y de la mirada siviajele Jeff y Stella, que temen por Lisa
gue esta en el apartamento de Thorwald siendodatgua él. En cambio en la escena 21,
el espacio se reduce Unicamente al apartamentefflelya no mira hacia el exterior,
porque ahora el exterior vendra hasta él. Ademéslag movimientos de la camara, el
tratamiento de la luz, la angulacion y ciertos ®fe@pticos, son distintos al de la escena

siguiente, porque buscan un ritmo mas aceleradmyipo de emocién en el espectador.
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1.2. Estructura narrativa

Analisis de los personajes, conflictos y lineas rativas

En generalla ventana indiscretas una pelicula muy rica en personajes, pero non u
personaje central que es quien dirige en ciertadoioda la narrativa de la pelicula. De
hecho, es través de este personaje, Jeff, desteakepodran conocerse el resto de los
personajes. De su interaccion con ellos, o simpiende sus miradas indebidas en el
mundo personal de aquellos personajes que estams@® lejos como para conocerlos a
fondo, Jeff introduce con lo que ve y algunas de expresiones y opiniones, muchas
caracteristicas principales para el entendimiesttodos los personajes que componen el

filme.

L. B. Jefferies como ya se dijo anteriormente es el personajéralede toda la
pelicula. Su personaje es el de un fotografo, dal se sabe por una conversacion al
principio de la pelicula con su jefe, otras conaei@nes con su novia Lisa y también por
las fotografias que hay en su apartamento, quen émbre al cual le gusta mucho su
trabajo y se entrega por completo a él. Se pudde através de los indicios que remite la
pelicula, que sus fotografias son arriesgadaseyagusta estar en lo lugares en que haya
accion, que sean emocionantes, y que la toma fdtogrimplique algin riesgo, un reto,
que sean en lugares extremos, distantes, en dexdsite salir en busca de los momentos
especiales para sacar la fotografia, y no en caméadizar fotografias en un estudio, a

personas o0 a cosas monétonas, que es precisamepie duiere su novia que haga.

Inmovilizado por un yeso en una pierna, productorke toma fotografica osada en una
pista de carreras, Jeff se ve atrapado en su aparta y sin nada que hacer. De ahi parte
su gusto de mirar constantemente por la ventansy dapotencia para ejercer su trabajo y
para desplazarse libremente por su apartamentori@ex la ventana y al pequefio mundo
que hay detras de ella, como quien va al cine ainarpelicula. Pero no hay que pensar
que es el yeso la unica justificacion para que deffarrolle ese vicio de espiar a sus
vecinos, sino que es su propia profesion, su ndmesie mirar, de capturar con la vista

imagenes, lo que lo hace buscar algo mas alla dsilie y entender su entorno.
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Como ya se ha mencionado, Jeff se muestra comotagréfo atrevido, que le gusta lo
dificil, el trabajo que implique algin desafio. Bsta manera, no teme observar a sus
vecinos todo el tiempo, y ver lo que hacen aungsténeen la privacidad de sus
apartamentos. El no siente ninguna vergiienza guna culpa por dedicarse a mirar; debe
hacerlo porque no tiene otra opcién, porque no puealverse, y ademas, porque eso es lo
gue sabe hacer, observar, capturar la realidaavastrde su vista y de su camara. Incluso,
cuando ve por primera vez con los binoculares, ejua@algunos momentos los deja a un
lado y los ve con rostro reflexivo, se podria pemngae se pregunta si es correcto lo que
esta haciendo de espiar a los vecinos de esa maeeoaocurre todo lo contrario, ya que
su molestia no es por su actitud, sino por la iacead de los binoculares para mostrarle a
sus vecinos lo cerca que €l quisiera, lo que deimrsukeego, cuando decide buscar un lente

mas potente.

Jeff es un hombre que tiene un mal concepto acksicenatrimonio, lo cual se puede
ver desde las primeras escenas cuando esta haloamdo jefe por teléfono y le dice que
va a cometer una locura, que aunque se podria Begansar que habla de matarse, luego
él aclara que se esta refiriendo a casarse, |pap@esu personaje no seria algo tan distante
a una muerte lenta del ser. También en esta misoema, al Jeff ver a Thorwald llegando
a su casa, le comenta a su jefe, que el matrimemalgo como llegar a la casa cada dia y
encontrarse a una mujer regafona. Luego, en la@siguiente, cuando habla con Stella
sigue latente esa idea, €l no quiere casarse,an gegjue Lisa no tenga ningun defecto,
porque ve en el matrimonio algo negativo para ehlbre; ve en el matrimonio la causa

para que un hombre pierda su libertad y por |lmtantfelicidad.

Su relacion con Lisaen un comienzo no lo satisface porque desea echica rasgos
gue son de él, quiere mas espontaneidad, menas oesnos sofisticacion; quiere una
mujer que vaya a cualquier lugar, que haga cualgoa, y aln asi que lo disfrute; que no
esté pendiente solo de la moda y de los vestidos camo ella. Pero a medida que el film
transcurre y Lisa se muestra mas atrevida y espeat&l comienza a verla con una nueva
mirada. Cuando Lisa cree en sus palabras y paxrtjaifo con él en la sospechas en contra
de Thorwald, a partir de aqui el comportamientoaadéfensiva, un tanto violento,
buscando una pelea de la nada con Lisa, que sdiestmien un comienzo, se desvanece.
Ya no es el mismo Jeff que en un comienzo le eriauemma negativa a todo lo que ella

plantea, y que busca lanzar indirectas en la ceag#m para poner en evidencia su
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oposicion al matrimonio constantemente. Sin emhagesar que luego la acepte y se vea
un progreso entre ellos como pareja, su persosagt @e hombre muy cémodo en cuanto
a su relacion, porque no esta dispuesto a cedea@s, pero si espera que su pareja lo

haga. El no ofrece ningln tipo de futuro, pero guieantener las cosas tal y como estan.

Jeff es un voyeurista, le gusta mirar, lo disfrig®,entretiene, y revisa cada ventana,
cada apartamento conocido en busca de algo quetdetenga, de algo intimo; muchas
veces vuelve a la ventana de los recién casados,eptas estan cerradas, por lo cual él
muestra un rostro de decepcion. Con Miss Torsoaenbim, siempre sonrie, ya que ella

siempre tiene las ventanas abiertas y esta vigiie él.

Su personaje es el de un hombre audaz, que coms@p algunas cosas es capaz de
intuir mucho, cualidad que seguramente posee pdrafiajo de fotdgrafo, que le ha
permitido ver con detalle su alrededor, y no sdledarse con lo que las apariencias
muestran, sino que posee una habilidad de ver fé@gle lo visible. Ese caracter de
observador y detallista, es lo que lo lleva a descasuntos importantes con respecto a la
culpabilidad de Thorwald, como cuando descubrertr ke una fotografia, que algo se
enterrd en el jardin y por ello fue que murié efpe de la pareja que vive en el edificio de

enfrente.

La misma testarudez que tiene en algunas de lassitisies con Lisa y en su vision
acerca del compromiso, es la testarudez que larkiea involucrarse tanto con el caso de
Thorwald, porque a pesar de que Doyle que es ettt niega la culpabilidad de éste
altimo, Jeff cree que algo malo paso con la Sranwhld y no hay nadie que lo saque de
ahi. Le dicen que vieron al Sr. Thorwald saliendo ana mujer justo en el momento en
que él se durmid, y en vez de conformarse consigoe creyendo en lo que él piensa, y
ocurre asi sucesivamente a pesar de las siguipniebas que le va llevando Doyle, que

comprueban la supuesta inocencia de Thorwald.

La relacion entre Jeff y Doylees de confianza, son viejos amigos que estuvieron
juntos en la guerra, pero Doyle ve a Jeff comoagopunatico, y a Jeff le molesta de él su
actitud un tanto arrogante. Doyle es de alguna raacemo la contraparte de Jeff, su
oponente, y no porque sean rivales, sino porquere®en él, y cada vez que consigue una

prueba en su investigacion acerca de Thorwald deamo® su “inocencia”, le da cierto
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placer llevarsela a Jeff para demostrarle que exptidvocado. Su presencia hara dudar a
Jeff hasta llegar a desistir del caso por un maooen

Doyle es un detective arrogante, es un poco morbosstaita pesado con Jeff y luego
con Lisa cuando ambos le exponen sus razones aderta culpabilidad de Thorwald.
Todo el tiempo se muestra incrédulo ante lo queiden, y aunque colabora porque
efectivamente busca pistas e investiga a Thorwadarece hacerlo con esmero, sino de
mala gana, y con mas ganas de demostrarle a #e#sf@ equivocado, que con intenciones
de encontrar la verdad. A pesar de todo, es amggdeff, y hacia un final, cuando ya
Thorwald esta atacando a Jeff en su apartamentousstra preocupado por él y lamenta

lo sucedido. No es un personaje malvado, sino @it

La relacién que se establece en el filme edtfé y Thorwald es bastante interesante,
ya que durante la mayor parte del tiempo no se aamnoy sélo al final hay un
enfrentamiento rapido, con pocas palabras entreom8th embargo, si hay una relacion,
quizas de las mas importantes en el film, ya questaria transcurre principalmente entre
lo que hace Thorwald y lo que piensa Jeff de ésdeaun comienzo Jeff observa hacia al
apartamento de Thorwald y ve la relacion que ésteetcon su esposa. Estas primeras
miradas son sin una intencién especifica, solgpsote del ocio de Jeff, y de su curiosidad
en la vida de sus vecinos. Luego, Jeff ve susasakd mitad de la noche con el maletin, y
su mirada se vuelve aun mas curiosa, tanto asilglia siguiente continda observandolo,
y de a poco, como consecuencia de las evidenciesauwescubriendo de lo que pudo
haber sido un asesinato, su objetivo principals®ierte en descubrir realmente que fue
lo que pasoé esa noche y qué hizo Thorwald conmsasDe esta manera, en cada escena
luego del asesinato, la atencion de Jeff estardcadé principalmente en lo que hace o
deja de hacer Thorwald dentro de su apartamentoorvio tanto, la motivaciéon de Jeff

dentro del film, depende de la culpabilidad o lacencia de Thorwald.

Para Jeff de alguna manera le es facil imagindrsseasinato de la Sra. Thorwald,
porque veia la relacion de esa pareja como negatva que Thorwald llegaba y la mujer
lo regafiaba, que a veces Thorwald tenia una atenoi® la mujer, y ella se la rechazaba.
De hecho, se podria decir que Jeff parece verdogie un hombre mate a su mujer,
porque nunca se hace la pregunta ¢ por qué la majad puede hacer a un hombre matar

a su mujer? ¢,coémo alguien es capaz de matar g8sa@sEse no es su dilema, incluso su
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primera pregunta es, cuando expone su teoria ageresesinato como tal, en una escena
con Lisa, “¢, Coémo empezarias a destazar un cuemparn?” En esta escena, Lisa le dice
que muchas parejas pelean y que por eso el esposs mata, pero con respecto a eso
Jeff no comenta nada; lo cual evidencia bastargecacde su opinién con respecto a lo
sucedido. Su curiosidad no esta en las causasekhato, sino en cédmo se realizo el acto

en si mismo.

El personaje d&horwald a pesar de ser uno de los personajes centratedalel film,

no es facil de definir, ya que es misterioso y aubj y ademas que todo lo que de él se
conoce es a partir de una mirada lejana, a trawds dentana de Jeff. Es un personaje que
se conoce a partir de sus acciones, y sobre toGwés de lo que los demas hablan de él.
Lo primero que se sabe de él en las primeras escenka pelicula, es que es un hombre
casado con una mujer que esta en cama, y que edegpasu relacion no es muy buena.
Luego, después de sus salidas nocturnas que inagtanspechas de Jeff, se comienzan a
saber mas datos acerca de su vida, de su tralamy dstilo de vida, y de su situacion
econdmica, entre otras cosas. En general, es worzge que hay que ir descifrando a
medida que avanza la pelicula, o que correspohpersonaje de Jeff, y al mismo tiempo,
al espectador.

En un principio, Thorwald pareciera desde lejosstnawse preocupado por su esposa y
tratando de hacer un esfuerzo por llevarselasdaerella. Sin embargo, en esos momentos
ella se muestra molesta con él, y muestra cietimudade desconfianza, de ironia, que da a

pensar, que él puede tener a otra mujer.

Por la manera en que realiza las acciones, luegasésinato, se puede decir que su
personaje es el de un hombre precavido, astutotgndeeramento fuerte y decidido. Si no
hubiera sido por la intrépida mirada y curiosidadléff, todo le habria salido bien en sus

planes.

Thorwald se ve como un hombre serio, de pocos anige clase media, que
simplemente se cansO de soportar a su mujer, yobosn el asesinato de ella, la
oportunidad de comenzar una nueva vida. Por Icsgusabe, en el acto del asesinato en si,
no habia intenciones de enriquecerse obteniendm digneficio financiero a partir de la

muerte, sino lo que parece el simple acto del ageteéo matrimonial, y el de un hombre

47



de carécter fuerte, violento e impulsivo.

En general, todos los personajes de este filmgiem comun el amor, incluso Jeff, que
esta involucrado dentro de una relacion amorosajgmas esta en el conflicto interno
acerca de como llevar su relacion con Lisa, yadllaequiere casarse y él no. A medida
gue Jeff observa a los personajes de su entormeflegadas en ellos, varias facetas de las
relaciones amorosas entre hombre y mujeres, esméhs desamores y soledades de otras
personas, que necesitan mas amor en sus vidas. |Bnfpersonajes mas importantes esta
Miss Torso, que es una chica soltera, sin compromisos ag.enimuy solicitada. Jeff ve
en ella un reflejo de Lisa, y se imagina que losngximientos que ocurren en el
apartamento de Miss torso son muy similares a éopgueden pasar en la vida de Lisa. De
alguna manera ellas reflejan, la posicion de ungmatractiva, popular y que puede tener
al hombre que desee, pero que sin embargo, est@ioeamda de uno en especial, y ese es a

guien espera realmente.

Por otra parte estdiss Lonely Heart, que es una mujer mayor, soltera, muy solitaria,
qgue por lo que manifiesta con sus acciones, deskamentemente tener una relacion,
conocer a un hombre con el cual compartir las deesoledad. Cada vez que se le ve,
esta sofiando con una cita ideal, se arregla carasas de conocer a alguien, y hasta
recibe en una ocasion, a un compariero imaginagdajacompara y la corteja en la sala
de su apartamento. Miss Lonely Heart, es un pajsanuy triste, que piensa hasta en el
suicidio, como consecuencia de la soledad y dedésslusionantes experiencias en la
basqueda del amor y de la compaiiia.

También estd.a pareja de los recién casadgsque la mayor parte del film es la
representacion de la faceta feliz y pasional dedélomatrimonio. Sin embargo, hacia el
desenlace se convierte en el reflejo del detemiardas relaciones a medida que pasa el
tiempo. El director en un principio muestra a urare@ enamorada, sonriente y
apasionada; en cambio luego, ya casi en el finaladpelicula, se revela una pareja
disgustada e inconforme entre si, con una mujefi@tg, tal cual como lo pronosticaba
Jeff en un principio del film, al hablar acerca @& pasaba en una relacion luego del

matrimonio.

Los Thorwald, por su parte, representan a una pareja que ga tmlera mutuamente,
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en donde hay engario, falta de respeto y odio elit® Son la parte mas negativa dentro

de las relaciones entre hombre y mujer.

Y por ultimo, esta la pareja deff y Lisa, en donde ella quiere casarse y él no, y que de
cierta manera son la simbolizacién de un punto medire todas las demas personas y
parejas del vecindario, ya que estdn en un mondetssivo acerca de su relacion, se
plantean la posibilidad de terminar, del matrimowiale seguir asi como estan. Jeff por su
lado, no quiere caer en una relacion como las gtéeaczostumbrado a ver a través de la
ventana; en cambio Lisa cree que puede existir algjor, y puede que tema llegar a
guedar completamente sola como Miss Lonely Heart..

Lisa es una mujer a la moda, una modelo sofisticada; mportante en la alta
sociedad, que lo que mas desea es estableceracianeseria con Jeff, y que él cambie su
estilo de vida un tanto impulsivo, espontaneo y axdan por una vida mas estable y
sedentaria. Parece ser perfecta, segun como laffjepdro aun asi, no tiene toda la
atencion de él, que es lo que ella realmente déspasar de manifestarse generalmente
alegre e inocente, y no tomar muy en cuenta losotamos agrios de Jeff con respecto al
matrimonio, a la pareja, o a su estilo de vida ¢del se burla); ella se siente triste, y desea
firmemente capturar su atencién. Es por ello qualgena manera cuando ya ve que Jeff
esta a punto de terminar con la relacion, se p@poncambio interior, que empieza con la
maleta para quedarse a dormir, luego involucrandosesu entusiasmo en el caso de

Thorwald, y de a poco, con un ligero cambio engariancia.

En un comienzo, Lisa no puede entender por quéndedk capaz de renunciar a su vida
y establecerse en un hogar y en un trabajo masnaibicon ella. Ella también tiene su
opinidn con respecto a los estilos de vida, pege que si es posible que alguna de las dos
personas en una pareja cambie. En un principio@&spiene todas las intenciones de que
el cambio sea en Jeff, pero luego al darse cuarganq, ella comienza a demostrarle su
capacidad de adaptabilidad y disposicion, que esigamente lo que él espera en una
pareja; y ademas se convierte en una mujer muitivdwy confiada, que ayuda a Jeff a
descubrir mas pistas para comprobar la culpabili#adihorwald.

A medida que avanza el film, Lisa ira evolucionaedda mujer que Jeff desea, pero no

sera un cambio por érdenes o peticiones de él,wBintambio que surge por su necesidad
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de conquistarlo. Entre ambos, es ella quien demauegte puede seguir siendo como
quiere ser, pero a la vez ser lo que quiere el ettacambio él no puede cambiar. En ese
sentido, ella es mas astuta, ya que le hace crdeff gjue cada vez el cambio es mas
radical, mientras que en realidad sigue fiel acsasncias como lo demuestra al final de la
pelicula, cuando esta vestida de manera mas casuad, nunca antes se le habia visto, y
leyendo un libro del Himalaya, pero al ver a Jeffrdido, agarra su revista de modas, que
es realmente lo de ella. Ella no engafa a Jeff, qire ella sabe, que no necesariamente las
cosas tienen que ser como las piensa él para quenen. Ella puede adaptarse y asi

obtener lo que desea, la atencién y el carifio fle Je

Stella es la enfermera asignada por el Seguro sociaffaBEl una mujer bastante
directa y sincera, que dice lo que piensa sin é@mbEs audaz y tiene una intuicion
ampliamente desarrollada, ya que presiente lodgn@s antes de que ocurran. Desde un
principio discute con Jeff porque no esta de aaueoth que él se la pase “espiando” a sus
vecinos todo el tiempo. Incluso le dice que si card observando a sus vecinos algo malo

va a suceder, y €l se vera metido en problemas.

Su relacién con Jeff en un principio parecieraestrictamente de trabajo, sin embargo,
se nota que hay cierta confianza entre ellos, ya @ule confia sus problemas, sus
angustias, y ella se siente con la libertad deradatirlo, regafarlo, y en general, decirle
las cosas que piensa con plena libertad y confighzaces funciona como una especie de
voz de la conciencia, que distingue entre lo bueltomalo. Luego, cuando sucede lo del
asesinato y comienzan las sospechas de Jeffeeffamngifiesta un tanto incrédula, pero de
a poco se va involucrando con la historia, de tahena, que termina quedandose en el
apartamento mas alla de su horario de trabajo rin@icte para espiar a Thorwald, y para
compartir junto con Lisa y Jeff, diversas teoriapogibles soluciones con respecto al

asesinato.

Al igual que Lisa, el papel de Stella se vuelveacaelz mas participativo a medida que
avanza la trama. Aunque desde un principio susbpsdason claves para crear una
atmosfera en el ambiente del film, para conoceparp acerca de Jeff, y para darle un
tono humoristico particular al discurso represemtad es hasta muy cerca del final, que el
rol de Stella cobra mayor fuerza, cuando junto tsa y Jeff deciden actuar para

descubrir a Thorwald.
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Cada uno de los vecinoe Jeff esta desarrollado magnificamente a pesangipocas
apariciones, y de lo poco que se les conoce astidedas palabras. Su caracterizacion esta
mas que nada dada por las acciones, y por las gyaee3eff los espia y comenta acerca de

ellos con alguien en su apartamento.

El compositor es un personaje importante dentro del registroreode la pelicula, ya
gue con su musica como parte de la diégesis, ad@mpanterviene en muchas escenas
principales del film. De hecho, en su musica eshf®ser la evolucion de la historia de la
pelicula en si misma. Hay una evolucion durantohaposicion de su musica, que avanza
progresivamente de igual manera que sus persolmajegcen. A medida que hay mas
conocimientos acerca de las personalidades y dsitlesciones del entorno, la melodia

esta cada vez mas completa.

En un principio es posible ver a El compositoramnaio de crear algo, pero no se
muestra muy complacido con lo que ha logrado, smeiesto, hasta despechado por su
incapacidad para terminar una obra que lo satisfdga y otra vez se le ve practicando
una melodia, que luego a medida que esta mas dampéra la que le salve la vida a
Lonely Heart, y sera la que se escuchara al fiehfikin, completa, cuando ya todo esté
resuelto en cada una de las vidas de los que campese micro mundo de los

apartamentos.

En cuanto a los nombres de cada uno de los peesopajwalor semanticodentro de
la pelicula, se puede decir que no son referersciglarque no remiten a algin personaje
conocido, ni tampoco sus nombres quieren decir gigpayude a su caracterizacion. De
hecho a muchos de los personajes no se les conocel werdadero nombre, sino por un
apodo que les da Jeff, de acuerdo a lo que él $erwdrdo de estas personas a la distancia,
por ejemplo Miss Torso, Miss Lonely Heart y el Casipor. Algunos de estos apodos
constituyen parte fundamental de las isotopiasfiie] ya que estan formados en su
mayoria, a través de las caracterizaciones de pstesnajes, por sus acciones y el rol que
juegan dentro de la narrativa del film, siemprdaano a las relaciones entre el hombre y
la mujer, la solteria, el matrimonio, la soledacnygeneral, el amor; que son los temas

recurrentes dentro de toda la historia.
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Lineas narrativas

La linea narrativa principal a la cual parecenesponder la mayoria de los personajes,
tiene que ver especialmente con el tema del anebtgma de las relaciones de pareja, ya
que cada uno de los personajes esta involucraddgén tipo de relacion, o desea una
relacion. Hay una reiteracién del tema, que sal@uwkescubrir en las acciones y en las
caracterizaciones de cada uno de los personagsyrg todo a través de los vecinos de
Jeff, como ya se ha sugerido anteriormente. Hayrem@sentacion de las diversas etapas
del compromiso, reflejado en cada uno de los pajssncomenzando desde Miss Torso,
una chica soltera con muchos pretendientes, gieitdisde la vida y espera a su amor
ideal; la pareja de recién casados, que se detiglacer y a la pasion; Lisa y Jeff que
estan en conflicto porque uno quiere un compromigb otro no; los esposos Thorwald
gue ya llegaron a los limites de una pareja; y Mmsely Heart que desea una pareja, que
se siente sola, pero no encuentra a nadie queaqroarpartir con ella.

Y no solamente es posible ver esa linea narratieatrad del film en los
comportamientos mas externos de sus personajes,qam también es un tema que se
platica, entre Stella y Jeff, y entre Jeff y Ligm donde se discuten temas como la
compatibilidad, el compromiso, y las diferenciasrehas parejas. Desde luego, siempre
con una vision un tanto negativa por parte del geje de Jeff, que cada vez que
menciona la palabra matrimonio va seguida de algpmentario en donde el hombre

pierde de manera inevitable la felicidad y la libdr

Otro tema que es recurrente en las conversaciankss ghersonajes tiene que ver con el
tema de la privacidad, de invadir la privacidadaja través de la mirada. Cada vez que un
personaje ve a Jeff en el acto de mirar, y solae tmando lo hace con binoculares o
cuando comienza a involucrarse mucho en lo quevestélo, se recrimina ese gusto por
estar escudrifiando la vida de los demas, y nodpigrde buscar historias en otros lados,
de querer solucionar otros problemas, de querer $alo acerca de aquellas personas que
no son las que estan en el entorno propio, en gezollicionar sus propios problemas,

como lo es su relacion con Lisa.

Por dltimo, esta el argumento del asesinato y solueion. A partir del momento en

gue Jeff observa a Thorwald salir con una maletanedio de la noche, el tema del
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asesinato se vuelve importante en la narrativdildel pero no desde una buasqueda por
comprender qué significa matar a un ser humanaqjsocdr las razones del por qué este
personaje mataria a su esposa, sino relacionadta aumiosidad de Jeff, de la invasion a
la privacidad a través del espionaje. El tema dekiaato se vuelve atractivo, por los
deseos del personaje central de comprobar quevei®aeinte hubo un asesinato, y que
todas esas suposiciones que se fueron planteantiavés de la lejania (desde la
clandestinidad del apartamento) eran verdaderaguey Thorwald, efectivamente era

culpable.

De esta manera, se puede concluir que hay por losneuatro lineas narrativas
predominantes, las cuales se interrelacionan efiae constantemente. En primer lugar
esta la ilustracion de los diversos matices dediiones de pareja, que tiene que ver
directamente con el voyeurismo de Jeff, que quigdalguna manera busca respuesta a su
conflicto personal amoroso en las historias deafzsrtamentos adyacentes. Tema que a su
vez, se relaciona con el asesinato, ya que erdreoloflictos de pareja estd como ejemplo
la pareja de los Thorwald, siendo ellos un ejeneptoemo, donde un hombre puede llegar
a matar a la mujer con la cual estéa casado. Lacsitn entre Jeff y Lisa también se vincula
con las demas relaciones de pareja expuestas, ka ctmnlos Thorwald, ya que Jeff puede
encontrar ahi ejemplos de relacion, incluso gusalgan mantener su postura en contra del
compromiso. La segunda linea narrativa tiene queme la relacion entre Jeff y Lisa, la
cual esta intimamente ligada con el tema del adedrcompromiso y el no compromiso; y
a su vez con la resolucion del asesinato y la sigdnl, ya que sera la motivacion por
descubrir a Thorwald como culpable, la que ternafienzando la relacién entre ambos
personajes. Esta ademas, la linea relacionadaldema de la privacidad, la curiosidad,
que se relaciona tanto con el asesinato como orhitorias amorosas de todos los
personajes. Y por ultimo, esta el tema relacior@dodescubrir si hubo 0 no un asesinato,
para poder corroborar las hipotesis del persorrajeipal, que como ya se ha mencionado,

se relaciona con las tres lineas narrativas anéstio
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1.3. Andlisis narratoldgico

Estudio de la voz:

Saber quién narra en un film, es un aspecto muyritapte para luego determinar de
gué manera esta construido el relato, y a travégidaarrador se le hace llegar el mensaje
al espectador. La voz que predomina en la mayaelafidne, es la de un narrador
extradiegético- heterodiegético, es decir, de umadar omnipresente que se mantiene
distante, y que no busca sobresalir frente a loegté relatando, ya que su objetivo no es
destacar su figura autoral frente a la obra, smecipamente pasar desapercibido, para que
cobre mayor relevancia la narracion y sus persenajesi mismos. De esa manera, el
espectador no siente esa figura que esta manejandpercepcion, sino que fluye

libremente asi como las imagenes y sonidos queexrstiendo.

También es posible encontrar otro tipo de voz,daid narrador intradiegético (desde
adentro del texto, aparece contando)-homodiegétige es parte de la diégesis), a través
de ciertos relatos minimos que realizan algunosopajes, en donde describen algo que
ademas ya fue visto dentro de la misma diégesisejpmplo cada vez que el personaje de
Jeff cuenta lo que vio con respecto a las salidaBhdrwald a media noche, cuando lo vio
con un cuchillo y una pequefia sierra, etc. Cadagquezles relata a los demas personajes
algo relacionado con Thorwald, se convierte enamatario que se ve en el acto de narrar
y que ademas es parte de la historia. El uso @decdtste de narratario, pareciera tener
como funcion asegurar la comprension de todosdostacimientos que van ocurriendo, y
reafirmar la linealidad y concatenacion de las@uwes, para que no queden vacios o dudas,
acerca de la forma que va adquiriendo la histoti@aés de su transcurso. El director en
este caso, en vez de recurrir a analepsis quenddde sentido dentro del discurso, recurre
a breves metadiegésis verbales que reafirmen laurposle los personajes o ciertas

situaciones ocurridas en la historia.
Tiempo:

En el estudio del tiempo es posible estableceelkcion entre el tiempo del film (la
duracién de la cinta, del relato) y el tiempo ddigesis (del tiempo dentro de la historia).

a) Orden: El orden del tiempo que predomind.arventana indiscretas cronolégico.
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Es decir, el orden del film corresponde al ordemaddiégesis. No hay saltos en el tiempo
de ningun tipo, ni analepsis ni prolepsis, todgue se ve, es lo que esta ocurriendo en el
mismo instante. Las Unicas veces en que hay umaensia a un acontecimiento del

pasado es a través de breves analepsis verbalesa yravés de las imagenes, por lo tanto

no hay una ruptura en la linea del tiempo duranieuescurso del film.

b) Duracién: La duracion del tiempo representa tu@ura un acontecimiento de la
diégesis y cuanto dura el tiempo representado dimelEn general, en esta pelicula el
tiempo filmico es menor que el tiempo diegéticagpe el filme trascurre visiblemente en
varios dias. Al principio pareciera haber un tramse del tiempo de cuatro dias. El primer
dia es cuando se hace una introduccion al espariog personajes, es cuando Stella va a
visitar a Jeff por primera vez, y en la noche llesdeva una cena de langosta, y al final de
la velada discuten. Esa misma noche sera cuanfloekefdesde su apartamento a Lars
Thorwald, salir tres veces durante la noche. Esegundo dia, Jeff le cuenta lo que vio a
Stella, luego ve a Thorwald guardando el cuchilla gierra, y en la noche le cuenta sus
sospechas del asesinato a Lisa. En el tercer effallama a Doyle para informarle del
caso, Thorwald estd embalando un badl, y en laeddsa va dispuesta a quedarse a
dormir, y junto con Jeff se pelea con Doyle porcoafiar y burlarse de sus teorias. El
cuarto dia, es ya el desenlace del film, cuanditeSte.isa van a cavar al jardin, y cuando
Lisa entra al apartamento de Thorwald en buscardi. En esta misma noche, Thorwald
ataca a Jeff. Luego de esto, hay una elipsis teahpervarios dias o hasta semanas, pero
sin ninguna referencia exacta del tiempo que transcentre el accidente y la escena
posterior; solo es evidente el paso del tiempayumademas de que Jeff tiene dos yesos, y
Lisa ha cambiado un poco su estilo de vestir, tdmhay un cambio evidente en el mundo
exterior a Jeff, en la vida y actitud de sus vesirlmnely Heart se ha hecho amiga del
compositor, la pareja que vivia sobre Thorwaldeian nuevo perrito, la pareja de recién
casados ya no esta entregada al amor y comenzpekeass maritales, y por ultimo, el

apartamento de Thorwald esta siendo pintado.

Todas las elipsis del tiempo en el film, estan festadas a través de fundidos en
negro. Cada vez que hay un fundido en negro, qdexe que hay una elipsis temporal, la
cual es variable y puede presentar desde unas pocas, un dia, o como en el final,
quizas un par de semanas. En estas elipsis terapalaliempo filmico es 0 y el diegético

es variable. En cambio cuando hay cortes, el tiesgpmantiene continuo, nunca se utiliza
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un corte como manifestacion de una elipsis.

c) Frecuencia: La frecuencia esta relacionada tomimero de veces que un hecho
ocurre en la diégesis, en este sentido, la frecagmedominante dea ventana indiscreta
es la singulativa, porque la mayoria de los hesleosgepresentan sélo una vez en el film.
Pero también es posible encontrar una frecuenpigtiti#a, pero no de tipo visual sino
auditiva, ya que el tema del asesinato, los movitoge de Thorwald y algunas
suposiciones referentes al tema, se discuten weizes entre los personajes. Aunque no

se ve, el relato se repite a través del discurdodgersonajes.

Modo:
El modo tiene que ver con la relacién del narradet relato. A través del modo se

expresa la actitud del narrador en relacion coratoado.

a) Distancia

Tiene que ver con el nivel de compromiso que pesemrrador con el relato. Si trata
de borrar su huella como narrador se habla depaaescia, pero cuando hay una mayor
cantidad de huellas, se habla de opacidad.

La distancia se refiere al grado de implicanciaesat narrador en el relato, lo cual es
posible detectar a través de la cantidad de hugliashaya dejado el narrador. En este
caso, es posible hablar de un relato transpargatgue el uso predominante de la lengua
cinematografica es isomoérfico, lo que quiere degile esta inserto en ciertos parametros
del Modelo de Representacion Institucional, erual se le da al espectador, por la manera
en que esta construida la diégesis, un papel iaupert Es decir, el film esta construido
dentro una narrativa clasica en la cual el tiempel yspacio son tratados de manera
convencional, perceptible para el espectador, tiejtos parametros ya establecidos por la
industria cinematografica. Las lineas narrativéssypersonajes igualmente corresponden a
modelos estandarizados de comprension, en losschajeun conflicto, una evolucion de
los hechos y de los personajes a medida que lataasanza, y hay una resolucién final al
punto central de la pelicula.

A pesar de ser un film que tiende a la transpasem@ibién se puede calificar como un

texto dentro del denominaamne de autory no precisamente porque haya un alto grado
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de implicancia del narrador en el relato, sino @&s fien, por la manera en que el director
utiliza los medios que le brinda el leguaje cinegedfico clasico, para crear una
propuesta propia y original a la hora de llevar historia a la pantalla. Hitchcock se basa
en recursos establecidos para formular nuevas estgmique generen mayor interés en la
historia y sus personajes, ademas de emocién, @xpec y sobre todo empatia con el
espectador.

b) Perspectiva
Tiene que ver principalmente con la perspectiva pgeglomina en el relato, la del

narrador o la del personaje. Dentro de este arekifmosible encontrar la focalizacién, que
es la relacion entre el saber que el narradormré@y el saber de los personajes. Luego se
encuentra la ocularizacién, que tiene que ver @imeente lo que se ve; es una
identificacién directa con la camara y la imagestavipor los ojos de un personaje. Por
altimo esta la auricularizacion, que es la relacaétre la informacion auditiva y los
personajes; se puede relacionar con la localizag@itos sonidos y la claridad con que

éstos se oyen.

La focalizaciénpredominante en el filme es la focalizacion inéeen donde el narrador

filtra la informacion a través de la conscienciauthe personaje, y responde a lo que el
personaje sabe o no. Es a través del personajeftigue se filtra constantemente la
informacion que llega al espectador. Es Jeff ed@nhecesario para conocer al resto de los
personajes y para conocer el espacio en dondesserala el filme. Sin Jeff presente el
film simplemente no existiria, se ve y se sabeue deff ve y sabe, pero no es posible
conocer mas alla del apartamento de Jeff. No hayinformacion otorgada por otros
personajes, que no pase por el conocimiento de Add#mas, hay una restriccion en
cuanto al espacio que se muestra, ya que todmga &l apartamento de Jeff, y lo que se

ve desde su ventana

También en algunos momentos se podria hablar @diZacion 0, cuando el narrador
revela més informacion que el saber de los peresppgro son excepciones. Uno de los
ejemplos mas importantes esta en el momento e lgprevald sale de su apartamento en
compafia de una mujer mientras Jeff esta dormisie. €& un momento en que el narrador
comparte mas informacion de la que conocen losopeajss. Igualmente cuando Jeff

duerme en la mafiana al principio del filme, el esgmor puede saber qué hacen otros
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personajes sin que Jeff lo sepa también. Y un dltejemplo, y no por ello menos
importante, es al final de la pelicula, cuando lakaer a Jeff durmiendo, cambia el libro

que esta leyendo acerca del Himalaya, por unateegdésmodas.

En cuanto a la ocularizacigoee puede decir que hay un fuerte uso de la dzatabn

interna, ya que muchas de las imagenes que seseepaia estan sujetas a la mirada de un
personaje de la diégesis, que en este caso e€gd#dfocularizacion se representa sobre
todo cuando Jeff mira a través de los binocularagravés de la camara fotografica, y el
plano se ve modificado por un iris negro que evidersa mirada interna a través de los
objetos; también se puede ver por el montaje ptamiraplano, por la conexion entre una
mirada y su subjetividad (efecto Kulechov). Un gpande esto es, cuando Jeff observa a
la pareja de recién casados llegando a su apart@pEimero se ve un plano de ellos y
luego se ve la reaccién de él, que sonrie de marieasa por lo que esta observando,
luego vuelve a mirar, y la cdmara vuelve al apastém de ellos, y asi sucesivamente
ocurre cada vez que €l espia a sus vecinos. Reasaion y el encuadre de la camara, se

sabe que lo que se ve en cada plano, esta filraidweés de su mirada.

Otro personaje con el cual se puede identificacldarizacion interna es con Thorwald
hacia el final de la pelicula, cuando Jeff disparms flashes en contra de él para
defenderse, y es posible ver el efecto causada eisth de Thorwald por la utilizacion de

unos iris de efecto rojos que imitan la sensac&erttandilamiento.

También hay unos momentos en los cuales la visiénlad camara no parece
corresponder a ningun personaje de la diégesiscginoun ente externo, omnipresente,
como en la escena en que se descubre que le pEst#anuerto, y todos los vecinos se
asoman para ver y escuchar los quejidos de la diefperrito. Aqui, aunque Jeff esta
presente en todo momento, por lo tanto la focalimapuede ser interna, la ocularizacion
no lo es, se pasa de un plano subjetivo a unoiwdbjgiara también ver a Jeff como un
espectador mas dentro del acontecimiento. Aquistém®vecinos son visto con la misma
mirada, una mirada imparcial ajena a la historige ge pone en el centro del escenario,
para darle un caracter diferente a ese momentaatren el cual por primera vez los
vecinos se ven entre si, y se juzga su capacidasbdendiferentes frente a la vida de

quienes los rodean y conviven a su lado dia a dia.
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Igualmente hay otros momentos en los cuales laadezation es 0, y es cuando es
posible ver al personaje de Jeff desde afuera. tkavas de la vista de otro personaje, sino

a través de un narratario omnipresente.

En cuanto a_la auricularizaciorse puede decir que hay un predominio de la

auricularizacién interna en primer y segundo gra@dogue en general, se establece como
punto de escucha el apartamento de Jeff. Cada, nmdsica o palabra que llegan al oido

del espectador, son los mismos que escucha Jefé desapartamento. Si la distancia con
Jeff es lejana, los sonidos se escucharan com cestiancia, todo lo que se escucha forma
parte de la diégesis, y de la realidad de Jeff.

Es la subjetividad del film la que conlleva a uredominio de la auricularizacion
interna. Si Jeff comienza a escuchar una radiolejds, el espectador la escuchara igual
como si estuviera a la misma distancia, igual caas®lescuchan nifios en la calle, entre
otros ruidos; siempre hay el uso de este tipo dewdarizacion, ya que Hitchcock buscaba
la mayor empatia entre el personaje y el espegtgdpara ello era necesario facilitar
todas las condiciones del medio que hicieran pesiish identificacion, no soélo con la
miradas subjetivas, sino también con un sonidoesivbj
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1.4. Estructura tematica

Isotopias

La ventana indiscretaes un film en el cual es posible encontrar vatiesas
recurrentes, los cuales son tratados a travéssdeolmentarios de sus personajes, de las
acciones y a traves de la forma en la cual eststieodo el texto. En este sentido, la vision
del mundo predominante en el texto se identificaqgiertas isotopias, que algunas veces
unas no tienen que ver con las otras, o no somelamantes para todo el discurso y el
transcurso de la pelicula, y en cambio otras vexstdn conectadas en la mentalidad y/o en

el comportamiento de algunos de los personajesaagdo de todo el film.

En general, las isotopias predominantes y reitemtijue se pueden encontrar durante
el transcurso de la historia son:

*Relaciones conflictivas (hombre y mujer)

*La solteria vs. el matrimonio

*La soledad

*El amor

*Privacidad vs. voyeurismo

*Fraternidad

Trayectorias de sentido

Aunque se podria pensar que una de las trayectigi@gentido mas importante te
ventana indiscret&sta relacionada con el tema del asesinato, yasjaees el tema que de
alguna manera auspicia el desarrollo de la trasta; @0 sucede. Ya que a pesar de que
hay un asesinato, y se habla de él en algunos nmosam se hace por el hecho de lo que
puede significar un asesinato como tal, sino ptyeeho de contar una accion que sucedio,
y en donde lo importante no es saber por qué s& siab descubrir al asesino. El tema del
asesinato no es tan relevante como lo puedenrsasrtetnas, de los cuales si se habla mas
a fondo, como lo son el matrimonio, las parejagrigacidad de los seres humanos, etc.
Los temas relacionados con las relaciones entrgpdesonas, son un tema mucho mas
importante, y en cual se puede decir que todopdosonajes tienen su participacion activa

para la construccion del relato y de una ideolpgiéicular por parte del autor.
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Es interesante que en ningln momento los persosajesegunten qué puede llevar a
un hombre a cometer un asesinato, por qué haynasesien el mundo, u otras preguntas
por el estilo. S6lo en algunos momentos se preguodano habra sido para Thorwald
destazar a su mujer, y ni siquiera por el hechqueefuera su mujer, sino por el hecho de
cortar cualquier tipo de cuerpo humano. El asesiagtii, aunque no se apruebe, parece

ser visto con cierta naturalidad.

El amor y las relaciones de pareja, en cambioaggen ser un tema importante en los
conceptos que maneja el film. Desde las primerasnes es posible ver al personaje de
Jeff que habla acerca del matrimonio como algo thegaen el cual el hombre se veria
envuelto en una relacion problematica, con regayies donde perderia su libertad para
hacer las cosas que le gustan. Esa es una de Zasesapor las cuales no desea
comprometerse con Lisa, porque siente que ellaad=sabiarlo, transformarle su estilo de
vida, y aprisionarlo junto a ella en un ambiente gLél no le agrada. El matrimonio es un
tema que se menciona generalmente por Jeff, pdegteme. También a través de las
acciones que se reflejan en la trama, en los dperdsnajes que muestran una relacion de
pareja matrimonial, como lo son los recién casamosn extremo, y Thorwald y su esposa
en el otro extremo. Mas alla del tema del matrimptambién esta el tema de la soledad y
de la falta de amor representado por Miss Lonelgrtlg el caso de Miss Torso, en donde
ella se muestra como poseedora de muchas relacipess en donde solo uno es su

verdadero amor.

Otro tema destacable dentro del relato se rela@onal voyeurismo, y con el irrespeto
a la privacidad ajena. Tal y como se define en iecibnario de la Real Academia
Espafola, voyeur es aquella persona que disfrutiicglando actitudes intimas o eroticas
de otras personas, y eso es en gran parte mudbayde hace Jeff. Desde un comienzo del
film, se le puede ver disfrutando mientras invada su mirada la intimidad de sus
vecinos, sobre todo de Miss Torso, que al paseansepoca ropa y vestirse frente a la
ventana, incita mas aun la atencion de Jeff, qoeedida que pasa el tiempo, pareciera
hacerse mas adicto a observar continuamente ha@patamento. Igual sucede con la
pareja de recién casados, que se muestra apasitaradale la ventana, lo cual provoca en
Jeff un impulso latente de ver hacia esa ventaneagas ocasiones, a pesar de que ésta

permanezca cerrada la mayor parte del tiempo.
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Hay en Jeff un placer asociado con la observao#®la dntimidad de otras personas, y
no Unicamente una intimidad erética, sino mas patsgcomo lo puede ser la conducta del

compositor borracho, Miss Lonely Heart con su anmgaginario, entre otras cosas.

Pero el personaje de Jeff es mas que un voyeuwssta) mirén curioso, que juega el rol
de un hombre que es atraido facilmente por summtgor la imagenes e historias que lo
rodean. Fotografo de profesion, no puede evitaemhs a sus vecinos con detenimiento,
con agudeza. A pesar de que su actitud es recdawarias veces por amigos, €l no puede
detenerse, porque para él, el hecho de penetrasicanirada su entorno, pareciera un
deber, un derecho.

En este sentido, es importante ver como en el $iénrplantea una dualidad entre el
voyeurismo, la privacidad, y la curiosidad. Aungurealgunos momentos se le reclama su
actitud a Jeff, en general no es algo que dejeaderke o0 sea causalmente negativo, ya que
incluso, gracias a esa curiosidad de Jeff, a es®metimiento en las vidas ajenas,
descubre un asesinato. Por lo cual, esa curiosjdan un principio se pudo juzgar, se ve

justificada por sus consecuencias.

Otro factor importante dentro del tema de la miragl@o una linea narrativa constante
en el film, tiene que ver con que en cierta medall@spectador se ve convertido en una
suerte de voyeur o mirén. Desde la primera esdar@ial comienza con un recorrido por
los apartamentos de los vecinos de Jeff, se comi@m@mmaestrar la mirada a ser curiosa en
la vida de cada uno de los personajes que intédilane Uno se ve a si mismo, como a
Jeff, atento con cada detalle del film, y sobreotaddagando en la vida de sus
protagonistas. Y hay un reconocimiento del voyeomisen el publico, no sélo por su
placer de ver, sino porque se logra una empatitakl papel de Jeff, que permite que el
espectador se reconozca facilmente con la actittidsa de él.

Y es que en realidad, no es uno quien pareciergecinse en un voyeur, sino el
personaje de Jeff transformarse en un espectadainde que ve unas peliculas, unas
historias en busca de entretenimiento; que obsarvaundo al cual no puede involucrarse
(en un principio). Ve hacia un micro mundo formaoar los apartamentos, con una
curiosidad innata que no puede controlar, una sigidol que se hace vicio, pero que en su

caso se justifica como parte de su propia profedsdnél hay un instinto por capturar las
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imagenes, por dejarse llevar por su entorno, Yoeglfp que se deja llevar por la busqueda
de nuevos temas en lo que las ventanas le perascubrir. Como un espectador, esta

ansioso de descubrir historias y querer intervemiellas.

Proposicion ideolégica

Dentro del film es posible encontrar una clara yp@stlel autor frente a diversos temas,
que se manifiestan sobre todo a través del tratamige los personajes, pero también
como resultado de una técnica especifica que bgenarar emociones y reacciones
particulares. En este sentido, la ideologia plasngha:n film tiene que ver en su mayoria
con una vision acerca de las relaciones humanagspecial las generadas entre un
hombre y una mujer. Como ya se ha dicho antericendéa mayoria de los personajes
dentro dd_a ventana indiscretastan relacionados con algun tipo de vinculo esiteanor

y el desamor, y entre el matrimonio y la solteria.

Hitchcock de alguna manera, ha logrado a travésideersonajes formar una red bien
completa y consolidada para representar las diweestaciones de una relacion, sus
conflictos y sus extremos. A través de imageneg ylidlogos, se puede decir que deja
muy clara una postura, no necesariamente pergmral si una postura marcada dentro del
film acerca del matrimonio como algo un tanto negaten donde la pareja a medida que
pasa el tiempo, va perdiendo la pasion de un inicgo convivencia se vuelve cada vez
mas conflictiva. Desde un comienzo, una de lasjgmmnas visualizadas es la de los
Thorwald, en donde evidentemente se aprecia ure gmavflicto entre ellos. Jeff en una de
sus primeras conversaciones, cuando habla acetcenatamonio con su jefe, logra
resumir muy bien esa percepcion acerca del castonienlel deterioro de la relacion
cuando dice que el matrimonio es perder la libegathr atado a un hogar infeliz, con una

mujer que lo Unico que hace es quejarse.

De esta manera, si bien era el personaje de Jé& @iegesis quien siempre tiene una
vision pesimista del matrimonio, Hitchcock compaute poco de esa negatividad en la
escena final cuando se ve de nuevo hacia la vedtalwes recién casados, que durante toda
la historia se habia mostrado como una pareja@pda, luego se ve como una pareja en
donde comienzan sus primeros conflictos, y “coiecdaalmente” la mujer esta regafiando
al marido, tal y como lo habia predicho Jeff encomienzo, al decir que eso es lo que

pasaba al casarse. Es debido a esto que no puenlsedgue en general haya en el
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contenido tematico del film una propuesta muy pasiicerca del tema del matrimonio.

A parte de lo anteriormente mencionado, tambiénumagunto esencial dentro del film,
el cual tiene que ver con el tratamiento del pagoprincipal (Jeff), como si fuera un
espectador de cine. Su posicion es la de un pgesqua esta en la capacidad de ver otras
realidades, otros mundos sin involucrarse direataeneon ellos. Hay un goce en ese acto
de inmiscuirse a través de la vista en un mundarte plel propio, en un mundo en el cual
No es necesario interactuar, que no se deberiachiar, pero que le otorga a Jeff como
espectador una satisfaccion en si misma por ellsimgto de la observacion y de la
empatia con los personajes; lo cual es muy simailar que le sucede a los espectadores

que ven una pelicula.

Ademas,La ventana indiscretas un filme que juega con la expectativa del pejgo
con el saber del personaje, que es a la vez lx&tpa y el saber del espectador. Aqui el
espectador se vuelve activo frente a la pantadipaz de jugar el mismo rol que juega su
personaje central, ya que hasta cierto momentoadpelicula, el personaje de Jeff
Gnicamente se comporta como un espectador, quatdisie otras realidades que no son la
propia, que hace suposiciones, gue se emocionagengistece con lo que ve; al igual que
lo hace un espectador. Esto genera gran partetdaitiao de la pelicula, ya que el
espectador real, se ve representado en cierta anedidquel personaje, que mira todo con
entusiasmo, pero con cierta distancia. Aquel rbfatégrafo ademas, genera una empatia
innata, lo cual en un momento de la pelicula, yaahan desenlace, permite que al igual
gue él comienza a involucrarse con el mundo quafwera, el espectador sienta que él
también lo esta haciendo. Uno al igual que Jeffviselve capaz de involucrarse y
emocionarse por €l, como si fuera parte tambiéagdella ventana que permite descubrir

las pequeniias historias que conforman el film.

Junto con el tema del amor, y la notoria similiamdre Jeff y un espectador de cine, la
mayor parte del film también esta enfocada enrehtdel descubrimiento de la verdad, de
comprobar que se tiene la razén; porque Jeff necparener una verdadera motivacion
para involucrarse tanto en el caso de Thorwald, gquésel hecho de comprobar que sus
sospechas son ciertas, que no ésta loco y dessar@mo todos creen que le pasa por
mirar tanto por la ventana. Hay un tema que tiare\gr con la verdad vs. la ficcion, la

verdad frente a las apariencias. Jeff cree corlacgrrdad y Doyle le otorga otra realidad,
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una que inclusive los espectadores pueden creeeratuando Thorwald abandona su

apartamento en medio de la noche acompafado canuwjea

La necesidad de Jeff por participar, y por descuarverdad no es nunca por la Sra.
Thorwald, de hecho, de ella nunca se habl6. Susitamk esta enfocada principalmente en
tener la razén, en descubrir que lo que se veerome es lo que aparenta; que la verdad

puede estar mas alla de lo que se ve a simple vista
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2. Blow up, Michelangelo Antonioni, 1966

2.1. Criterios para la segmentacion d&low up

Al buscar un criterio especifico para la segmentadel filmeBlow up del director
Michelangelo Antonioni, se establecié en primeratancia que una segmentacion
Unicamente espacial o Unicamente temporal no etébls ya que por lo menos en el
manejo del tiempo hay infinidad de cortes con dipsmporales, algunos mas relevantes
que otros, pero no todos de suma importancia degtodiscurso. Asi que para la
segmentacion de esta pelicula, se tomaron unadeadride criterios que van desde los
cortes temporales y espaciales mas significatikasta la importancia de una secuencia

tematica dentro de una serie de tomas continuas.

A lo largo de todo el filme se utilizan cortes entina y otra escena, cortes con elipsis
temporales mas especificos, y otros con elipsipdeates realmente indefinibles; pero este
no parece ser el punto central del flme, ya queeelpo no es algo relevante, sino mas

bien las acciones que ocurren durante ese tiempo.

Uno de los principales criterios para la segmeatafiieron los cambios espaciales, de
acciones o de personajes, sin embargo la escenerm@mo se segmentd, porque a pesar
de que la vida de los mimos y la vida de Thomas)stturre en espacios diferentes, si
pareciera ver en la forma compositiva una contiadiitemporal entre las dos escenas,
necesaria para generar un tipo de discurso entcerfgaracion y las diferencias entre
ambas. Es un montaje alterno, en el cual las esceaaunen al final, al Thomas
encontrarse con los mimos mientras conduce su .cafrademas, son escenas que
parecieran que deben ir juntas, por una relaciédehdodo muy clara en un comienzo de
la pelicula, pero que para el final cuando Thomdssymimos se vuelvan a encontrar,

adquirird un mayor sentido.

El criterio de segmentacion basado en las accipmesaquellas secuencias de escenas
gue en su conjunto, generan una informacion magledapara el entendimiento del film,
se puede ver al principio cuando se segmentadadeede Thomas al estudio de la escena

anterior. La escena 2 se separ6 de la 3, aungamleas Thomas vaya en el automovil, por
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la separacién de informacion, de datos, de coaflicfjue hay entre una escena y la otra.
Antes, en la escena 2 no se sabe mucho acercaotigfgnista, en cambio a partir de la
escena 3 ya hay un mayor acercamiento con su muynde, comienza a conocer y

comprender parte de su personalidad.

En la escena numero 4, mientras la modelo posee eatla una de sus poses, hay
pequefios cortes que denotan elipsis temporales,goeren si no pueden ser definibles, y
tampoco son relevantes para el discurso narragVdilch, por lo cual no se segmentaron.
Son la primera evidencia de muchos cortes similgtes se encontraran a lo largo del
filme. En cambio, las escenas 4 y 5 si se segnmentporque a pesar de que se continda
con la sesion fotografica entre Thomas y la modsg, un corte con una elipsis temporal
evidente, y también la accion de él varia, ya cqaeapde estar sacando fotografias a la

distancia, a tener mas contacto y otro tipo deuattion ella.

Las escenas 11 y 12 podrian ir juntas, pero adema&gie se ve un corte marcado de
tiempo entre ambas escenas; la escena 12 llevantaliato a otro tema que es el de la
tienda de antigiedades, por lo cual debe estarasipde la anterior que aparentemente,

no muestra tener una relaciéon directa con ella.

La segmentacion entre la escena 12 y la 13, cudhdmas va al parque, se realizo
porque ademas que se nota que lleva caminandagmttamo y que no es inmediata una
escena con la otra, por lo cual se puede decihgyeina elipsis temporal; también esta el
factor importante de que aqui entramos en otra li@grativa que no tiene que ver con la

anterior.

En las escenas 15 y 16, al igual que en otras seiase la segmentacion se realizé por
los temas y por los personajes introducidos alecdaatdel film. En la escena nimero 15 se
conoce a Ron y el tema del libro de fotografiasegia realizando Thomas. Es una escena
que en particular tienen mucha informacion, y geeredaciona con otras escenas del
principio carentes de mucha informacién, como teea cuando Thomas esté saliendo de
un lugar con la camara fotografica escondida. Er@snla escena 16 no tiene relacion con
la anterior, porque tiene en si misma otro tipond®saje, y no hay continuidad espacial ni

temporal evidente que no permita una segmentacitbe ambas.
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Las escenas 16 y 17 fueron segmentadas, porqueadap@s como toda una secuencia
daria como resultado una escena muy larga, que,lyega proceder al andlisis de sus
isotopias y lineas narrativas, dificultaria el &jabY ademas, que con la escena 17 se entra

en una nueva serie de acciones y relaciones entmads y la chica del parque.

Durante toda la pelicula, se encontraron muchasnascque podian poseer cierta
continuidad temporal con las anteriores, pero gagalan en su contenido, en sus
personajes, y en la tematica de todo el film, pardal se segmentaron. Y otras que aunque
poseian cierta unidad en sus acciones, como l&iseiaudel revelado de la fotografias del
parque, también se segmentaron, porque hay unosemiosn que son mucho mas
importantes que otros, y ademas hay elipsis impt$aque evidencian gran parte de lo

gue realmente significa un proceso de reveladondgenes.
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2.2. Estructura narrativa

Analisis de los personajes, conflictos y lineas rativas

Blow upno es un filme lleno de personajes, en dondedeisr@es estén divididas entre
varios de ellos, y en donde haya espacios en gpensonaje deja de ser importante, para
darle entrada a otro. Aqui hay un personaje aicly es al lado de éste que se guiara

toda la trama. La camara va donde €l vaya y velenag/oria, lo que él ve.

Los demés personajes igual son importantes, persoto en la medida de cémo
interactian con el Fotégrafo, y como aportan cameioel transcurso de su dia.

El fotografo (Thomas), es el personaje principal del filme. Durante tetldoranscurso
de la pelicula, nunca se da a conocer su hombraénica informacion que se sabe acerca
del personaje, estd dada por sus propias acciomégugos comentarios que realiza en
contadas ocasiones. Se sabe que es un fotogrdésipral e importante, ya que posee un
gran estudio fotografico, y las modelos y empleagigsen al pie de la letra sus 6rdenes,
no tanto con admiracion, sino porque €l parecersabg bien lo que hace. Igual las dos
chicas que aparecen (la rubia y la morena) derlotaaconocido que es este personaje
como fotdgrafo, porque lo persiguen y quieren geda costa fotografiadas por él.

A diferencia de los personajes ofrecidos por I¢&st@s del cine clasico, este personaje
no posee una motivacion que mueva sus acciones &3 bien se mueve de un lado a
otro sin un sentido aparente. Sin embargo, el hdoativo del filme depende de sus
acciones y de sus desplazamientos por la ciudadmidres, porque en estos movimientos
y en ciertos indicios que se dan en cada esceneaarseonfigurando las pistas para la

creacion de la narrativa del filme.

Al ser un personaje que no tiene una motivaciénlgumpulse durante la historia, se
ve un personaje que se deja llevar por el momentavg la vida sin un orden
preestablecido, de manera espontanea. Sus act#todesflejo de esto en muchas escenas
de la pelicula, pero hay algunas escenas que agbera destacar, como por ejemplo

cuando él va a la tienda de antigiedades y no etraua la duefia con la que quiere
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hablar. En ese momento él decide irse a pasearaqlig¢, se encuentra con la pareja y la
comienza a fotografiar. A su vuelta a la tienddld&on la duefia y ve una hélice que le
gusta y decide comprarla sin pensarlo dos vecesodenesa secuencia se demuestra, que

su personaje hace lo que el momento le dicte.

Otra escena muy particular de este estilo de \8gardaneo y sin compromisos, se nota
en la escena del concierto @iee Yardbirds Thomas va en camino a buscar a su amigo
Ron para contarle acerca del cadaver que ha destylpero al ver o creer ver a la Mujer
del parque, se detiene, se baja del automovikgallhasta un club nocturno en donde se
gueda por un tiempo. Ese preciso momento es ingergara comprender la propuesta de
Antonioni sobre su personaje, porque éste se qaleiday cuando el guitarrista rompe la
guitarra y lanza una parte al publico él peleaqgtiienerla, la agarra y sale corriendo; pero
luego al salir del local, la bota. Esa escena esflgjo de como el personaje se deja llevar
por las situaciones de su entorno, ya que en esgmnto no importa el cadaver, la Mujer
del parque ni nada mas, sélo el contexto en dositdecacunscrito su personaje. Si en ese
momento lo mas importante es el concierto y laepdd la guitarra que ha botado el
musico, Thomas se dejara llevar por esa motivagifuchara por lo que todos luchan;
pero una vez que sale del local, y ya no esta dodda ese ambiente que lo motivo a
actuar de esa manera, el pedazo de guitarra queedresus manos carece de valor, y por lo
tanto lo bota. Y generalmente asi ocurre en todiinet, Thomas se adapta a su entorno, a
los sucesos que se le presentan, y por ello ronweees con la causalidad de las escenas.
Un ejemplo de esto se puede ver también, en laasmn las dos chicas (la morena y la
rubia) cuando éstas lo visitan en su estudio. fbasen el revelado de las fotografias,
acababa de descubrir algo importante, y habia credenuna conversacion telefénica con
su manager Ron; pero al llegar estas chicas, @vsta de lo que esta haciendo, y se deja
llevar por el contexto en el cual se ve insert@ual ademas, no tiene nada que ver con las

acciones anteriores inmediatas que estaba reatizand

En esta escena con las chicas, se ve otra faceta g@ersonalidad, ya que en esta
secuencia se dan indicios de ser un hombre mastprep, dominante, que se aprovecha
de su estatus social, frente a estas dos jovemre® dpuscan para ser retratadas.

A pesar que desde un comienzo el personaje se nawsho frivolo, dominante y

superficial, hay algunos momentos en que se puedswinconformidad con su entorno,
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con las mujeres superficiales que lo rodean y eomekesidad de trabajar por el dinero.
Esto se evidencia en la escena cuando se reun®amora ver las fotografias, y luego

cuando esta con la Mujer del parque en su casa.

En general, el personaje nunca refleja por compdetanterioridad, porque no es
expresivo, pareciera que las cosas le dan lo mysnwlo afectan.

Antonioni a través de este fotografo construye ensgnaje de un hombre que no parece
manifestar una sensibilidad frente a lo que hackemte al mundo. A pesar de ser un
artista, pareciera que ni sus fotos son productardacto sensible, sino mas bien de un
acto calculado; lo cual se refleja en varios mooemtel filme, por ejemplo cuando le
muestra las fotos a Ron, a pesar de que estandearga emotividad, él se refiere a ellas
de una manera muy superficial. Lo que obtuvo dexfeeriencia de sacar fotos en el hogar
para refugiados fueron buenas fotos y ya, no hayxamentario nunca acerca de las
personas. Cuando le saca la foto a la pareja parglie ocurre lo mismo, pareciera que lo
hace directamente para obtener su objetivo, sidegumeporte si su accién es molesta 0 no
con las personas retratadas. Incluso es contradico actitud, porque luego se sabe que
esas fotos fueron sacadas para obtener un finalgoalibro, con algo tranquilo y sereno,
pero cuando la Mujer del parque se le acerca patial@ las fotos, él la trata mal en vez de

sentirse agradecido, o disculparse por su actitud.

El personaje del fotégrafo tiene una incapacidad panectarse por completo con su
entorno, pareciera que ve lo mas superficial ylrforalo de las cosas, 0 aquella parte de
las cosas que simplemente no se muestran a sirghée 8in0 que es mas subjetiva y
depende ademas de la compenetracion emocionaspiettador con lo que observa. Pero
el personaje no se mantiene asi hasta el final, quie pareciera que los acontecimientos
gue vive le cambian su percepcién del mundo quedea, y en el final, logra capturar las
imagenes de su alrededor de otra manera, mas aalaenpercibir lo que no esta

necesariamente en un primer enfoque.

Cuando descubre que hubo un asesinato no se moessternado por la muerte de un
ser humano, sino que se dirige a ver el cadaver poAsuna constatacion de la
construccion narrativa a la que habia llegado @ésrade las imagenes, que por una

indignacion frente al asesinato como tal; ese héelambia su manera de ver la vida, y
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no por el acto de haber descubierto un asesiniaim,nsas bien por la manera en que lo
hizo. Las primeras fotografias que observa de ¢tmtacido en el parque le muestran una
superficialidad de los hechos, que fue tal cuahsada. Aquellas fotografias reflejaban su
vision frente a un hecho, por lo tanto eran enamienzo precisamente lo que él buscaba,
una pareja de amantes queriéndose, en un lugasenego y tranquilo, y con una luz muy
adecuada. Pero luego descubre a otro hombre d#mias imagenes, con un arma en sus
manos, y construye otra nueva historia, nuevamdat@ina manera conveniente a su
pensamiento. Sin embargo, la realidad era otraugnado la descubre debe haber
necesariamente un shock en él; por eso cuandornvRao y €l le ofrece marihuana no la
quiere aceptar, porque necesita estar cuerdo dvar\a ir a ver lo que descubrio, para

constatar esa realidad que no vio la primera vez.

Ya después a la mafiana siguiente, cuando vuelwmal del crimen y el cuerpo ha
desaparecido, y tampoco tiene mas las fotos qumstayen el hecho, se genera en él un
cambio importante. Toda esa nueva realidad quaidesga no esta, ya no hay pruebas de
que haya existido, sino tan sélo una foto, que areqe tal, sino mas bien un cuadro de

Bill, algo subjetivo sin una forma definida.

Por eso al final es tan significativo como €l dadiena con las acciones de los mimos.
Pareciera que a partir de ese momento es capagrdeas alla de lo presente, y puede
compartir con los mimos ese juego de tenis de &ginacion; y hasta se permite formar
parte del juego, al agarrar la supuesta pelotangalda. Luego, es posible ver como su
gestualidad cambia, hay una sonrisa diferente astdals anteriores, y se comienza a

escuchar lo que él escucha, los golpes de lastexjada pelota.

En cuanto a IdMujer del parque como ocurre con el resto de los personajes, salse
mucho. Unicamente se sabe que estaba en el paogqueirc hombre que luego fue
asesinado, y que al parecer ella es una de lasnssples del crimen. En el parque se ve
que la relacion que mantenia con el hombre queolonegere, era una relacion amorosa,
pero no se sabe mas. Luego se le ve en un autgnedvitompafiia de otro hombre,
siguiendo al fotdégrafo, pero tampoco se sabe giséacompafia ni la relacién que hay

entre ellos.

Su personaje se muestra como una mujer desespqradaculta algo, y que necesita
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desesperadamente recuperar las fotografias deligpalEm el parque al correr detras de
Thomas y ocultar su rostro al verse fotografiadajeth que hay algo indebido en el
momento, que no puede ser retratado. Luego, sudcdk intentar arrebatarle la camara de
la mano, y morderlo para recuperar las fotografiesiuestra un estado de panico y

desesperacién en el momento.

A pesar de los nervios que la invaden, se muestreo aina mujer directa, seria y que
no le teme a expresarse como lo desee. Lo cuaraecen mas detenimiento, en la escena
en la cual ambos se encuentran en el estudio déhéles cuando mas se pueden ver
algunos rasgos de su personalidad, como que estaligabe lo que quiere, y no se
intimida facilmente por la personalidad de Thontis. embargo, en un comienzo de la
escena del reencuentro se muestra sumisa y coeniacon los deseos de él, porque esta

en una situacion de inferioridad frente al fotografa que él posee algo que ella desea.

Ella es una mujer capaz de todo con tal de obteseiotografias, porque sabe que si
son reveladas se descubrira el asesinato de suegmas por eso que ofrece su propio
cuerpo al fotégrafo a cambio de los negativos. Cémla rechaza y le da los negativos
(que ella no sabe que no son los correctos), ellananifiesta agradecida, su actitud
cambia, y pasa de un estado de nerviosa a commiagigelajada. En ese instante, ya con
los negativos en la mano, se deja llevar por el emia) y es capaz de disfrutar de la
compafia de Thomas, de reir, y hasta de desearactimig@ cama con él, de una manera
sin complicaciones, reflejo de su época y sociedaatdlemas, reflejo predominante de los
personajes del filme, que se dejan llevar por gherto.

A pesar de la sumision frente al Fotografo, y a gueedida que pasa el tiempo en el
estudio ella se muestra mas a gusto con él; seevaeldaz al final, porque pensando que
ha conseguido lo que quiere, y a pesar de quebja leatablecido un tipo de relacion con
él, lo engafia, dandole un nimero falso al despegiesa de esa manera no tener nada mas

que ver con él.

Otro personaje destacable dentro de la tramads lahovia de Bill, que es quizés una
de las pocas mujeres durante el film, que Thomatsat® con prepotencia, sino mas bien
que se detiene, la escucha y la considera comamiga. Ella por su lado, pareciera estar

enamorada de él, pero no tiene intenciones de ahand su pareja.
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Su personaje es bastante complicado, porque nuacHi@sta por completo cuales son
sus pensamientos y deseos. En su primera apasei@ como una mujer silenciosa y
atenta, pero con sus expresiones faciales, se mmnteeder que hay sentimientos ocultos
por el Fotégrafo. Luego estos sentimientos se hawgatentes cuando él va a visitarla a
ella y a Bill en medio de la noche, y los encuelhtagiendo el amor; en ese momento
cuando ella lo ve y le pide que se quede para win$ey fue una manera de manifestarle su
carifio, pero nunca se lo dice directamente; niisigLen la escena siguiente cuando lo va a
ver a su estudio y él le pregunta algo acerca delaaion con Bill. Si se nota que ella lo
quiere, pero no se sabe bien qué es lo que pisesauestra como una mujer confundida
que tampoco sabe bien qué desea, sus expresionesosfusas, al igual que su
conversacion, que divaga entre sus deseos de arg®Eeg por otro lado, mostrar cierto

interés por lo que le cuenta Thomas.

Quizas al estar sumida en sus pensamientos y ielcdpacidad de expresarse, no se
muestra como una mujer sensible frente a lo quiealeontado el fotografo sobre el
asesinato, pero en general ninguno de los persogag saben acerca de este suceso se
manifiestan como indignados o preocupados por kerrauae un ser humano.

El personaje del vecino del Fotografo, un pintamihdoBill , s6lo aparece una vez en el
filme y por muy poco tiempo. Sin embargo, su apamies fundamental para lo que quiere
expresar el filme, ya que con unas pequefias frgsesdice, da pie para una serie de
conjeturas acerca del arte, y acerca de cOmo uageimque no parece contener ningun
sentido, puede adquirirlo con el tiempo. Sus pawlpermiten posteriormente encontrarle
un sentido a la secuencia del revelado, y en geakrntenido ideologico del film. A
medida que el Fotégrafo comienza el revelado deégmtivos y la reconstruccion de los
sucesos del pargue usando la ampliacion de lagrédtas, llegando a imagenes muy
similares a los cuadros de Bill, mas posibilidadag para descubrir Io que se oculta detras

de la aparente realidad que él creyo ver al moneacar las fotografias.
Ron es el manager del Fotégrafo. Sobre su personage sabe casi nada, ya que sus

apariciones son breves y estan determinadas canmate por lo que le esta sucediendo

al Fotografo y no a él.
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Se nota que es amigo de Thomas, pero tampoco i@ ap@ando parece ser necesario,
como por ejemplo en la escena del restaurante, amled éste le muestra cierta
inconformidad con su vida y con la ciudad, y Rorbnsca con sus palabras darle aliento

ni comprension, sino que se muestra un tanto iratife con la conversacion.

En la segunda escena que aparece Ron, sucedeaadmidp, pero aqui se da por unas
circunstancias diferentes, ya que Ron esta taradmgue no puede comprender a Thomas

ni ayudarlo en su necesidad de ir a fotografiaadhver.

Las dos chicas que aparecen en medio de la hiskl@arraorena y la rubia, son dos
chicas que buscan ser modelos, que poseen ciet@nitia pero a la vez un gran deseo de
ser retratadas por ese fotdégrafo tan importante,lpa@ual se dejan manipular por la

prepotencia y el ejercicio de poder que él les imepcuando lo van a visitar.

La rubia es mucho mas directa y atrevida que laenary aunque se muestra insegura
de la situacion que viven con el fotografo en swdds, parece disfrutarlo mas que su
amiga, que se nota mucho mas timida, y que sijadleear dentro de la situacién, es mas
por la influencia de su amiga rubia, que por elgpatkl Fotégrafo.

Las diversasnodelosque aparecen a lo largo del flme, en un princip@ushka, y
luego las modelos que posan al estilo de manige@@spersonajes que se ven inferiores
frente al dominio del fotografo; son mujeres qupetwlen de él y por lo tanto se atienen a

sus Ordenes y su manera de hacer las cosas.

No se puede hablar deblor semantico de los nhombresya que en este filme los
nombres de lo personajes no son importantes. Deoh@tinca se conoce el nombre del
protagonista, se sabe que es un fotdgrafo, y eermigon el cual llama a través de la radio
del carro Blue439, pero nada mas. Sélo recurriaaidguion y a notas de Antonioni, se

sabe que el nombre con el cual él denominé a essemaje es Thomas.

De los Unicos personajes que se conocen sus nostimate dos de sus amigos, Ron y
Bill. Quizas no se sepa el nombre de las muje@gjue para el personaje del Fotégrafo,
que es el personaje central, los nombres de lasresuimodelos en su mayoria), ho son

importantes. Esto se manifiesta en la escena cuasdthicas llegan a su apartamento, y
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van a la cocina a prepararle un café, cuando lgupta a una de ellas su nombre, y ahi
mismo le dice, que realmente su nombre no es i@kt no le sirve, y le pregunta mas
bien como es que la llaman en la cama. Es comonamera de ver a las mujeres, y sobre

todo a las mujeres en ese medio; no importa su remeino su superficialidad.

Lineas narrativas:

Definir una linea narrativa principal dentroBlew up no es algo muy sencillo. Ya que
para empezar, su personaje principal no parece &ge en su vida que lo motive, o un
tema que sea de su predileccién, ni algo en surentgue sea recurrente, que podria
considerarse como parte de la trama principal detgl relato. El tema del modelaje o de
la superficialidad del medio, es algo latente efilral pero no es un asunto que lo recorra
en su totalidad, o que sea preocupacion de losmaes. S6lo una vez se le escucha decir
a Thomas que esta cansado de ese mundo que ¢ pede@se comentario no pasa de ahi,
ni hay nada en las acciones de los personajesla fmrma en que esta compuesto el

discurso, que lo evidencie.

La investigacidon del asesinato tampoco parecengasriante, pero si la forma acerca de
como se descubre el asesinato, que es a travascdenposicion de imagenes. El tema de
las imagenes, la mirada y la realidad, si es unga Iharrativa que se puede descubrir en el
relato desde un comienzo, cuando Thomas acudeaséade su amigo Bill, y conversan
acerca de todas las posibilidades de sentido gue geede dar a una imagen. Con las
pinturas de Bill, el relato se adentra en un dswuacerca de lo visible y de lo
aparentemente no tan visible. Hay en los personsjasbusqueda de algo mas alla de lo
superficial, de lo tangible, y esto también se enaia con la presencia de los mimos, que

representan ese jugar con la mirada y la realidad.
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2.3. Analisis narratolégico

Estudio de la voz:

La voz que predomina en la mayoria del filme esléh narrador extradiegético-
heterodiegético, que esta fuera del texto y noage e la diégesis. Sin embargo, puede
también encontrarse una narracion intradiegéticaeuiegética, cuando el Fotégrafo le
relata algunos sucesos a su manager Ron, en divarasiones. Un ejemplo esta en una de
las dltimas escenas, cuando él llega a una cas@rate hay una fiesta en blusqueda de
Ron, y al encontrarlo le cuenta todo sobre lo qeerdbrié a través de las fotos y que fue

al parque a ver el cadaver.

Tiempo:

a) Orden: El orden del tiempo que predomina eilméfes cronoldgico. Los momentos
en que pareciera haber unas anacronias, estan pladiasconstruccion de los sucesos del
parque, a traves de las fotografias. Sin embaxgeempuede hablar de analepsis, porque en
el momento en que se ven el conjunto de fotografiastruyendo un relato, parece ser la
reconstruccion interior del personaje en ese migrstante, y no un salto en el tiempo de
algo que él no vio. Estas fotografias en cadena dscena 31, son la manifestacion de la
historia que logré el personaje a través de sugfatias; son una muestra de sus propios
pensamientos, pero no son la construccion verdalielas hechos, porque ademas en ese
momento, él aun no descubre que si habia habidasesinato. Por lo tanto, no es una
anacronia en la diégesis del filme, sino mas bign mas subjetivo, en donde el director
trata de acercar cada vez mas al espectador aeloeglmente ocurrio, y a su vez, al

proceso interno que esta viviendo Thomas con eladwe de cada imagen.

b) Duracion: EIl tiempo filmico es mayor al tiempeeggtico. El filme trascurre
visiblemente en un dia completo, desde la mafians dka hasta la mafiana del siguiente
dia. Pero como se ha dicho anteriormente, el tiemopes lo relevante dentro del filme, por
lo tanto no se saben los tiempos trascurridos egunas de las acciones del personaje,

pero si se sabe que no es mas de un dia.

Hay muchisimas elipsis en el transcurso de la tiégstalgunas mas evidentes que otras.
No pareciera haber un sentido especifico en lzadibn de ciertas elipsis para la narrativa
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del filme, ya que muchas son entre medio del deapi@ento de un personaje a otro lado.
Pero también hay unas elipsis mas marcadas, cofaesgena cuando el Fotografo va en
la mafana a buscar el cadaver y no lo encuentienaas en cuclillas mira hacia arriba, y
luego la camara pasa de las ramas en los arbolest@rafo ya de pie; lo que parece
indicar una intencion mas especifica del autor,ceanto a cémo verdaderamente
transcurre el tiempo en la vida, algunas vecesragido y otras mas lento. O quizas sea
un recurso para poner en evidencia esa camaratisabjel autor frente a la mirada del

personaje.

En muchos filmes pertenecientes al Modelo de Reptasidn Institucional, la reiterada
utilizacion de elipsis se relaciona con una nee@esate economia del relato, pero en el caso
de Antonioni y de muchas elipsis de este film enig@adar, no sucede lo mismo. Algunas
elipsis pueden llegar a ser capaces de mostrastadaeemocional o el significado del

tiempo en la vida.

c) Frecuencia: la frecuencia predominante es lgutativa, ya que la mayoria de los
hechos ocurren una sola vez en la diégesis del Timbién hay otro tipo de frecuencia en
las escenas del revelado de las fotografias, cugrtdonpo que pasa en el revelado de una
foto, es el tiempo por el cual pasan todas, pesaesse ve. Se ve el proceso de una foto, y
luego todas las fotos listas y pegadas en la ppmrdp cual hay frecuencia iterativa, que
es el equivalente a la sensacion de que un he@edo vemos una vez en el film, ocurre

varias veces en la diégesis.

Modo:

a) Distancia Blow up es un trabajo que aparentemente podria ser eadonpor
muchos espectadores como una pelicula banal aderesstilo de vida londinense en los
afios 60 (un mundo de drogas, sexo libre, supdifiath entre otros), pero en realidad es
un filme que en su profundidad va mucho mas alléste Incluso mucho mas alla de un
asesinato sin resolver, que aunque pudiera pavetcarhpoco es lo mas importante del
filme. El filme esconde significados en muchos artaos, en acciones, en opiniones, y
sobre todo por la manera en que se construyd sorihisEs una pelicula con una clara
tendencia a la opacidad. Las huellas del autonestertas tanto en el relato como en la
técnica, y como no tiende al modo de representagiStitucional, rompe con los

parametros establecidos, evidenciando una fuessepcia del narrador — autor.
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El uso de la lengua cinematogréfica es heteronmrfia que no se inserta en el MRI, y
le da mas bien con una construccion particularaddiégesis, un papel importante al
espectador; ya que este debe unir las pistas q@stan a simple vista, para construir el

relato y entender sus significados mas profundos.

También se puede decir gBéow upes un filme que tiende a la opacidad, ya que la
funcién predominante del lenguaje cinematografico s referencial, sino mas bien
expresiva, poética, sus mensajes son mas subjetivason directos, y pueden estar tanto

en elementos expresivos del filme, como en el cotapvento de sus actores.

Tampoco se puede hablar de un filme que tiendelad@ad, ya que no cumple con los
parametros de un pacto comunicacional, porque t@hesho pensado en satisfacer los

niveles de expectativa del puablico en general.

b) Perspectiva
La focalizaciénpredominante es la focalizacion externa, en dogldearrador no

transmite ninguna informacién de la interioridadlole personajes. En general durante el
transcurso del filme los eventos que ocurren sostrados desde una visidn externa, que
no revela mas alla del saber de los personajesgsi@ como un observador omnipresente
se ven las cosas tal cual ocurren. Hay algunageixees (de focalizacion interna), pero a
grandes rasgos la informacion transmitida no esomaye el saber de los personajes, por

lo cual predomina la focalizacion externa.

Sin embargo, se puede hablar de la existencia tecddizacion interna, ya que al ser
Thomas el personaje central de toda la pelicudd.egtar involucrado en todas las escenas;
el narrador filtra la informacién a través de lascencia de su personaje, y la informacion
otorgada muchas veces, responde a lo que él sabe Ademas, hay una restriccion en
cuanto al espacio que se muestra, ya que solos#slgpaonocer el espacio en el cual se

encuentra su personaje.

En lo referente a la identificacién entre la cAmala que los personajes ven (llamado
ocularizacion, se puede decir que hay predominio de la ocaeidn O, en donde la
mayor parte de las imagenes que se ven, no estidnidds a un personaje de la diégesis,

sino a un ente externo. No hay relacion entre ®lgwcamara muestra y lo que ve Thomas.
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Esta ocularizacion ocurre en la mayoria del relatepbre todo se puede apreciar, en el
momento en que Thomas visita el parque y le saxcdotagrafias a la pareja, ya que
muchas de las tomas que se ven, no correspondaséotografias que saca Thomas, ni
corresponden con alguien mas que esté en el esei@spambién hay ocularizacion
interna, pero realmente casi nunca, cuando lasan#&ggse ven a través de los ojos de
Thomas en algunos momentos de cuando saca lagdfiésgen el parque, y también
cuando ve las fotografias en su estudio. De algonaeera, las focalizaciones y
ocularizaciones en este filme, plantean un discaserca de quien observa y quien
construye los relatos, ya que se juega entre lalagaque muestra el director del filme a
través de su camara, y la realidad que ve el fafdgr través de su otra camara.

En este sentido, la escena 31 es muy importante egierente a la mirada, ya que se
puede entender de dos maneras, una como la mieatlactnas y otra como una anacronia
del relato, en donde se reconstruye una histdvasa de fotografias. Si se considera como
parte de la mirada de Thomas, es debido a la isupce que tiene su mirada en ese
momento, en el proceso de revelado y en su detemioncon cada detalle, necesario para

poder develar posteriormente toda la verdad diguacsdn del parque.

Es interesante ademas el tema de la focalizaciarogularizacion dentro de la pelicula,
porque llega un momento en que se muestra incligen cque no esta presente, y que
aungue es imaginacion de los personajes, no esrga ge vista, sino es un tercer angulo,
uno ajeno a la diégesis, externo a lo que pareeldrdo conductivo del filme. Esto sucede
en la escena final, cuando los mimos juegan tgi&gcamara sigue en el aire a una pelota

inexistente.

Con respecto al tema de la auricularizaciéncede algo muy similar al de la

focalizacion y ocularizacién. La perspectiva somqmedominante a lo largo del film, seria
la auricularizacién 0, ya que muchos sonidos ntepecen a la diégesis, y muchas veces
responden a las necesidades expresivas del namapl@sito. Pero ya hacia un final de la
trama, se observa una auricularizacion interna pauicular, cuando se escuchan sonidos
del partido de tennis, que por lo que se entiesdariginan en el interior del personaje.
También hay otros momentos de auricularizaciérrmiate lo largo del film, pero que no

son tan importantes o destacables como el anterior.
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2.4. Estructura tematica

Isotopias
Blow up es un filme lleno de diversos simbolos vy sigaifigs, y posee un relato en el
cual es posible encontrar diversas isotopias artlde sus escenas y de las acciones que

desarrollan la trama.

No todas las isotopias estan relacionadas ents, sll es posible incluso, encontrar
isotopias que no tienen nada que ver las unasasoatias, que se contradicen, o que su
aparicion es imperceptible y efimera dentro dedteelPor lo tanto, hay isotopias que no
son fundamentales para la narrativa del relat@ pardiscurso, y otras que si son cruciales
para entender esos mensajes gque aparecen coms, piséaconstruyen toda una linea

narrativa con un alto grado de significacion.

Las isotopias predominantes o reiterativas que guexhcontrarse a lo largo del
discurso cinematografico, estan divididas en d@hdgs ramas. Una vinculada con la
relacion entre el individuo y la realidad, con géay la imaginacion.

-El significado de la obra de arte

-El fotégrafo vis el objeto fotografiado

-Proceso de construccion de un relato

-Realidad v/s imaginacién

Y otra que se conecta con el estilo de vida dedaedad londinense de los 60’ y 70’, el
llamado “Swinging London”.

-La superficialidad de los seres humanos

-Promiscuidad

-Consumo de drogas

-Impulsividad v/s racionalidad y control

-Guerra v/s Paz

Trayectorias de sentido
Uno de los temas mas importantes que se destacar diel filme esta dado por la
figura del fotégrafo frente a la mujeres que ratratodelos en su mayoria. Este tema no es

tan relevante dentro del filme, sin embargo es mapde, porque es el tema mediante el
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cual se pueden determinan muchos aspectos sigmfisade la personalidad del
protagonista.

El tema de la relacion entre las modelos y fot@yesta representado de una manera
critica, en donde se juzga aquella relacion de ipqde ejerce el fotégrafo frente a las
mujeres que fotografia, ademas de su maltrato yspeacio por las mujeres del medio.

En base a este tema, se rescatan unos temas riaslpsoe importantes para la trama
del filme, como lo son la vida superficial de utista (el Fotografo), que por su profesion
deberia tener otra vision frente a la vida, per® mi@&n se aleja de su entorno con la
camara como filtro de la realidad y no se involue@mente con nada de lo que sucede a
su alrededor. Este tema se trata con un 0jo cKjtieose cuestiona a los seres humanos que

se dejan llevar por la vida sin detenerse a perssmente en lo que les rodea.

Otro tema que se puede mencionar relacionado camdéde un medio social en
particular como lo es el de los artistas, fotoggafanodelos; esta dado por el hecho de la
superficialidad en los seres humanos, y como a lleva a una ineficiencia para
comunicarse con los demas. Estos personajes o, fijjue viven en un mundo que no
parece del todo real, y que se preocupan Unicanpemtgivir el instante (igualmente de
una manera muy frivola), viven consumiendo drogzemecieran evadir la realidad
constantemente, y por ello no pueden generar ceasienes largas ni profundas. Con lo
cual se llega a un tema mas profundo del textoragliea en el problema de comunicacion
gue tienen los hombres entre si, y que no sélodestd por los personajes que consumen
drogas o que estan pendientes de aparienciaspesee ve como algo general, ya que

nunca se ven personas que entablen un dialogentandimiento completo del otro.

Y los temas reflejados no sélo van a los problemiaslos seres humanos para
comunicarse entre si, sino también en adaptarsesatsrno y en realmente ver lo que les
rodea. Hay un problema grave del personaje cepted satisfacer sus necesidades y
sentirse a gusto con su trabajo y con su vida, pero manifiesta por completo, y por lo
tanto, tampoco hace algo para cambiarlo.

Dentro deBlow upes posible encontrar unos temas principales yrae ignportancia

para la comprension del texto filmico en su totadidestos temas no se perciben de manera
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superficial sino que estan en el fondo de otrosagemas simples. Estan dados por ideas
sugeridas, movimientos de camara, y sobre toddgpoonstruccion del relato. Uno de
estos temas trata sobre el significado del arteaeda obra de arte como algo que a simple
vista no parece tener un significado ni una funga@ro que luego lo puede adquirir con el
tiempo. Esto se ve reflejado en varias ocasionasepo cuando Bill habla acerca de sus
pinturas, y de cOmo éstas no son realizadas coobjativo en mente, sino que con el
tiempo se pueden ver en ellas formas que le datidsery en otro momento, cuando
Thomas compra la hélice en la tienda de antigliedaglee es un objeto que no tiene
ninguna funcion, sino que para él es bella y yangiguna razén especifica para él es una
obra de arte tal cual es. Sin embargo, la Mujepdejue se cuestiona ese razonamiento, y
trata de encontrarle un sentido a tener una h@mmgntrandole al final una funcion de tipo

decorativa.

Los otros temas que se mencionan en la pelicida, podria decir son los centrales de
toda trama, son el proceso que lleva a la constmiate un relato a través de imagenes, y
la realidad v/s la imaginacion. Estos dos temaswsay subjetivos y dificiles de visualizar,

pero son el eje principal de la propuesta autcebfikine.

Al hablar de la realidad y la imaginacion, inmediménte este tema se entrelaza con el
tema de la construccion de una historia, porque lesvez, la construccion de un tipo de
realidad; la realidad de quien esta construyendeelato. El Fotografo construye una
realidad a través de las fotografias, es la redhligiee él vio al momento de sacarlas en el
parque; muestran una visibn en particular de urerghdor, que luego, gracias al
descubrimiento de los demas detalles de la esadnhofnbre armado y el cadaver),
muestran que aquella vision no era precisamerte la realidad tal cual, sino tan sélo una

parte de la realidad.

Cuando el Fotografo comienza el revelado de lasgfafias, y a colocarlas en
diferentes posiciones, juega con la construcciémedato, e incluso juega con los sucesos
de la vida real, porgue impone su mirar, su pumtwidta y su consideracion particular
acerca del momento. A medida que va observandaletamimiento (accién que no hizo
en el parque), va encontrando un nuevo mundo, we&anhistoria, hasta llegar a la
realidad del asesinato, que a su vez, ya paretasfanporque cuando lo descubre, lo hace

a través de suposiciones y con una fotografia geeeser cualquier otra cosa menos un
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cadaver (como una pintura de Bill). La reconstr@icalel asesinato no queda comprobada
hasta que él no va en la busqueda del cadaverjysgo, en el final, no queda nada de esa
historia, puesto que no hay pruebas tangibles, mimyamente la fotografia del cadaver

gue no parece otra cosa que una pintura puntillista

Proposicion ideolégica

Blow up es una pelicula que posee una relacion diredta Enintencionalidad de su
director y el texto filmico; pero reconocer la itlgpa plasmada en el filme no es sencillo,
ya que a lo largo de toda la trama, se mencionarthasutemas, se ven muchas acciones, y
no es posible reconocer a simple vista un pensamieoncreto acerca de algo en
particular; una idea que facilite reconocer la p@stdel autor frente a los temas

planteados.

Se podria pensar que en el cine de autor es magiédinir un pensamiento o una
ideologia en su contenido, que en un cine en doodesta tan latente la manipulacion de
los recursos y de la técnica cinematografica. 8ihaggo, en este y en muchos otros casos
ocurre todo lo contrario, porque los principios pasitivos y las ideas del filme son tan
abstractos y personales, que en muchos momentdadseacerca de lo que realmente

guieren trasmitir.

No se puede decir que el tema principal de la plelisea una critica directa a la vida de
los fotografos profesionales de modelos, porquenadale una inconformidad que muestra
muy de vez en cuando el personaje, su vida nonven#d; lo que desea reflejar el autor es
algo mucho mas filosdfico y profundo. Pareciera goa de las ideas centrales de todo el
filme esta en el hecho del trabajo del fotografome reproductor de la realidad, y como
constructor de relatos. Se cuestiona de alguna nmagsa capacidad de reproducir la
realidad, ya que evidentemente se muestra comoate rdel artista altera los hechos,
como un fotografo a partir de unas fotografias pumhstruir varias realidades y que todas

parezcan ser reales.

El trabajo de un fotégrafo de plasmar los obje®s$advida real, se observa y se estudia
con detenimiento en el filme, con muchas de lasones del Fotografo, ya que éste es
capaz de realizar un retrato de algo que no le@sp por ejemplo, cuando fotografia a

unas mujeres estaticas, anoréxicas y sin un agasamtido comdn, en una fotografia
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estupenda llena de forma y color; pero al fin, fmagrafia que esconde todo un trasfondo
del arduo trabajo de las modelos, del maltratoodddtdgrafos, etc. Igual sucede con los
hechos del parque, que a simple vista pueden s&dims como el reflejo de una escena
apacible, armoniosa y de carifio, asi como lo pehsiismo Thomas después de que habia
salido del parque. Thomas al retratar una situacidm una mirada en particular, y
construir un relato que no necesariamente es éadero, su rol de fotografo también pasa
a ser el de un cineasta, por la manera de reteataalidad y de construir una narracion de

acuerdo a sus propias necesidades.

De esta manera, en lo referente a la construc@dealidades, es que se puede hallar el
verdadero sentido ideoldgico del autor. Mas alldadetemas de la moda, de la guerra,
entre otros; la intencidn central del film se dérigacia la importancia de la mirada y de la
construccion de relatos, de lo visible y lo invigjbde lo real y lo irreal, es decir, de la
incapacidad o capacidad que puede poseer un haindpuerer ver y entender su entorno.
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IV. ANALISIS ESPECIFICO DE LOS FILMS

Para el estudio de los films de Antonioni y Hitctkcoademas de un analisis general en
donde se estudiaron muchos de sus aspectos nasrati@rratoldgicos y tematicos; se
consider6 necesario también hacer un examen cusdat algunas escenas en particular
dentro de cada film, para poder precisar asi coyomaropiedad el estilo autoral de cada

autor.

De esta manera, se escogieron tres escenas esged@ cada film, en las cuales el
manejo del plano de la expresion y del plano deterado, funcionaban de acuerdo con
los propoésitos de este trabajo, y en los cualesyiskenciaba con claridad el manejo de un
sello personal en la manera de dirigir las esceeasla técnica, y en las propuestas

ideoldgicas.

En cada escena se analizara el uso de la lengemaiografica, identificando usos y
patrones de construccion, y funciones especifieasos codigos tanto en la secuencia
analizada, como en el filme en concreto. Parassstiesglosa cada escena plano por plano,
y se presupone que los S cadigos de la parte satada, son los mismos para el resto del

film.

Lo primero que se analiza es la puesta en escemragujere decir todo lo que esté
enfrente de la cdmara y ésta va a captar: ilumdna@scenografia, accesorios, vestuario,
color, ruidos, musica, habla y actores (gestualidaithica del rostro y desplazamientos).
Luego de la puesta en escena vienen los registronaben (camara), de los cuales sélo se
analizaran los elementos que se consideraron fuerdates para el tema de la tesis como
lo son: el encuadre, la escala, planos, angulapréfiyndidad de campo, y movimientos de

la cAmara. Y por ultimo, se estudia el montajesyflaciones de éste dentro de la pelicula.
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1.Las escenas dea ventana indiscreta

La primera escena que se utilizé para el analisiallddo, fue el principio del filme
(escena 1 segun la segmentacion de la pelicusdeda aparicion de los créditos iniciales
hasta el primer fundido en negro. Esta escena dityar se considerd muy importante
para poder comprender parte del estilo autoralitnébck, por la capacidad que tiene, sin
necesidad de diadlogos, de presentar muy bien sbpaje principal, otros personajes de su
entorno, y sobre todo el espacio en el cual tranisgla historia, de una manera sencilla y
ordenada para todo espectador. ES una escena gumereen muchos aspectos la
importancia que tenia para su director el podertnraosin necesidad de decir nada; la
capacidad que tiene el buen uso de los planos psdenovimientos de la camara en
conjuncion con los elementos de la escena, pamantiéir informacion solo a traves de la

imagen.

Desde un comienzo la camara recorre el espaciorcajo omnipresente que elige qué
mostrar en funcion de sus intereses narrativosyalés. Primero delimita claramente el
espacio escenografico, y luego realiza una pequef@duccion al personaje central, a
partir de los objetos dispuestos en el espaciooTexto es importante, porque como
muchas peliculas y escenas especificas de Hitchsgcklan muchos informantes que
permiten ir creando la historia, gracias al movirntdede la cdmara y a la seleccién de
planos adecuados. Cualidad muy particular del @ireg que servira para compararlo con
Antonioni, que si bien también se vale de las iméagey el montaje para decir lo que
quiere, no lo hace con un sentido necesariameffeniativo, sino muchas veces mas

contemplativo y estético.

La segunda escena que se analiz6 fue la escerala&egmentacion general del filme,
en donde Jeff, Lisa y Stella observan a Thorwalkehtnas éste se prepara para partir de su
apartamento. Esta escena fue seleccionada ena® pbr diversos motivos, entre los
cuales destaca el movimiento de la cAmara al fieda escena, en donde es posible ver lo
que Jeff esta escribiendo en la nota, gracias amireda objetiva predominante. Otro
motivo fue el dialogo, en el cual es posible veingrés del director en cuanto al manejo
de la informacién en el texto, y como los persamantinuamente formulan teorias sobre

los acontecimientos, dan pistas, para que de almarera el espectador siga formando
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parte de esas suposiciones, de esa intriga, ygenarempatia con sus personajes y con la
historia. También se consider6 como un punto inambet dentro de la escena, la
utilizacion de diversos recursos cinematograficas generar el plano subjetivo, cada vez

que Jeff miraba a través de la camara o a travéssoe para diapositivas.

La ultima escena que se escogid es para muchodeulas mejores escenas de toda la
pelicula, y es sin duda alguna, una de las padké§ilch donde hay mas suspenso. Esta
escena es cuando Lisa decide entrar al apartarderitborwald en busca de alguna prueba
que pueda incriminarlo. Aqui es posible encontrarcimos elementos importantes del
trabajo de Hitchcock, como un autor que marca cemtade sus trabajos con una firma
personal, llena de suspenso, de detallismo, y ededta mirada subjetiva juega un rol

importante.

Desde un comienzo se ve lo que el personaje ceslisdrva a través de la mirada
subjetiva, la cual facilita una identificacion indi&ta del espectador con la preocupacion e
impotencia del personaje hacia los hechos que estémriendo. Ademas hay un
predominio del plano/contraplano, ejemplificaciém Id que era para Hitchcock un film
“puramente cinematogréaficd” en donde se ve la expresién del personaje, plseye lo
que él ve, y asi sucesivamente. Entre otros resumgoortantes de la escena también esta
el uso de la musica como acompaifiante de las imggeem que a la vez interactda con
las acciones, porgque es parte de la diégesis. &simes importante rescatar la angulacion
qgue le da Hitchcock a los planos, a medida quedaidn del relato va cambiando. En
algunos momentos la angulacion es superior, pegola partir de un hecho determinado
la angulacion es inferior. Igual sucede con laaadion de planos mas abiertos o cerrados

de los personajes, segun la emocion que se quearardar.

Todas las escenas seleccionadas comparten raggase® caracteristicos de la técnica
hitchcockniana, y ademas en cada una de ellass@isiggencontrar cualidades especificas
en el uso de la lengua cinematografica, que pemmpitefundizar mucho mas el trabajo de
andlisis acerca de Hitchcock. Cada una de estasa&stienen elementos que se repiten, y
gue son los que forman el estilo autoral del dineal cual se puede ver a través de los
planos subjetivos, la posicion de la camara desdeedtes angulos, el uso del plano

contraplano, la musica como parte importante dedgfanontaje para determinar el ritmo,

“ Francois TruffautEl cine segun Hitchcoclp. 186
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y en este caso, también como parte de la diégesis.

Ademas, las escenas seleccionadas tienen como nétemmportante en su
construccion, la mirada del personaje, del espectadh del director dentro del relato, lo
cual es muy importante para el tema central déajoa en cuanto a la mirada dentro de
estos filmes como reflejo de una vision particadlarcada director acerca del cine.
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La ventana indiscreta, Alfred Hitchcock (1954)

Analisis detallado de la escena 1

ALFRED HITCHCOCK'S
REAR
WINDOW

1.- Presentacion de la Paramount Release.
(Comienza la musica principal del film.)

Fundido encadenado con

2.- Créditos iniciales. De fondo se ve U

na

ventana, a la cual se le van abriendo de a poco

las persianas (tres de izquierda a derecha).

acaban los créditos y la camara hace un Dol

Se
y in

hacia un poco afuera de la ventana. Se detiene.

(La musica continua.)

Corte a

3.- A traves de un plano secuencia, se ve er
el patio trasero de los edificios. La cam
realiza un paneo a la derecha (un poco
diagonal) de un gato subiendo una escaler
que continua caminando.

Luego la camara realiza un tilt up y un pane
la izquierda por la fachada de los edificios.
Al llegar cerca del apartamento de Miss Tors(
la cAmara realiza un tilt down, se detiene, y
luego un paneo a la izquierda en donde s¢
parte de un edificio, hasta que la camara €
con un Dolly back, hacia el apartamento de J
quien esta con la cabeza apoyada sobre el n
de la ventana.

(La musica continua.)

PG
ara

en
as y

0oa
D,
2 Ve
ntra

eff,
narco
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Corte a

4.- PP de un termémetro de pared. (La mu
que venia sonando desde un comienzo
detiene) Se escucha en off, la voz de un loc
en la radio. Inmediatamente la camara realiz:
ligero paneo a la izquierda, se ve
apartamento, con un gran ventanal en donde
un hombre afeitandose y escuchando la radi
acerca hasta ésta y cambia la emisora hasta
una musica sonando.

-Voz de la radio: jHombres! ¢Tienen mas
cuarenta? Cuando despiertan en la mafiana
sienten cansados y sin energia? ¢Se Si¢
apaticos?

Corte a

(Elisiébn con el sonido de un despertador.
musica de la radio sigue sonando)

5.- PG de pareja durmiendo en un balcén.
despiertan y el hombre apaga el desperts
Comienzan a levantarse.

La camara realiza un Tilt down en diago
hacia el apartamento de Miss Torso, en dond
le ve a través de las ventanas, realizar
actividades cotidianas.

Luego de un Tilt down con Dolly back un po
en diagonal hacia la izquierda, se ve a una m
sacando una jaula con un pajarito para
ventana. La camara vuelve a entrar en
apartamento de Jeff, que sigue con la cal

sica
se
utor
2 un
un
hay
D, Se
dejar

de
, ¢.Se
bnten

La

Se
dor.

nal
e se
sus

co

ujer
la
el

heza
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apoyada en el marco de la ventana. La camara
recorre su cuerpo un poco hacia abajo y con un

paneo a la izquierda, y se puede ver que
sentado en una silla de ruedas con un yeso

esta
en la

pierna izquierda. En el yeso se puede leer “Aqui

yacen los huesos rotos de L. B. Jefferies”.
Dolly back, rapido paneo a la izquierda, en

Lna

mesa hay una camara fotografica destrozada. La

camara se sigue movimiento hasta mostrar

LInas

fotografias pegadas en las pared del fondo del

apartamento estudio. En las fotografias se p

nede

ver un accidente automaviles, uno salié volando,
luego una fotografia de un carro de bombergs al
parecer en un incendio. De otra fotografia a la
izquierda, realiza un tilt down semi diagonal
hacia la izquierda, en donde se ven mas fotgs en

la pared. De ahi sigue bajando hasta llegar
mesa en donde hay algunas camaras y fla

a la
shes.

Hace un paneo a la izquierda, se detiene en el

negativo de una fotografia, y luego pasa a

una

mesa mas baja a la izquierda, en donde hay un
cerro de revistas, y la misma fotografia ahora

revelada como la portada.
(La musica de la radio continua sonando)

Fundido en negro a
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Este 1.

Puesta en escena:

* La palabra Ya que en esta escena se utilizan mas las imagema describir que el
sonido, y unicamente es posible escuchar al comiEnmusica caracteristica del film, y
luego algo de la voz de un locutor de radio; npasble hacer un estudio en cuanto al uso
y la importancia de la palabra, a pesar de queesst® film, en donde la palabra es uno de

los recursos con mas valor en muchas de sus escenas

* El tono: Al no haber palabras, tampoco se puede hacestudie a fondo del tono. Y

las palabras emitidas por el locutor radial, noisgportantes para este analisis.

* Gestualidad La ventana indiscreta es un film muy visual, [motanto la gestualidad
de los personajes se hace fundamental para la.tfamaste caso, la mayoria de los
personajes que se ven, estan a una larga dis@ad@gacamara, por lo cual, la gestualidad
en algunos debe ser mas llamativa para poder @#rlearacter que sus personajes
necesitan. En la primera exposicién que realizahdidck del espacio, muchos de los
personajes estan presentes en la imagen, pero estato de reposo que no llama la
atencion. Miss Torso esta en su bafio peinandogaréga del balcon duerme, es posible
ver a unos padres con su hijo; pero esa leve viswadn de ellos no dice mucho acerca de
sus personajes. Luego se ve a Jeff durmiendo, loarsteo sudoroso, con un gesto de un
profundo suefio. En el segundo recorrido que se ack apartamentos, si es posible ver
el uso de una gestualidad llamativa, un tanto esaigeen Miss Torso, que mientras se
viste y prepara el desayuno, debe demostrar canespo y sus movimientos que es una
bailarina profesional. Con cada movimiento muektralasticidad y la postura propia de

una bailarina.

El compositor se ve un hombre no muy complacid@fsita, y cambia la radio quizas
con un gesto tosco, que puede demostrar algo déwmabr. Y la pareja de balcon, que
aungue la camara no se detiene mucho tiempo en sellgestualidad por la misma
situacion en la que se encuentra, le da un togo®Histico a la secuencia.

En general, se puede decir qgue aunque se tragpdmlucir una mimica naturalista para
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el ambiente, la gestualidad tiende a exagerarsa qa¢ pueda ser apreciada desde la

distancia en que es capturada.

* El movimiento escénico de los actaréd desplazamiento de los actores no es muy

grande, ya que cada uno se muestra inserto eropio @spacio, ya sea el balcon, la sala o
la cocina. El personaje que mayor desplazamiemaces realiza es el de Miss Torso, que
va hacia el fondo de su sala y luego vuelve; Id segustifica por la necesidad de mostrar

desde un comienzo del film, su profesién de baitgacon el movimiento de su cuerpo.

* El maquillaje EI maquillaje por lo que se puede ver de los@wges lejanos, por el
compositor que esta mas cerca, y por Jeff que dyaetemuestra ser de tipo naturalista, en

donde no se busca destacar ninguna parte del mdebcuerpo de los personajes.

* El peinado Los peinados corresponden a la moda de la époacgue se filmo la
pelicula. Son normales dentro del relato, cada acwde al género del personaje, las

mujeres con el cabello largo amarrado, y los homboa el cabello corto peinado.

* Vestuaria El vestuario se ve acorde al momento del diasguguiere representar en
la diégesis del film. Y es ademds, una vestimeataatdierdo a la época en que se filmé. El
compositor y la pareja del balcon estan vestidospimmas, un hombre en el balcon con
su familia se arregla la corbata para salir a jeapdeff estd dormido con su pijama vy la
bailarina, que parece ser el personaje que méasssacd en esta primera introduccién a los
protagonistas, ella se ve en pleno proceso dasestion una ropa muy pequeiia, ajustada,
un short y un top, como la ropa de una mujer gereetiun buen cuerpo, que desea estar

comoda, que no desea pasar calor, y también gea gesse sexy.

* Accesorios En esta escena los objetos son muy importandegug son ellos los que
expondran mucho acerca de la situacion del persqmagcipal, acerca de su personalidad,
quién es, qué hace y por qué esta en silla de su€tanero esta el yeso, en donde se
conoce el nombre de L. B. Jefferies. Luego delmatm por el yeso, se ve una cadmara rota
y unas fotografias de una pista de carreras, ededon automovil tiene un accidente, y se
ve que una de sus ruedas salié volando con dired@gia la ubicacion de la camara.
Otras fotografias en la pared hablan mas acerctipdetie trabajo que realiza Jeff, se ven

otras camaras fotograficas en la mesa, se ve atinegle la fotografia de una mujer en un
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portarretratos, por lo cual se intuye que él lasaque tiene algo que ver con él, y luego
se ve la misma fotografia en la portada de unat&wvijue indica que esta mujer que tiene

algun tipo de conexion con él, es una mujer beBtlizada, y de la alta sociedad.

Otro elemento que sobresale en la escena y enasspesteriores es el termometro, el
cual indica la atmosfera que se va a ir recreamd@ldugar. Y es un elemento muy
interesante en la construccion del relato, ya duereometro es una prueba del calor que
hace en el ambiente, y de que el film transcurredi@s de verano, lo cual es muy
conveniente para que Jeff observe con tanta fadiladsus vecinos, puesto que la mayoria

tiene abiertas las ventanas.

* Decorado, escenografida escenografia en donde se desenvuelven losrages

esta lograda a través de la recreacién de unadaatiruna comunidad que parezca real
conformada por varios edificios con un patio inteemtre medio de ellos, que es lo que
permite la visibilidad entre ventana y ventana.cAldjos se recrea la salida hacia un
callejon, en donde se pueden ver elementos pra@asna calle real, como postes, una

cafeteria, etc.

En el interior del apartamento de Jefferies, ebdso es el de un apartamento sencillo,
sin muchos lujos, un tanto desordenado, en dondetseque la profesion del propietario

es lo mas importante dentro de su vida.
* Color: Los colores de la escena no son llamativos. Nodo#ores que resalten mas
que otros, y en general, la escenografia esta cestgpule colores tenues y calidos. En

general el color aqui no parece tener una impagasencial para el relato.

* La iluminacién Aunque podria pensarse que la iluminacion esralatpor ser la

copia exacta a una “comunidad” de edificios, seesge gran parte de la iluminacién es

artificial, ya que todo esta hecho en un gran éstud

* Musica Desde el momento en que aparece la productofdrdetomienza la musica
que se escucharda en los primeros minutos de lanasdesta muasica parece ser
extradiegética, ya que no se conoce Su provenieraiaexactitud, y ademas que se

comienza a escuchar desde los créditos; podriggeoacel apartamento del Compositor,
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pero no es algo seguro. Posteriormente se escuthanweva tonada, acorde con la
diégesis, proveniente de la radio del Compositeto Bucederd muy a menudo en todo el
film, ya que la musica que acompafa a la mayoriagisituaciones entre los personajes,

provendra del apartamento de Miss Torso, o detap@&nto del compositor.

Registros de la puesta en escena
* Encuadre Los movimientos de la camara buscan reencuadreetéda que entra en el

cuadro un espacio que se desea resaltar. En wigiricuando se recorren los edificios, la
camara busca adecuarse a los espacios de mayatamgpa, asi por ejemplo en algunos
momentos reencuadra para dejar mas centrado ¢hagesato de Miss torso, y asi ver con
mas detenimiento el lugar y a ella. EI momento im@sortante para el analisis de los
encuadres, esta cuando la camara regresa al apattade Jeff y comienza a desplazarse
por su cuerpo Yy luego por los objetos que masHacterizan. Asi cada vez que la camara
debe decir algo a través de su imagen, se haceequefo reencuadre y la camara de
detiene para poder captar el mensaje. Esto sucgdel ¢yeso de Jeff, con la camara rota,
con las fotografias en la pared y con la foto deLAqui el encuadre no se basa en los

personajes, sino en los elementos de la escenmgrafi
* Planos El plano predominante en toda la escena es sbpl@neral, que se utiliza
para poder mostrar la ubicacion de los edificie@$,lauar y de sus personajes. Luego, para

la exposicion de Jeff y su apartamento hay un masordel primer plano.

* Profundidad de campd.a profundidad de campo en la escena es amisaria

para poder presentar los edificios y a sus peresngj el interior del apartamento no hay
una mayor profundidad de campo, ya que el espaxiceerado y se busca destacar

elementos particulares de la escenografia a tdelggimer plano.

* Movimientos de camaraHay muchos movimientos de camara, ya que la maade

de la escena ésta busca presentar a través deamde, todo el espacio en donde se
desarrollara el film, y luego en el apartamentalé#, busca con los movimientos hacer
una completa presentacién del personaje. Se véosvipaneos, tilt up y down, y sobre

todo dollys con reencuadres.
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Montaje

Segun la escala y la duraciéon de los planos, séepdecir que el montaje es sintético,
ya que los encuadres contienen planos largos y fremuencia hay un uso de la
profundidad de campo, lo cual permite una visiéplarde la escena, sin la necesidad de

un analisis profundo de cada plano.

En cuanto a la secuencia como parte de la totalidghdaelato, se puede decir que el
montaje es narrativo lineal, porque pretende nammarsituacion especifica de un momento
del dia, y ademas mostrar parte de un estilo d& giguiendo un movimiento continuo,

desarrollado por una sucesion de escenas en anawi@gico.

Funciones del montaje

a) Funciones sintacticaBn cuanto a lo relacionado con la disposiciofodeslementos

dentro del film, el montaje en esta escena enquéati procura entre todos los elementos
representados, una relacion formal entendible grstie. Una funcion de enlace entre los

planos, que refuerza la continuidad del espacie kadepresentacion misma de la historia.

b) Funciones semanticota creacion de sentidos dentro de la escena eSpde
denotado, lo que implica que el montaje busca enpuimera instancia la construccion de

un espacio y un tiempo filmico.

c) Funciones ritmicasLa combinacion entre la muasica y las imagenesialam

comienzo del film, y por lo tanto de esta escenpaeticular, le da a la secuencia un ritmo

especial. Es un ritmo normal, que asemeja lo @talien la vida de los personajes que se
estan presentando, pero que sin embargo, acompaf@adh musica adquiere armonia

atrayente, que le permite a esta introduccion del, fser ligera y llamativa para el

espectador.
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Analisis detallado de la escena 18

1.- Plano conjunto de Jeff, Lisa y Stella [de
espaldas a la camara viendo hacia el edificip de
enfrente.
Corte a

2.- Three-shot de Stella y Lisa de pie, y Jeff
sentado, observando hacia el frente. Jeff
comienza a ver a través de su camara.
Corte a

-Jeff: ¢ Amerita esperar todo el dia para verlo?

3.- Iris negro. PM de Thorwald limpiando parged
de su bafio.
Corte a

-Lisa: ¢ Esta haciendo limpieza?

4.- Three-shot de Stella, Lisa y Jeff.
Corte a

-Jeff: Esta lavando las paredes del bafio.

5.- Two-shot de Stella y Lisa. Comentan acerca
de lo que ven.
Corte a

-Stella: Seguro salpicé mucho. ¢,Por qué no?
estamos pensando todos. / La mato alli. Tiene
gue limpiar esas manchas antes de irse.
-Lisa: Stella! Su eleccion de palabras!
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6.-¥2 PM Jeff viendo.
Corte a

-Stella: Nadie ha inventado una palapra

agradable para una matanza.

7.- PG patio trasero de los edificios.
Corte a

8.- o PM Jeff viendo, manda a Lisa a bus
algo. Corte a

-Lisa, alla atrds en esa repisa. Una ca
amarilla. ¢ La ves?

9.- PADb los 3, lisa detras le pasa lo que le p
(lig reencubre) 3 shoyt. Corte

-Lisa: ¢ Arriba?

-Jeff: Arriba a la derecha. Traémela y traém
visor.

-Jeff: Tengo que... Las saqué como hace
semanas. Espero que haya tomado algo ma
arte en yeso.

-Lisa: ¢ Qué estas buscando?

-Jeff: Algo, y si tengo la razon, creo que res(
un homicidio.

car

jita

dio

P el

dos
5 que
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10.- Two-shot Lisa y Jeff. Jeff ve por un visor

unas diapositivas, luego se lo da a Lisa para|
ella vea. Corte a

-Stella: ¢ El de la Sefiora Thorwald?

-Jeff: No. No, el del perro.

-Jeff: Creo que sé por qué Thorwald matd a
perro. Toma. Echale un vistazo. Dime qué ve

que

ese

[92)

11.- Dentro de un marco negro se ve una

diapositiva del patio trasero de los edificios
luego, se ve el patio tal cual esta en el mome
Corte a

nto.

-Jeff: Ahora bajalo. Ahora mira de nuevo. Ahora

bajalo. ¢ Ves?

12.- Three-shot de Stella, Lisa y Jeff. El vuelv
ver por el visor y luego se lo pasa a Stella.
Corte a

-Lisa: Es una fotografia del patio trasero. Es(
todo.

-Jeff: Con un cambio importante. Con un cam
importante. Las flores en el arriate de Thorwa
-Stella: ¢ElI lugar donde el perro andg
husmeando?

-Jeff: Donde el perro rascaba.

13.-¥% PM Stella viendo por el visor. Corte
Jeff: Ahora vea esas flores.

D €S

bio
Id.
aba
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14.- Dentro de un marco negro se ve |
diapositiva del patio trasero de los edificios
luego, se ve el patio tal cual esta en el mome
Corte a

-Jeff: Mire esas zinnias amatrillas... no estan
altas como estaban. ¢Desde cuando las flor
encogen en dos semanas?

15.- Three-shot de Stella, Lisa y Jeff. Es
atentos viendo hacia el patio trasero. Lisa
sienta, dando un poco la espalda a la cadma
contintan conversando.

Corte a

-Stella: Hay algo enterrado ahi.

-Lisa: La Sra. Thorwald.

-Stella: No ha pasado mucho tiempo
cementerios, ¢ verdad? El Sr. Thorwald no po
meter el cuerpo de su mujer en un pedazq
tierra de medio metro cuadrado. A menos, c
ésta, que la pudiera parada. Y entonces
necesitaria cuchillo y sierra. No. Creo que ¢
diseminada. Una pierna en el Rio Este...
-Lisa: jStella por favor!

Jeff: hay algo alli. Sacaron las flores y
volvieron a plantar.

-Lisa: Quizas el cuchillo y la sierra.

-Stella: Llame al teniente Doyle.

-Lisa: No. Esperemos hasta que oscurezca
iré alla y los desenterraré.

-Jeff: Tu no irds a desenterrar nada para que
rompa el cuello. No, tenemos que... No llam
a Doyle hasta que halle el cuerpo de la
Thorwald. Debemos hallar la manera de en
en ese departamento.

-Stella: Estd empacando.

na
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16.- PG vista de la habitacion de Thorwald. E
empacando.
Corte a

sta

-Jeff: Toma. Dame un lapiz. Stella consigame

una hoja de papel. Esta por aqui. Ahi esta.

17.- Three-shot Stella, Lisa y Jeff est
conversando. Jeff retrocede y se dirige a la n
de atrds para escribir una nota. Lisa y Stell
acompafan y le consiguen lapiz y papel.
Corte a

18.- Picado de Jeff escribiendo la nota, Stell
Lisa mirdndolo. La camara se va acerca
lentamente hasta que se logra leer lo que es
(Lars Thorwald. ¢ Qué hizo con ella?).
Fundido en negro a

an
nesa
a lo

ay
ndo
cribe
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Esta 18

Puesta en escena
* La palabra En esta escena en particular, la palabra es @#rdemas recursos
utilizados de la lengua cinematografica, la que tigde valor, porque aqui los personajes

logran inducir detalles importantes sobre la traeldilm a través del dialogo.

Ademas, que a parte de las imagenes que dicemtmdtas personajes reafirman con
sus palabras la hipoétesis del asesinato. De heohesta escena es cuando mas se habla de

lo que pudo haber hecho Thorwald con el cadavéa dsposa.

También a través de las palabras se logra mejoarkacterizacion de los personajes,
sobre todo de Stella que se muestra como la méa para hablar de lo sucedido, mientras

que Lisa es mas inocente.

Todo lo que descubre Jeff se va describiendo ctabgzes. Y es algo que puede verse
en todo el film, ya que no sélo se narra a traeé® djue el espectador pueda suponer de lo
que ve, sino que también se le introduce en el ,temdas sospechas, a partir de las

conversaciones dentro del relato.

* El tono: El tono al hablar de cada uno de los personaj@iséinto entre ellos, ya que
cada uno posee una personalidad bastante difedehtetro. Stella tiene un tono muy
irdnico, es mas directo y no teme decir las caslag tomo las piensa; por eso su manera
de hablar es mas fuerte y espontanea. Lisa esetdimda para hablar, cuida sus palabras,
y su tono al decir las cosas es mucho mas suavel gigeStella o el de Jeff. Su tono varia
entre la sorpresa y la interrogacion, al escuchda @wna de las hipotesis y afirmaciones
que hacen los demas. Jeff por su parte, tiene an&na de hablar mas impulsiva, con una
cierta voz de mando que se impone sobre las dosresyjy que determina que quien

dirige las acciones en el transcurso de la esceleafiim en general, es él.
* Gestualidad En los tres personajes que salen en esta esagnah mimica que trata
de ser naturalista, no hay gestos exagerados roéasuwpie quieran decir algo que se esta

omitiendo decir. Cada uno de ellos actia de acuelopersonalidad y a la situacion que
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estan viviendo. Estan con un rostro de curiosidadterés mientras observan hacia el
departamento de Thorwald, y mientras realizan daghipétesis acerca de lo que pudo
haber sucedido con la Sra. Thorwald y con el meqiie aparecié muerto. Siempre sus

gestos estan acordes con el relato y con el cadet®us personajes.

Thorwald por otro lado, aunque su aparicion es braye, aparece igualmente dentro
de una gestualidad naturalista, realizando unaadw@bitual, que reafirma la busqueda de
naturalidad en el trabajo escénico de los actatésdole asi a la escena, un mayor

realismo.

* El movimiento escénico de los actaréd desplazamiento de los actores no es muy

grande, ya que el espacio de la escena se redageguefia sala del apartamento de Jeff.
En un comienzo los tres personajes se quedan larnpayte del tiempo en la misma
posicién, mientras cada quien mira hacia el apantdonde enfrente. Lisa es la que primero
se desplaza por la habitacidon, pero sélo un paue, puscar un elemento que le pide Jeff y
que lleva hasta su posicion original. Luego, les personajes se mueven hasta la mesa de
atrds en donde Jeff escribe una nota. En genesalun@ escena con muy poco
desplazamiento escénico de sus actores, ya quengbcde atencion esta mas en su
conversacion e impresiones, que en sus accionesvimientos. Ademas, que el espacio
que funciona como centro de congregacion, es ldaman y por ende, siempre se

mantienen cerca de ésta.

* El maquillaje Es naturalista, no se busca destacar ninguna paitrostro o del
cuerpo de los personajes. Las chicas por su camdd® mujeres estan maquilladas, pero
de una manera sencilla, sin llamar la atenciora bestd mas arreglada que Stella, ya que

por su personaje, siempre se muestra como una gla@gante y bien arreglada.

* El peinado Los peinados corresponden a la moda de la épocgue se filmo la
pelicula. Son naturales y no buscan ser llamatikas. mujeres poseen el cabello largo,
peinado cada una a su manera; mientras que el bBprmpbsee el cabello corto bien
peinado.

* Vestuaria Los personajes de esta escena visten ropa dedacaida €época en que se

filmé el film; una vestimenta sencilla, nada mugntlativo ni en desacuerdo con la trama.
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Cada quien viste segun la caracterizacion de sopaje, y segun el momento del relato.
Stella tiene puesto un vestido sencillo, no elegarimo los que suele usar durante toda la
historia cada vez que va a trabajar en casa delLisdf que es el personaje que durante el
film mas destaca por su vestimenta, en esta epomae un vestido discreto que demuestra
una evolucién del personaje en su manera de veatgue pasa de vestirse con ropa muy
elegante, a vestidos mas sencillos y casualespdeffu condicion de reposo lleva puesto
un pijama. Y Thorwald, igualmente viste de manenacsla, de acuerdo a las exigencias

de su personaje.

* Accesorios Los accesorios mas importantes de esta escenaelsonsor de
diapositivas y las fotografias de las flores deigoasero, a través del cual Jeff descubre
que algo se enterrd debajo de las flores, y queeporfue asesinado el perrito de los
vecinos. Luego esta la carta que escribe Jeff paoawald, que sera el detonante de las
acciones que ocurran a partir de la proxima escémpar ultimo esta la camara, elemento
importante de toda la pelicula, ya que es el objei® mejor caracteriza al personaje de
Jeff, es su objeto de trabajo, y sera el elemem¢olg permitird a lo largo de todo el film

observar mejor los movimientos de Thorwald.

* Decorado, escenografiha escenografia de esta escena es la misma deltdidin.
Lo principal es el apartamento de Jeff, y lueg@ émtvista hacia el edificio de enfrente,

especialmente hacia el apartamento de Thorwatdmiién la vista hacia el patio trasero.

La ventana, al igual que la disposicion de los tapagntos, en especial el de Thorwald,
forman parte importante de la escenografia, yasgunelo que facilitan el desarrollo de la
trama, pero en general no son algo relevante deigfoanalisis de esta escena en
particular, debido a que la mayor parte de susoglason planos cerrados que se enfocan
mas en el didlogo y en la reaccion de los persengjen el caso de Thorwald, en sus

movimientos dentro de su apartamento.

* Color: La utilizacién del color es importante dentroadta escena, en el momento en
el cual Jeff esta viendo las fotografias del paisero, y compara el tamafo de las flores
amarillas entre una semana y otra. Del resto, iyoni#cha utilizacion del color, es una

escena muy oscura, y no hay algo relevante panaédikis con respecto al color.
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* La iluminacion La escena es de noche y en espacios interiocgsloptanto la

proveniencia de la luz es artificial. La iluminatidel apartamento de Jeff surge de afuera
del mismo y de una pequeia lampara de techo nocergg de ellos, ya que como estan
escondidos espiando a Thorwald, no puede haberasuokes encendidas que puedan
delatarlos. En el apartamento de Thorwald, y edéwsas espacios que se ven del edificio,
la luz esta localizada en diversas lamparas y fatdifciales dentro y fuera del recinto.

*Musica: No se escucha ningun tipo de musica derasta escena.

Registros de la puesta en escena

* Encuadre Los movimientos de la camara buscan reencuadnaredida que los
personajes se mueven. Es decir, el encuadre seehdsa personajes, y no se encuadra
nada que no tenga que ver con los personajes lesntfa medida que los personajes
conversan y se mueven en el interior del apartamdatcamara se acerca o se aleja de
ellos hasta establecer un cuadro adecuado de eefaesn, segun las intenciones del

director.

* Planos Debido a que gran parte de la escena transcugetnas los personajes de
Lisa, Stella y Jeff conversan observando haciaafper la ventana, el plano predominante
es el plano conjunto 3Shot, que se usa para paddas reacciones y proposiciones de
cada personaje al mismo tiempo. También se ugliZShot con Stella y Lisa, y el primer
plano con Jeff, ya que ellas estan de pie mieswasersan, y él sentado. Ademas que en
él se hace hincapié el uso del primer plano, posgugersonaje tiene mas que decir y que
mostrar en el transcurso de la escena. Ademasiligaruplanos generales para mostrar el

patio trasero, y para ver hacia el apartamentchdewald.

* Profundidad de campoDentro del apartamento la profundidad de campoeso

amplia, ya que el espacio es muy reducido y adesmagpre se destaca en primer plano a
los personajes que estan hablando. Fuera del aygarta en cambio, siempre hay un cierto
manejo de la profundidad de campo, para poder arostihorwald y para poder ver las
flores del patio trasero.

* Movimientos de camaraHay varios movimientos de camara que generalmente

buscan reencuadrar a los personajes dentro ded,dla@go de que aquellos realizan un
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movimiento. Pero sin duda el mas importante y sahiente de la escena esta en el
momento final, cuando Jeff redacta la nota parawald, y la camara se coloca en picado,
mostrando desde arriba a Lisa, a Stella y a Jedintras escribe, y luego realiza un
acercamiento pausado hasta quedar en un primeo planla carta, develando asi el

contenido de la misma.

Montaje
El montaje dentro de esta escena es narrativad lidebido a que su principio es el de
narrar unos acontecimientos especificos del retlgajna manera coherente y secuencial

en el tiempo y en el espacio.

Funciones del montaje

a) Funciones sintacticaBn cuanto a la disposicién de los elementos detsl film, el

montaje de esta escena en particular procura guedmponentes representados posean
una relacion formal entendible y coherente. Unaifun de enlace entre los planos, que

refuerza la continuidad del espacio y de la reptes@gn misma de la historia.

b) Funciones semanticata creaciéon de sentidos dentro de la escena eSpde

denotado, debido a que el montaje busca la corgirude un espacio y un tiempo filmico
determinado. Hay continuidad espacial y tempomdptlo que se ve son acciones que
estan ocurriendo de manera cronoldgica dentro daisimo espacio (entre el apartamento
de Jeff y el de Thorwald).

c) Funciones ritmicasr¥a que en la escena no hay musica, no se puddear lte un
enlace entre sonido e imagen que otorgue un rinticplar a la escena. Sin embargo, los
silencios, la cadencia de la conversacion, y losdes de ambiente en conjunto con la
duracién de los planos, con las acciones de lapajes, le conceden a la escena un ritmo

armonioso y regular, con cierto toque de suspeisagtivo para el espectador.
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Analisis detallado de la escena 20

Corte a

Corte a

Corte a

Corte a

Corte a

1.- PG Lisa y Stella en el patio trasero de
los edificios. Lisa se dirige a subir las
escaleras de incendio del Edif. de
Thorwald. (Se escucha una musica
proveniente del apartamento del
Compositor, que viene sonando desde |a
escena anterior)

2.-% PM Jeff mirando hacia el frente.
Contindia sonando la musica.

-Jeff: Lisa, ¢qué haces? No...

3.- PG Lisa sigue subiendo escaleras de
incendio del Edif. de Thorwald. Continta
sonando la musica.

4 .-Y% PM con reencuadre a PP de Jeff.
Contindia sonando la musica.

-Jeff: No...

5.- PG Lisa llega hasta el balcon e intentd

abrir ventana del apartamento de Thorwaé
Contintia sonando la musica.

ld.
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6.- PP de Jeff angustiado con la situacion.

Continda sonando la musica.
Corte a

-Jeff: Lisa! ¢ Qué haces? No vayas...

7.- PG de Lisa que se mete por la ventan
de Thorwald. Continta sonando la music
Corte a

8.- PP de Jeff consternado, mira. Contind
sonando la musica.
Corte a

-Jeff: Lis...

9.- PG apartamento Thorwald. Lisa corre
la habitacion. Continta sonando la musig
Corte a

10.-% PM de Jeff con la cAmara
fotografica. ContinGa sonando la musica.
Corte a

a

a.
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11.-Iris negro. %2 PA de Lisa que agarra |
cartera de la Sra. Thorwald, la revisa y le
hace sefias a Jeff de que esta vacio.
Continda sonando la musica.

Corte a

12.-% PM de Jeff que continla observando

a Lisa. Contintia sonando la musica.
Corte a

-Jeff: Vamos sal de ahi.

13.- PG vista habitacién de Thorwald. Lis
revisa sus cosas. Contintia sonando la
musica.

Corte a

14.-PM de Jeff con profundidad de camp
hacia la puerta de entrada del apartamer
Se ve entrar a Stella, se acerca hasta él
dice las indicaciones que le dio Lisa.
Continda sonando la musica.

-Stella: Dice que haga sonar el teléfono ¢
Thorwald si lo ve regresar.
-Jeff: Lo haré sonar ahora.

15.- PG habitacién Thorwald. Lisa contint
revisando. ContinGa sonando la musica.
Corte a

-Stella;: Dele otro minuto.

to.
y le

e

la
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16.- Two-shot de Stella y Jeff mirando. Jg
esta atento con el teléfono en la mano.

ff

Stella ve algo. Contintia sonando la musica.

Corte a

17.-PG vista apartamento de Miss Lonel
Heart. Se escucha la voz en off provenie
del apto. del Compositor. Y comienza a
sonar la masica un poco mas fuerte.
Corte a

-Voz en off de un hombre: Ok, amigos.
Tratemos una vez mas desde el comienz
-Stella: Miss Lonely Heart!

18.- Two-shot de Stella y Jeff. Continta
sonando la musica.
Corte a

-Stella: Llame a la policia!

19.- PG apto. de Miss Lonely Heart. Se
sienta a agarrar un frasco con pastillas.
Contintia sonando la musica.

Corte a

-Voz en off: Operadora.

20.- Two-shot. Stella atenta y Jeff al
teléfono hablando con la policia. Continu
sonando la musica.

Corte a

-Jeff: Con la policia.

nte

0.
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21.-PG apto. Miss Lonely Heart con unas
pastillas en la mano. (Contindia sonando |a
musica.)

-Jeff: Sexto distrtito.
-Operadora: Si sefior.

22.- Two-shot de Stella y Jeff, observandp a
Miss Lonely Heart, luego miran hacia un
lado. (ContinGia sonando la musica.)
Corte a

23.-PG apto. del Compositor que esta cgn
unos musicos practicando. La musica qu
se ha estado escuchando proviene de aqui.
(El sonido de la musica se incrementa ur
poco.)

Corte a

[1%)

24.-PG apto. Miss Lonely Heart, se levanta
y se detiene a escuchar la musica.
Corte a

-Stella: Sr. Jefferies, la musica la detuvo.

25.-PG se ven el apartamento de Miss
Lonely Heart, y el apartamento de
Thorwald, en donde esta Lisa mostrando
joyas que encontrd. También se ve al Sr.
Thorwald llegando al apartamento por el
pasillo. (Continta sonando la musica.)
Corte a

as
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26.- Two-shot Stella y Jeff, ven a Thorwa
llegando. Contindia sonando la musica.
Corte a

-Jeff: Lisal

27.-PG se ven el apartamento de Miss
Lonely Heart, y el apartamento de
Thorwald. Lisa va hasta la puerta.
(Continta sonando la musica.)

Corte a

28.- Contrapicado con 2 shot de Stella 'y
Jeff observando hacia el frente. (Continu
sonando la musica.)

Corte a

-Jeff: Lisal

29.-PG apartamento Thorwald (pasillo y
cocina). Lisa se dirige hacia la puerta.
Cerca en el pasillo Thorwald. Lisa se da
cuenta y busca donde esconderse. La
camara hace un paneo a la derecha
siguiendo el movimiento de Lisa que lleg
hasta la habitacién. En el vidrio de la
ventana de la sala, se refleja cuando
Thorwald entra. (Continla sonando la
musica.)

Corte a

jey)

1%
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30.- Contrapicado con 2 shot de Stella 'y
Jeff. Jeff habla con la policia. (Continda
sonando a musica.)

Corte a

-Policia: Sexto distrito. Habla el sargento
Allgood.

-Jeff: Hola. Un hombre ataca a una mujer

en la Calle 9 Oeste # 125 Westn(¢,)Stree
en el segundo piso, la parte superior.
Apurenese.

-Policia: ¢, Su nombre?

-Jeff: L.B. Jefferies

-Policia: ¢ Numero telefénico?

-Jeff: Chelsea 2-5598

-Policia: Dos minutos

31.-PG con paneo a la derecha, Thorwal
camina hasta su habitacion. (Continda
sonando la musica.)

Corte a

32.- Contrapicado con 2shot de Stellay J
en panico. (Continda sonando la musica.
Corte a

ieff
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33.-PG apto. Thorwald. El esta en la
habitacion y ve a Lisa. (Continta sonand
la musica.)

Corte a

34.- PP de Jeff. Se ve parte del cuerpo d¢
Stella a su lado. (Continta sonando la
musica.)

Corte a

35.-PG apto. de Thorwald. Paneo a la
izquierda de Lisa que comienza a caming
hacia la sala mientras Thorwald la encar:
(Contintia sonando la musica.)
Corte a

-Se escucha a lo lejos algo de la voz de |
gue le esta dando explicaciones a Thorwj

36.- PP de Jeff. Se ve parte del cuerpo d¢
Stella a su lado. (Continta sonando la
musica.)

Corte a

37.-PG de la sala del apto. de Thorwald.
Este le pide a Lisa las cosas que ella le
agarro, y la tira contra el sofa que esta
pegado a la ventana. (Continda sonando
musica.)

Corte a

v

Al

Lisa
ald.

v
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38.- PP de Jeff muy nervioso. Se ve parte

del cuerpo de Stella a su lado. (Continta
sonando la musica.)
Corte a

39.- PG sala de Thorwald. Lisa le da cosas
y se levanta. Forcejean. (Contindla sonando

la musica.)
Corte a

-Se escucha la voz de Lisa a lo lejos.

40.- PP de Jeff angustiado. Se ve parte d
cuerpo de Stella a su lado que lo agarra
hombro. (ContinGia sonando la masica.)
Corte a

-Jeff: Oh no...

41.- PG sala apto. De Thorwald. Lisa y él
forcejean. Lisa comienzan a gritar.
(Continta sonando la musica.)

Corte a

-Lisa: jSuelteme! jJeff!

42.- PP de Jeff desesperado, trata de
moverse. Se ve parte del cuerpo de Stell
su lado que lo detiene. (Continta sonand
la musica.)
Corte a

-Lisa: jJeff!
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43.- PG sala del apto. de Thorwald. Lisa
él siguen forcejeando. Thorwald apaga Ig
luz. (Continta sonando la musica.)
Corte a

44.- PP de Jeff desesperado. Se ve parte
cuerpo de Stella a su lado. (Contintia
sonando la musica.)

Corte a

-Jeff: jLisa! Stella, ¢ qué hacemos?

45.-PG de la sala de Thorwald. Las luces

apagadas. Thorwald sigue agrediendo a
Lisa. (ContinGa sonando la musica.)
Corte a

-Lisa: jJeff!

46.- PP de Jeff desesperado. Se ve parte
cuerpo de Stella a su lado. (Continda
sonando la musica.)

Corte a

-Lisa: jJeff!
-Stella: Ahi vienen.

47.-PG apto. Thorwald. Se ve llegar a la
policia por el pasilli. En la sala, Thorwald
sigue atacando a Lisa. (Continta sonand
musica.)

Corte a
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48.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. Se relajan.
(Continta sonando la musica.)

Corte a

49.- PG pasillo y sala del apto. de
Thorwald. Prende la luz y va hasta la
puerta. (Continda sonando la musica.)
Corte a

50.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. (Continta
sonando la musica.)

Corte a

51.-PG pasillo y sala del apto. de
Thorwald. Prende la luz y va hasta la
puerta. (Continda sonando la musica.)
Corte a

52.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. Jeff agarra st
camara para observar mas de cerca.
(Continta sonando la musica.)

Corte a
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53.-Iris negro. PM de Thorwald abriendo
puerta del apartamento. (Continda sonan
la musica.)

Corte a

54.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. (Continta
sonando la musica.)

Corte a

55.-PG pasillo y sala del apto. de
Thorwald. La policia entra en el
apartamento. (Contindia sonando la musi
Corte a

56.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. Stella agarra
binoculares para también ver mas de cer
lo que pasa en el apartamento de Thorwx
(Continta sonando la musica.)
Corte a

57.-Iris negro. Plano conjunto de Lisa,
Thorwald y los dos policias en la sala del
apartamento. (Contindia sonando la musi
Corte a

-Stella: ¢ Qué esta haciendo? ¢ Por qué n
denuncia?
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58.- Semi picado con 2 shot de Stellay J
observando hacia el frente. Se relajan.
Contintia sonando la musica.

Corte a

-Jeff: Es una muchacha lista.

59.-Iris negro. Plano conjunto de Lisa,

Thorwald y los dos policias en la sala del
apartamento. Continta sonando la musig
Corte a

-Stella: ¢"Muchacha lista”? Lograran que
detengan.
-Jeff: Eso la sacara de alli, ¢ cierto?

60.- PP de Jeff mirando con la camara ha
el frente. Contindla sonando la musica.
Corte a

61.-Iris negro. PP de las manos de Lisa
detras de su cuerpo, que indican que tier
en anillo de la Sra. Thorwald en sus man
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Luego la cAmara se desplaza hasta llegar a

un PM de Thorwald que esta viendo las
manos de Lisa, y que luego ve hacia el
frente, hacia la camara. (Contindla sonan
musica desde el apartamento del
Compositor, pero ahora mas bajo y meng
constante.)

Corte a

-Jeff: jMire, la argolla de matrimonio!

do

DS

121



62.-%2 PM Jeff. Camara sale por la ventaha

con un dolly out hasta llegar a un PG mu
cercano a la ventana de Jeff, en donde s
a Stella apagando la luz. Continta sonarn
musica, mas bajo.
Corte a

-Jeff: jApague la luz! iNos vid!

63.- PG pasillo y sala del apto. de
Thorwald. Los policias se estan llevando
Lisa. Continla sonando musica, pero cac
vez mas bajo.
Corte a

64.- Plano secuencia de Jeff que se mue
hacia atras para alejarse de la ventana.
Luego él y Stella comienzan a buscar
dinero para pagar la fianza de Lisa.
Contindia sonando musica, pero mucho n
imperceptible.
Corte a

e ve
do

a
la

-Jeff: ¢ Cuanto tiempo cree que se quedara

ahi?
-Stella: A menos de que sea un tonto, no
esperara a que venza su contrato.

-Jeff: saque mi billetera del cajon de la
mesa.

-Stella: ¢ Para qué necesita dinero?
-Jeff: Pagaré la fianza de Lisa.

-Lisa: Podria dejarla alli hasta el martes,
asi podria escapar como tenia planeado.
-Jeff: Si. Veamos... 127 ddlares.
-Stella: ¢, Cuanto necesita?

-Jeff: Primera falta, robo. Como 250.
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-Stella: El bolso de mano de Lisa.
-jeff: ¢ Cuanto tiene?
-Stella: Cincuenta centavos

65.-%2 PM Jeff, se mueve a buscar mas
dinero para la fianza de Lisa.
Corte a

-Jeff: Tenga esto.
-Stella: tengo 20 dolares en mi bolso.

66.- PG vista pasillo y sala. Thorwald sale

de la casa y mira hacia nos.

-Jeff: ¢ Y el resto?
-Stella: Los policias coperaran al verla.

67.- Plano conjunto de Jeff y Stella. Cada
uno esta buscando dinero para la fianza.
Suena el teléfono y Jeff lo agarra. Stella

va. Jeff conversa con Doyle por el teléfor]
y le cuenta todo lo sucedido. Luego cuelg
y mira hacia el frente,

-Jeff: Apresurese.

68.- PA de Stella que se dirige a la puerta
se va.
Corte a

-Jeff: Un momento (al teléfono). jDe prisa
(a Stella) Jefferies (al teléfono).

69.- PM de Jeff de semi perfil, hablando
por el teléfono.
Corte a

-Jeff: Jefferies.

-Doyle: ¢ Y ahora qué?

-Jeff: Doyle, tengo algo grande para ti.
-Doyle: ¢ Por qué te devolvi la llamada? |
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loco.

-Jeff: jEScuchame! jEscuchame! Lisa es
en la carcel. La detuvieron.

-Doyle: ¢ Tu Lisa?

-Jeff: Mi Lisa. Debiste haberla visto, entr(
al apartemnto de Thorwald. Pero él volvig
y sélo podia sacarla de ahi llamando a |4
policia.

-Doyle: iTe lo dije!

-Jeff: Lo sé. Entro a conseguir pruebas y
salié con las pruebas.

-Doyle: ¢ Como qué?

-Jeff: La argolla de la Sra. Thorwald. Si e
mujer estuviera viva, la traeria puesta,
jcierto?

-Doyle: Es una posibilidad.

Jeff: ¢ ES una posibilidad? Es un hecho.
Mato a un perro anoche porque estuvo
rascando en el jardin. ¢ Sabes por qué?
Porque enterr6 algo en ese jardin, y el pe
lo oli6.

-Doyle: ¢ Como un hueso de jamon?
-Jeff: No sé como le decia Thorwald de
carifio a su esposa. Pero te digo que tod
esos viajes en la noche con la maleta de
metal... y no estaba sacando sus poseci
porque aun estan en el apartamento.
-Doyle: ¢ Crees que tal vez era un “huesdg
jamon?

-Jeff: En pedazos. Y te diré algo mas. La
llamadas que hizo fueron de larga distan
Si llamoé a su esposa de larga distancia €
dia que partié después de llegar a
Merritsville, ¢ por qué le escribidé una post
diciendo que llego bien? ¢ por qué lo hizg
-doyle: ¢ A donde llevaron a Lisa?

-Jeff: Al sexto distrito. Envié a alguien co
el dinero de la fianza.

Doyle: tal vez no sea necesario. Iré por e
Jeff: Esta bien, date prisa, ¢ quieres? EL
sujeto saben que lo observan. No se
guedara ahi para siempre. Date prisa.
-Doyle: si es la argolla de ella, enviaré pg
él. Hasta luego.
-Jeff: Hasta luego
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Esta 20

Puesta en escena:

* La palabra Dentro de los recursos utilizados de la lengnamiatografica, la palabra
en esta escena no es lo fundamental, ya que larrpayte del relato estd compuesto a
través de las acciones y los gestos de sus peespryagon estos los que le dan la mayor
fuerza narrativa y emotiva a esta secuencia destarfa. Sin embargo, las palabras son un
complemento necesario e importante para aumentans&n de la escena, ya que cuando
Lisa decide ir por su cuenta al apartamento dewdldr Jeff le habla como si ella pudiera
escucharlo, tratando de hacer que ella desista dedsion. Y esto algo muy importante
dentro del film, y dentro del objetivo de este &gl ya que él en ese momento pareciera
asumir el rol de un espectador que esté inser& \tato que ve, pero que no puede hacer
mucho. Al igual como muchos espectadores al vempeatiaula le hablan a sus personajes
para que no hagan algo, Jeff acepta esa postusaveadjue le habla a Lisa que esta en el

edificio de enfrente, como si fuera una pantalédcanzable.

De esta manera, la mayoria de las veces que larpade hace presente dentro de la
escena, tiene que ver con la preocupacion inmaendeff por Lisa; sus palabras reflejan
Su impotencia y desesperacion, porque no puede hada desde la posicion en la cual

esta sometido por su invalidez.

El personaje de Stella también cada vez que halllade en torno a una preocupacion,
que si no es por Lisa, es por Miss Lonely Heart tipree la intencion de suicidarse. Lisa
por su parte, comienza a hablar para justificasse Thorwald por haber entrado en su
apartamento, pero eso no se escucha del todo, epdagperspectiva que tiene en ese
momento la mirada del film es desde la distancitaeque se encuentra Jeff. Luego si se
escuchan sus gritos de ayuda y cuando llama agleffsera algo muy importante, porque

dejara en evidencia al personaje de Jeff en todewito con Thorwald.

No se puede hablar de una escena de dialogos,eplasjuconversaciones de Lisa con
Thorwald y con los policias no se escuchan; emffeyJStella no se habla mucho, y sélo
es entre Jeff y el Teniente Doyle que hay una asae@®n mas larga, cuando el primero le
explica al segundo todo lo sucedido.
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En general se puede decir que la palabra en estaggira casi particularmente en
torno a la interioridad de sus personajes, a sdanas de impotencia, de desesperacion, de
miedo, y que sus palabras manifiestan sus inquestyzero no hay mucho énfasis entre la
comunicacion entre ellos, como si lo hay en su sidad de manifestar sus

preocupaciones.

* El tono: Ya que el motivo de las palabras dentro de estena siempre estuvo
empapado por la preocupacion de los personajesiodeentos de desesperacion, el tono
igualmente tiene cierto toque tragico en cada ueosds personajes. Jeff desde un
comienzo, cada vez que emite una palabra lo hanetamwo de preocupacién y de
intranquilidad. Es un tono bajo, porque no pued@rgmpero que demuestra en su manera
las ganas de hacerlo, es un grito disminuido Yl impotencia. Y se mantiene asi desde
gue comienza la escena hasta que Lisa sale ddhiagerto de Thorwald, en donde se
tranquiliza un poco, pero adn su tono al hablaa egfitado y acelerado. Luego cuando
habla con Doyle, ya consciente que Thorwald lo dalescubierto, habla en un tono bajo,
un poco asustado y muy rapido porque sabe queiagmese momento, cada segundo es
super importante. Stella también tiene un tonoeaadb y de preocupacion en su manera

de hablar, tanto por Lisa como por Miss Lonely Hear

Las primeras veces que Lisa habla apenas se edougha dice por la lejania en la que
se encuentra, pero luego cuando su seguridad peligeo, y comienza a gritar por ayuda,

Su entonacion es de panico y desesperacion.

El tono del Teniente Doyle al hablar es completamesarcastico e irénico en un
comienzo de su conversacion con Jeff, ya que n® erelas teorias de éste acerca del
asesinato de la Sra. Thorwald. Pero a medida dtitee dJea contando lo que acontecié, se

muestra mas interesado y dispuesto a colaborar.

* Gestualidad En esta escena tienen gran importancia las aside los personajes, y
sobre todo su mimica al enfrentar las situacioygeesue no hay un predominio del habla, y
deben ser los gestos de su personajes los que@mdapmo se estan sintiendo y qué cosas
estan pasando. En este sentido, el personaje np@stamte dentro de la escena es el de
Lisa, que desde un comienzo debe resaltar la dielstdiale su cuerpo y de su rostro para

comunicarse con Jeff, qué estd muy lejos de ellacoimienzo le hace gestos para
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informarle que ha decidido subir al apartamentdlderwald, y luego, una vez ya dentro
del apartamento, debe ser muy expresiva para iafoandeff de las cosas que va viendo y
encontrando dentro del apartamento. Primero se trauekecepcionada porque no
encuentra las joyas, y debe hacer muchos gestpsrates y faciales para mostrarselo a
Jeff; después si encuentra las joyas y se muestra €uando llega Thorwald, ambos
personajes con el de Lisa, deben marcar bastasiguécion con su postura corporal, ya
que no hay palabras que acompafien la escena, Ysiaaral ser diegética no esta acorde
con la tension de los personajes, por lo tantopsusonajes deben poseer una actuacion
marcada que trasmita bien la intencidén de la esgegae pueda verse con claridad desde
la distancia en la que se encuentran Jeff y Stella.

Stella y Jeff a pesar de no estar en una situamam la de los personajes anteriores,
también deben recurrir al movimiento corporal yreotwdo del rostro para expresar la

situacion de angustia en la que se encuentran.
Y por ultimo, Miss Lonely Heart, que a pesar queagarecer muy poco dentro de la
escena, también debe realizar una gestualidad rabrpoarcada para indicar sus

intenciones a los personajes de Stella y Jeff gobservan desde lejos.

* El movimiento escénico de los actarédsdiferencia de muchas otras escenas del film,

en donde los personajes no realizan casi movinsegaun espacio a otro, en esta escena
en particular el personaje de Lisa realiza un gesplazamiento escénico. En un principio
se encuentra en el patio trasero de los edifigiaaibe por las escaleras de incendio hasta
llegar al apartamento de Thorwald. Dentro del @paento se desplaza de la sala a la
habitacion, luego vuelve a la sala y pasa por ¢tinegpara irse, hasta que llega Thorwald y
corre a esconderse en el cuarto. Una vez que Thblavdescubre, ambos se enfrentan en
la sala, hasta cuando llega la policia y ella seoveellos.

Stella y Jeff como de costumbre en el film, se meaenh estaticos la mayor parte del
tiempo junto a la ventana. Stella se desplaza méael enterior del apartamento, al
principio cuando llega, y luego antes de irse. daftambio, apenas se mueve con su silla
de ruedas para esconderse de la vista de Thorwdltego para hablar por teléfono,

guedando en una posicion un poco mas atras déithla

127



* El maquillaje Es naturalista, no se busca destacar ninguna paitrostro o del
cuerpo de los personajes. Las chicas por su camdi® mujeres estan maquilladas, pero
de una manera sencilla, sin llamar la atenciora bestd mas arreglada que Stella, ya que

por su personaje, siempre se muestra como una slagante y bien arreglada.

* El peinado Los peinados son normales dentro del relato. riédarales y no buscan
ser llamativos. Las mujeres poseen el cabello Japginado cada una a su manera;

mientras que los hombre, poseen el cabello coeio einado.

* Vestuaria Los personajes de esta escena visten ropa semaldla muy llamativo ni
en desacuerdo con la trama. Cada quien viste dagtaracterizacion de su personaje, y
segun el momento del relato. Las mujeres vistetidass casuales, Jeff lleva puesto un
pijama, Thorwald igualmente viste de manera senaile acuerdo a las exigencias de su
personaje. Y los policias llevan sus respectiva®umes.

Es importante destacar, que en el caso de Lisa,uhagambio en su vestuario en
comparacion con las escenas anteriores; aqui ga tem elegante, sino se viste mas “clase
media”, lo cual es un indicio de la transformacare va ocurriendo en ella dentro del

relato, por la situacion que estan viviendo, y gpeeial, por sus deseos de agradarle a Jeff.

* Accesorios Dentro de esta escena hay varios accesorios fames para delimitar el
contenido del relato, pero los mas importantesnestael apartamento de Thorwald. El
primer accesorio que destaca es la cartera deptzs@sle Thorwald que Lisa revisa en
busca de las joyas. Luego estan las joyas, queestmente la motivacion principal para
que Lisa llegara hasta ese lugar, y dentro de, @lamillo de boda, que es la evidencia que
necesitan para culpar a Thorwald de asesinatmilld ademas, en manos de Lisa, seréa el

causante que Thorwald descubra a Jeff espiandple yaya a enfrentarse con él.

El otro elemento importante es la camara, siempgsepte en el film, que permitira a

Jeff un mejor acercamiento visual a lo que suceds apartamento de Thorwald.

* Decorado, escenografiha escenografia de esta escena, es la mismaldeskdilm.

Lo principal es el apartamento de Thorwald, a difera de gran parte del film, ya que las

acciones mas importantes transcurren dentro de esgiacio. Como siempre esta el
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apartamento de Jeff, sobre todo su ventana, y émibivista hacia el patio trasero.

* Color: El color dentro de la escena no parece ser algwvante para el relato. Los
colores utilizados en los decorados y en el vestigmn normales, no llamativos, siempre
dentro de los requerimientos del relato, de mostlaambiente de la manera mas
naturalista posible. No pareciera haber en lazatiibn de los colores de la fachada del
edificio o de algunos elementos, alguna signifi@addeologica, mas alla de ser colores
discretos, poco vistosos para no sobresalir fradts personajes y sus acciones, que es lo

verdaderamente importante.

* La iluminacion La escena es de noche y en espacios interioocgsloptanto la

proveniencia de la luz es artificial. La iluminatidel apartamento de Jeff surge de afuera
del mismo y de una pequefia lampara sobre una fBesmportante destacar, que es una
luz tenue, que no busca sobresalir, debido a dliediste en mantener aquella oscuridad,
para no ser descubierto por Thorwald. En el apaméomnde Thorwald, y en los demas
espacios que se ven del edificio, la luz esté ilbmdh en diversas lamparas y focos
artificiales dentro y fuera del recinto. En genems una iluminacion acorde con la
escenografia, con el momento del dia, y que vagarslas necesidades de los personajes,
como por ejemplo, cuando Thorwald apaga la luz pader enfrentarse con Lisa.

* Musica La musica dentro de esta escena y en gran pelrfénal es diegética. En este
caso proviene del apartamento del Compositor gifeegsayando con sus amigos. En un
comienzo se escucha como los muasicos ensayan orpposeparado y en un tono no muy
alto, luego interpretan la melodia completa y coa mayor intensidad, y ésta interviene
en la trama, ya que evita que Miss Lonely Headnt# suicidarse. La melodia a diferencia
de la escena que esta cargada de tensién, eseaersmtmnquila, armoniosa y romantica,
gue se acabara en el momento en que los polieigiselh a rescatar a Lisa de Thorwald.
Luego los musicos seguiran ensayando tonadas, grerana intensidad menor, que
permitira escuchar mas los sonidos de ambientesyrsas de la conversacion entre

Thorwald, Lisa y los policias.
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Registros de la puesta en escena
* Encuadre Los movimientos de la camara buscan reencuadnaredida que los

personajes se mueven. Es decir, el encuadre seehdsa personajes, y no se encuadra
nada que no tenga que ver con los personajes lesntsais acciones y movimientos. A
medida que los personajes se mueven en el intdeidos apartamentos, la camara se
acerca o se aleja de ellos hasta establecer unocaddcuado de representacion, segun las
intenciones del director. En gran parte de la escestas intenciones buscan a partir de la
ocularizacion interna, mostrar lo que esta viendpeesonaje de Jeff, de lo que ocurre

dentro del apartamento de Thorwald.

* Planos Hay un uso predominante del primer plano y deinpl general, aunque
también se recurre en algunas instancias al plaethonEn un principio se ve a Lisa en
plano general acercarse al apartamento de Thorwalda vez se ve un primer plano de
Jeff que la observa angustiado. Asi, entre Lisaffyhhbra generalmente una alternacia de
planos, que van siempre del primer plano de éh plano general o plano medio de ella.
Cada vez que se muestra el apartamento de MissdylLdeart o del Compositor, también

se har4 en plano general.

El uso del primer plano sera predominante cuandar@ara muestre a Jeff, para afincar
su inquietud con la situacion que esta viviendoc&mbio, el uso de planos mas abiertos
en el caso de Lisa u otros personajes, se utitizaaéa determinar mejor el contexto y sus
acciones; también debido a la necesidad narraéva dcularizacién interna, como reflejo

de la subjetividad de la camara.

* Profundidad de campoDentro del apartamento la profundidad de campoeso

amplia, ya que el espacio es muy reducido y adairéspre se destaca en primer plano al
personaje de Jeff y al de Stella. Fuera del aparitoren cambio, si hay un manejo de la
profundidad mayor, ya que es necesario represeataclaridad principalmente a Lisa, y

luego a otros personajes, que se encuentran distdel eje central de la camara.

* Movimientos de camaralLos movimientos de la camara estan siempre dogia

mostrar los movimientos de los personajes, en edpee Lisa, que es la que mas se
mueve dentro de la escena. En un principio la camealiza un Tilt up mientras Lisa sube

las escaleras del edificio de Thorwald, y siguengwvimiento con un paneo a la derecha
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hasta que llega a la habitacién. Luego cuandoestia a punto de irse y llega Thorwald, la
camara realiza otro paneo a la derecha mientmas@lie a esconderse. Al entrar Thorwald
en su apartamento, la cadmara lo sigue con un pafederecha, y al éste encontrarse con

Lisa, la camara los muestra entrar en la salaungraneo a la izquierda.

Otro movimiento de camara importante dentro de deeea es cuando Thorwald
descubre a Jeff y a Stella espiandolo, donde $ieaesm Dolly back desde un primer plano

de Jeff hasta un plano general de la vista de auaapento desde afuera.

En general, muchos de los movimientos de cdmanesmonden a la ocularizacion
interna, en especial los que acompafian a Lisa gractiones, que corresponden a la
mirada de Jeff desde la distancia. El resto denhosimientos, estan enfocados en
reencuadrar a los personajes dentro del planog lgeg éstos realizan algunos cambios de

posicién.

Montaje

El montaje predominante dentro de esta escena pant® de un conjunto filmico, es el
montaje narrativo lineal, por el orden cronol6gizoque estan dispuestos los elementos, y
ya que se busca relatar un momento de la histerimnd forma comprensible y organizada

a nivel de la expresion y el contenido.

Funciones del montaje

a) Funciones sintactican cuanto a lo relacionado con la disposiciofodeslementos

dentro del film, el montaje en esta escena enquéati procura entre todos los elementos
representados, una relacion formal entendible grstie. Una funcion de enlace entre los
planos, que refuerza la continuidad del espacie kadepresentacion misma de la historia;
lo cual se logra a través del predominio del plemitaplano entre lo que esta sucediendo

en el apartamento de Thorwald, y la reaccion dedéstie su ventana.

b) Funciones semanticota creacion de sentidos dentro de la escena eSpde

denotado, lo que implica que el montaje busca enpuimera instancia la construccion de
un espacio y un tiempo filmico determinado. Cadangecimiento representando a partir
del montaje, es parte de una secuencia narratigalJien donde el tiempo y el espacio se

complementan de manera coherente, y acorde caédagis de un relato clasico.
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c) Funciones ritmicasDesde un comienzo de la escena, se escucha wieantue

acompafia a las imagenes, que ademas se asociaazclases de algunos de sus
personajes por ser parte de la diégesis. Esta angai funciona en conjunto con lo visual
dentro del film, le permite a esta secuencia emiqudar generar un ritmo adecuado de
representaciéon, en donde se funden el suspensotgn$son de las imagenes, con la
tranquilidad y armonia de la mdusica, en una consnaaperfecta, que no acelera el
tiempo, sino que pareciera hacerlo un poco mas leringustiante, para aquel que lo ve

desde afuera.
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2.Las escenas d8low up

Para la seleccion de las escenaBtev up se utilizé el mismo criterio que con la
escenas déa ventana indiscretaSe buscaron escenas que en si mismas contuvieran
elementos claves para poder comprender el estildécnica empleada por su director, a la
hora de resolver momentos fundamentales dentrcadeaima del filme. Escenas que
lograran resumir algunos de los elementos quepsienedentro del filme, e incluso dentro
de la filmografia de Antonioni. Y ademas, que faeeaenciales para la comprension del
relato, y que hubiera una relacion a nivel expmesiwnarrativo con lo propuesto en este

trabajo, acerca de la mirada dentro y fuera declgegis.

La primera escena que se analizé fue la numeroell degmentacion general del
filme, cuando Thomas le saca las fotografias aataja en la explanada del parque. Esta
escena es muy importante por varias razones, ya @aetir de ella se le da comienzo al
tema central de todo el film a nivel narrativo,orgue ademas es para los fines del trabajo,
una escena determinante en cuanto al planteandenito mirada del personaje y el rol de
la mirada del director dentro del relato. Tambiérireportante dentro de esta escena, los
silencios, el sonido ambiente, y el sonido de Imara fotografica, como elementos que
nutren la escena de una atmaosfera especial, cestilm muy antonioniano. Y por altimo,
fue importante el tratamiento de los personajes interrelacién, como una evidencia mas

del sello autoral en el filme.

Para el analisis de la segunda escena, mas quequef fragmento, se escogio toda
una secuencia de varias escenas que estan intineaemdazadas por una accion principal
que es el revelado de las fotografias. Es una aspsm justifica el nombre del filnBlow
up: engrandecimiento, revelacion, explosion- y queilta muy importante para el trabajo
de andlisis que se quiere hacer con este trabajdapmanera en que esta construida a
nivel del montaje, y por la mirada de quien lo ¢ange, en este caso del director, y que
por lo tanto se podria considerar como un reflejeg@nal de su manera de construir relatos

cinematograficos.

Esta secuencia se escogié a partir de la escenpoB@je es una escena en donde
Thomas comienza a tener contacto con las fotogrgfia ya saco, y es el momento en el
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cual tiene que decidir qué fotografias ampliarv&esu acercamiento con las imagenes, de
contemplacion, de querer ver mas alla, y asi adaaglie observa y observa, recurre una y
otra vez a revelar otras fotografias y amplianjasplocarlas en conjunto, para establecer
una secuencia, formando un relato. Es importante alld de los planos de él, por la

construccion, por el montaje, por la trama, y pmno se van desenvolviendo las acciones.
Aqui, cada una de las partes es muy importantesgqparado, pero a la vez su conjunto
constituye un sentido primordial para el entendiuede toda la tematica intrinseca del

filme.

La ultima escena que se escogié para el andlisalatio, tiene que ver estrechamente
con las dos escenas anteriormente mencionadasaéEssgena en la cual predomina el
ambiente del parque, el silencio, el sonido dealt®les, y que ademas tiene elementos
importantes para poder revelar y comprender elajoabealizado por Antonioni en la
construccion del filme. Hay detalles muy destacalgjee parecen resumir mucho de su
forma, de su técnica, y de su pensamiento comalaregsta escena comienza ya hacia el
final de la pelicula, cuando Thomas resignado, reaido, desilusionado de no haber
encontrado el cadaver cuando queria fotografis#o,encuentra en el parque con los

mimos, y se queda observandolos en una simulaei@m juego de tenis.

Esta escena se escogio en especial por sus toardsspmovimientos de la camara y
los sonidos, que denotan un mensaje ideolégicoojupdo de la tematica del filme.
También se puede ver una propuesta del cine, denanara de hacer el cine, ya que aqui
es posible observar mejor que en otra parte, ldi@sa innovacion en la propuesta de
Antonioni, de salirse de los esquemas, de romperla® paradigmas, al jugar con la
realidad de su personaje, e inclusive con la radlgle los espectadores perciben. Otro de
los rasgos importantes para el andlisis de la asitenla utilizacion del parque, del verde,
el predominio del color, y de las figuras en loangies espacios, algo que parece ser un
rasgo muy personal del director. Y sobre todo s®@8 esta escena, porque en un
momento la atencion comienza a girar en torno @ @lg no es tangible, que no es visible,
como lo es la pelota de tenis, pero que de algumaera logra captar la atencion del

espectador como si realmente estuviera presente.

De esta manera, las tres escenas analizadas s&edemcionadas porque en cada una de

ellas es posible encontrar el reflejo de su directono autor, como ente capaz de dejar
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una huella personal en sus tomas, en su estéticlensemovimientos, y ademas en su
narrativa. Los elementos no estan dispuestos siguna intencion, sino que por el
contrario cada componente del filme pareciera estdrcon una razén especifica, que

complementa muy bien tanto el plano de la expresidmo el plano del contenido.
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Blow up, Michelangelo Antonioni (1966)

Analisis detallado de la escena 13

1.- PG se ve Sefiora recogiendo papeles en
el parque. Paneo a la izquierda, se cfuza
con Thomas que viene llegando, avanza
hacia adelante hasta quedar en PM, y
luego sale del cuadro por la derecha.
(Sonido ambiente y de pajaros.)
Corte a

(Elision con el sonido de los p4jaros)

2.- PG parque y cancha de tennis. Paneo a
la izquierda. Thomas camina hacia | el
fondo. Corte a
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3.- De PA a %2 PM de Thomas caminarjdo
por el parque, mira a su alrededor, toma
unas fotografias. (Sonido pajaritos
continda.)
Corte a

4.- Gran PG de Thomas persiguiendo unas
palomas, y sacandoles unas fotografjas.
(Sonido péjaros.)
Corte a

5.- PG de Thomas que continua sacandole
fotografias a las palomas. Luego hay|un
plano secuencia, en donde la can
sigue el movimiento de una paloma que se
aleja por el cielo.
Corte a
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6.- PG de Thomas, deja de sa
fotografias, camina observando hacid
izquierda. (Sonido ambiente.)

Corte a

car
la

7.- PG de un hombre y una mujer que

suben por una colina. (Sonido pajaros.)
Corte a

8.- Gran PG de una parte del parque.
ve a Thomas abajo y que comienza a s
unas escaleras acercandose mas hac
camara.
Corte a

9.- Picado en PG de Thomas subiendo
escaleras. Se voltea, baja la velocid
observa. (Sonido pajaros y pisadas.)
Corte a

Se
ubir
ia la

las
ad,
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10.-% PM de Thomas. Observa a lo lejps.
Saca unas fotografias. (Sonido ambiente,

viento sobre los arboles.)
Corte a

11.-PG con lento paneo a la derecha dg la

explanada del parque, en donde se \
una pareja caminando. Luego la cam
realiza un travelling a la derecha junto @
un paneo a la izquierda. (Se escucha
de ella, unarisa, y el sonido del viento.)
Corte a

12.- PG de Thomas que camina hacig
izquierda viendo hacia adelante g
atencion. Luego camina hacia atras Y
mete detras de la reja. Comienza a s
fotografias.

Corte a

e a
ara
on
vOoz

on
se
acar
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13.- PM de Thomas sacando fotografi
(Se escucha el sonido de la camara vy
viento sobre los arboles.)

Corte a

14.- Plano secuencia de Thomas (de s
perfil), que se desplaza por detras de
reja. Luego comienza a sacar fotograf
(Sonido camara, viento y ramas.)

Corte a

(Elisién con el sonido de la camara)

15.-Gran PG se ve a la pareja en el me
del parque, caminando lentamente.
Corte a

16.- PG de Thomas detras de la reja, S
y se va detras de un arbol. Se agach
saca mas fotografias. (Sonido de
camara.)

Corte a

as.
del

emi
2 |a
as.

dio

alta

ay
la
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17.- PG de Thomas desde atrés,
fotografiando a la pareja que se ve en el

fondo. (Sonido de la camara y viern
sobre los arboles.)
Corte a

18.- Picado en Gran PG de Thomas que

sigue hincado junto al arbol sacan
fotografias. Se mueve hacia el otro arl
(Sonido del viento sobre las ramas.)
Corte a

19.- PG de la pareja. Ella se aleja de
mira a su alrededor. (Sonido de la cam
sacando fotos, y sonido del viento so
las ramas.)

Corte a

20.- Semi picado de Gran PG. Thom

do
nol.

él,
ara
bre

as

camina hacia la salida, se detiene junto a

arbol, saca fotos. (Sonido viento)
Corte a
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21.- PG de la explanada del parque.
pareja se abraza y se besa. (Sonido
viento.)
Corte a

22.- Semi picado de Gran PG. Thomas
dispone a irse.
Corte a

23.- Plano conjunto de la pareja. Amb
mirando hacia el frente. A través de U
paneo a la izquierda, se ve a la mujer
comienza a caminar hacia donde ¢
Thomas. (Sonido del viento.)

Corte a

24.- Picado en PG de Thomas bajar
escalera, se voltea y saca mas fotogra
(Se escucha el sonido de los pasos d
mujer acercandose.)

Corte a

-Mujer: ¢ Qué esta haciendo?

La
del

se

0S
na

Sta

do
fias.
e la
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25.- Contrapicado. Se ve parte a Thomas

de espalda que continla sacand
fotografias a la mujer. Ella comienza

ole

bajar las escaleras hasta quedar mas abajo

que él, y le reclama.
Corte a

-Mujer: ¢Qué esta haciendo? !Deténgase!

IDeténgase! Déme esas fotografias.
puede fotografiar a la gente asi.

No

-Thomas: ¢Quién dice que no puedo?
Estoy haciendo mi trabajo. Algunos son
toreros, otros son politicos. Yo spy

fotégrafo.

26.- Picado con plano secuencia de
mujer y Thomas hablando. El se mue
se apoya en baranda. (Sonido viento)
Corte a

-Mujer: Este es un lugar publico. Tenem
derecho de estar en paz.
-Thomas: No es mi culpa que no haya [
Muchas mujeres me pagarian para que
fotografiara

27.- Plano conjunto en semi picado.
mujer y Thomas apoyados en la bara
se miran, miran su entorno y habl:
(Sonido del viento.)
Corte a

-Mujer: Yo le pago.
-Thomas: Mi precio es elevado. En
rollo hay otras fotos que quiero.

ve,

(0N

las

La
nda

el
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28.-Plano entero de Thomas mirando &
lejos.
Corte a

29.- Plano conjunto de la mujer y (
Thomas.

-Mujer: ¢ Entonces qué?

30.- Plano conjunto de Thomas vy
Mujer. Ella trata de quitarle la cama
Ligero dolly back con reencuadre.
Corte a

-Thomas: Yo le mando las fotos.
-Mujer: INo! !Las quiero ahora!

31.- Plano conjunto. Thomas de espald
la camara, la Mujer trata de arrebatarle
camara fotografica de la mano.
Corte a

1 lo

le

la
ra.

a a
> |a
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32.- % PM de la Mujer que le muerde
mano. Corte a

33.- PM de Thomas, se molesta, quita
mano.
Corte a

-Thomas: !No! ¢ Cudl es el apuro?

34.- % PM de la Mujer nerviosa, ansios
lo mira.
Corte a

35.-PM de Thomas, la mira.
Corte a

-Thomas: No arruine todo. Recién n
conocemos.

36.- Plano conjunto en picado. Thomas
espaldas a la camara, ella arrodillada €
piso frente a él, lo mira.
Corte a

a

ba,

oS

de
n el
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37.- Plano conjunto de Thomas vy
Mujer. Ella se levanta del piso, y
desplaza hacia atras.

Corte a

38.- PM de la Mujer, se mueve, lige
reencuadre.
Corte a

-Mujer: No nos conocemos. Jamas me
visto.

39.- Plano secuencia de Thomas,
agacha y agarra la tapa de la camara

la

ro

ha

se
y se

la pone mientras camina. Se acerca hasta

ella y ambos miran hacia el fondo de
explanada. Ella sale corriendo.
Corte a

40.- PG de la Mujer corriendo hacia
fondo. Corte a

la

el
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41.- PM de Thomas, camina hacia un lado
hasta quedar en PA, saca algunas
fotografias en direccibn hacia donde
corrio la Mujer.
Corte a

42.-Gran PG de la explanada. En el fondo
se ve a la Mujer que se detiene al lado|del
arbol, mira hacia atras y sale corriendo
hasta desaparecer del cuadro.
Corte a
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Esta 13

Puesta en escena:

* La palabra El silencio predomina en esta escena, sin emb&ago un momento en
gue la palabra toma importancia cuando la Mujempdetjue va al encuentro del Fotdgrafo
para reclamarle y exigirle las fotografias queaglosde ella y su pareja. Las palabras son
pocas y no tienen una continuidad importante al magativo con el resto del film, pero
denotan parte importante acerca del caracter de pkrsonajes, y sobretodo del
protagonista que adquiere cierto poder sobre @llppseer las fotografias que ella tanto
anhela. Ella por su parte, se muestra en su ca@aoiéns como una mujer angustiada,
insegura y fragil. El ademas, muestra su puntoista acerca de la libertad que debe tener
un fotégrafo para realizar su trabajo y aprehesdeazntorno con absoluta libertad, lo cual
podria valorarse como una idea muy personal dettdir acerca del acto de capturar la

vida, la realidad, y la atmosfera que lo rodea.

En general se podria decir que entre todos loggesuwle la lengua cinematografica, la
palabra es mucho menos significativa que el movitniele los personajes dentro de la
escena, que los cortes, que la posicion de la eanas encuadres, entre muchas otras

cosas mas que destacan a nivel compositivo.

*El tono: El tono del Fotografo es un poco mas soberbiepgente, se muestra un
tanto indignado con la actitud de ella al pedids fotografias, y luego al intentar
arrebatarle la camara de sus manos. Lo cual sava poder identificar a su personaje
como un hombre seguro de si mismo, egoista y s&resnu manera de actuar, quizas un
tanto insensible con su entorno, y con las persqonasél mismo retrata. Ella en cambio,
por su manera de hablar, se muestra como una magdr nerviosa, insegura, y un tanto

perdida en su vida.

En ambos personajes se puede encontrar una comionioge tonos acordes a las
exigencias de sus roles en esa parte especifiddnde] siempre buscando naturalidad y
credibilidad en sus actuaciones. Sus tonos permnttemtificarse con las emociones que

manifiestan, sin caer en la exageracion.
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*Gestualidad La gestualidad de ambos personajes es bastant@lista, y se adecua
perfectamente a los momentos que se van desadoll&n un principio, Thomas esta
interesado en su entorno y como fotografo se qoexmplando y sacando fotografias de
todo lo que le llama la atencion. Luego, al enfiesd con ella, su postura es mas rigida,

severa, necesaria para no dejarse dominar poetlesopmes y reclamos de ella.

Ella realiza un trabajo gestual mucho mayor erst@®ea, quizas porque al principio es
enfocada desde una distancia lejana, y por lo tamtoecesario que en sus movimientos
corporales se puedan entrever esbozos de sus em®gi@ensaciones. En un comienzo se
la ve relajada y sonriendo sin preocupaciones,olsegle ve mas alterada, como inquieta
por algo, y luego al final esta super nerviosa ycsearpo actia de manera intranquila,
buscando algo en su entorno. Posteriormente, edrgafse con el Fotografo y tratar de
arrebatarle la cdmara de su mano, su gestualided ger mas dramatica, pero sin
exageraciones, siempre dentro de un tono natargieta la situacion y con la ansiedad

que su personaje busca representar.

*El movimiento escénico de los actar&n esta escena hay un movimiento constante

de los personajes dentro de un perimetro mas o snéelomitado. En un principio, se
puede ver al protagonista llegando al parque y mamdo con su camara en mano
buscando algo que lo motive a sacar fotografiasiesplaza y llega hasta el centro de un
campo Yy corre persiguiendo a unas palomas. Emetante ve a una pareja que sube una
colina. Luego, sube unas largas escaleras haciaxplanada en donde se encuentra la
pareja, y ahi se mueve de forma cautelosa a lo ldegun borde de la explanada y detras
de unos arboles, para poder sacarles fotos sireltpseese percaten. La pareja camina un
poco hacia el fondo de la explanada, hasta queujaerMe al Fotégrafo a punto de irse y
corre detras de él para detenerlo. Ahi ambos seenuen un espacio muy pequefo en las
escaleras del parque, mientras discuten por lagrafias. Luego vuelven a subir, se
guedan muy cerca de la entrada, forcejean porna@ y ella se va corriendo hasta el
final de la explanada hasta que desaparece. Ehaami poco para observarla mientras se

aleja, y aprovecha de sacarle unas nuevas fotagrafi

El desplazamiento de los personajes esta siempmenscrito dentro del parque, y
sobretodo dentro de la explanada donde ocurreria pancipal del filme. En un principio

hay un mayor desplazamiento de los actores, pesovam dentro de la explanada los
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movimientos se detienen, se vuelven pausados, geta preponderancia a la toma

fotogréfica.

* El maquillaje Es naturalista, no busca resaltar partes delorospartes del cuerpo de
los actores. Sélo el personaje de ella esta masiliaap, pero dentro de lo normal, como
una mujer que se preocupa un poco por su bellezsesexagerada.

*El peinado Los peinados son naturalistas y acordes dentreet#to, y en el caso de

ella, dentro de la moda de su época.

* Vestuaria Ella lleva un pafuelo negro amarrado en su cuddomanera decorativa,
una blusa sencilla a cuadros y una falda oscura lesrodillas. Su atuendo es sencillo, y

no busca expresar algun tipo de estatus sociahwafde pensar.

El atuendo de él es una camisa de pequefios cuzalesse con blanco, una chaqueta de
gamuza negra, unos pantalones blancos y unos gapegwos. Su ropa tampoco busca

pareciera querer reflejar algo acerca de su caradstilo de vida.
* Accesorios El accesorio mas importante dentro de la escea @mara fotogréfica,
ya que cada movimiento de Thomas esta impulsadeynoecesidad de tomar fotografias,

y para ello siempre se destaca a nivel visuali@aca en sus manos.

*Decorado, escenografi&l espacio en el cual se desenvuelven los pgesores un

ambiente al aire libre, en un parque dentro deddad de Londres. Se nota que es un
parque de gran tamafo, con varios espacios, peroude solo de utilizan dos en esta
escena, y en otras partes de la pelicula. El poiregren donde se encuentra una cancha de
tenis por la cual Thomas pasa, y luego muy ceotagfafia a unas palomas. Luego esta el
espacio de una verde explanada en la cima de uneefi@ colina, rodeada de arbustos y

arboles, que es donde esta la pareja y en dorlde sBman las fotografias.

*Color: El color predominante es el verde, debido a qda ta escena transcurre dentro

del parque, el cual esta rodeado de arboles, aysteésped, todo verde.

*La iluminacién Hay bastante iluminacion durante toda la escémasual parece
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provenir de una fuente de luz natural, ya que gh@s es al aire libre, es de dia, y aunque
esta un tanto nublado, la luz se ve bastante acordel momento del dia.

*Musica: No hay musica dentro de la escena. Solo hay esmdturales del ambiente.

Registros de la puesta en escena:

*Encuadre Los movimientos de camara buscan generalmentersetps personajes en
sus movimientos, y reencuadrar a medida que esa@geun espacio determinado o a los
protagonistas dentro del cuadro. En algunos momeasfresentan la mirada subjetiva del
personaje del Fotdgrafo, y su movimiento mienttzseova a la pareja del parque. En otras
ocasiones son bastante libres como cuando siglempaoma volar por el aire. Muchas
veces muestran lo que el protagonista ve, percenesariamente desde su punto de vista,
sino desde un punto cualquiera en el espacio. Bergk todo lo que se encuadra tiene que
ver con los personajes centrales y su posicidrraleletla escena. Y es importante sefalar,
que lo mas importante de la escena, que esta arndasiones de la chica y en el asesinato

gue después se sabe que ocurrid, nunca se muestra.

* Escala/planosLa mayoria de los planos utilizados en esta essen planos abiertos,
grandes planos generales que reflejan el movimidetorhomas por el parque, y el
movimiento de la pareja a través de la explanatlaspgacio en si mismo es bastante
amplio y pareciera haber un gran interés por @flajlos personajes con su entorno, y
sobretodo al personaje de Thomas, sumergido ddatesa gran cantidad de naturaleza y
de verde; lo cual se repetira de cierta maneriaal del filme.

También hay la utilizacion de planos mas cerradosjo primeros planos y planos

medios, sobretodo en el momento en que la Mujeutiscon Thomas por las fotografias.

* Profundidad de campcEl uso de la profundidad de campo en el intederesta

escena es bastante amplio, ya que el espacioredegyday lugares en donde pareciera no
haber limites definidos. La profundidad de campads un recurso muy importante, que
permite ver a los personajes en conjunto con ehadspsin perder la nitidez ni las

distancias entre cada uno de los personajes,  kntamara y su objetivo.

* Movimientos de camaraDurante toda la escena la camara se esta moyialglmas
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veces de una manera mas perceptible que las S#asueve a medida que los personajes
lo hacen, y busca seguirlos en sus movimientogcBaener una vision propia que se aleja
de la de los mismos personajes, pero que no eslemmente ajena de lo que esta
sucediendo, sino que participa activamente y eazcdp mostrar desde angulos donde no

hay nadie de referencia.

Hay un predominio de paneos, pequefios acercamieptgesbretodo movimientos

libres, como cuando sigue a la paloma por el aire.

Montaje:

Por la escala y la duracion de sus planos, se pilesieque el montaje utilizado en esta
escena es un montaje sintético, ya que se utikramuadres con planos largos y con
profundidad de campo, que generen un enlace foemi@k las tomas, para seguir el
desplazamiento de los personajes, y que facilitevision amplia de la secuencia.

Ademas es un montaje narrativo lineal, ya que pdetenarrar una serie de

acontecimientos de una manera ordenada, y siguiamdoden cronolégico.

Funciones del montaje

a) Funciones sintactica8 pesar que esta pelicula no busca generar nmeesate con

la disposicion de los elementos dentro del filma wvelacion formal entre los planos, que
hilvane la historia, si se puede decir que en &stana en particular hay una funcién de
enlace entre los planos, ya que se procura unanoadd del espacio y de la
representacion misma de la historia. El fotografta &n un parque y siempre se mueve
dentro de él en busca de sus fotografias, y laati@ranza a medida que €l mismo lo hace a

través del parque.

b) Funciones semanticoBareciera que en cuanto a la creacion de serditiesés del

montaje, se puede decir que es de tipo connotamtgu@ lo mas importante no es la
construccion del espacio y el tiempo, sino de ut@aadn, del movimiento de los
personajes, y de las miradas que se pueden encentreada plano, tanto del mismo

Fotografo como la del director del filme.

c) Funciones ritmicasNo hay musica en esta escena, pero prevalecedaneila el
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sonido del viento con los arboles, que en alguagep se hace mas intenso que en otras, y
gue le otorga a la escena una atmaésfera parti@adarun ambiente de silencio, de espera,
y quizas hasta de inquietud. También se escuchangdlo de la camara a medida que se
sacan las fotografias, lo cual también le da unicci®#mo a la escena, en conjunto con el

viento, un ritmo un tanto ambiguo y por el momeanttescifrable.
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Analisis detallado desde la escena 22 a la 31

1.- PP de Thomas viendo negativos con la lupa,
marcas algunos.
Corte a

2.- PM de Thomas. Mete los negativos en la
ampliadora, apaga la luz.
Corte a

3.- Plano secuencia. Thomas coloca una imagen
sobre papel fotografico en la pared, saca el
papel, y lo mete en una tina con quimicos.
Corte a

4.- Contrapicado en PG de Thomas saliendg del
cuarto con una fotografia en la mano. Paneo|a la
derecha de él caminando por el pasillo.
Corte a
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5.- Plano en donde es posible ver una parte
atras, de la cabeza de Thomas, recostado
sofa. Adelante se ven dos fotografias.

Corte a

6.- PG de Thomas recostado en el sofa fuma
y mirando hacia el frente. Se sienta y conti
mirando.

Corte a

7.- PP con paneo a la derecha de dos fotogr
en blanco y negro, de la pareja en la explan
Luego, se recorren con un paneo a la izquig
con un ligero acercamiento. Y nuevamente
ven a través de un paneo a la derecha, cad
mMAas cercano.

Corte a

> de
en el

indo
nda

afias
ada.
brda
se
A vez
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8.- PG de Thomas. Esté viendo las fotografias,
se acerca hasta ellas. La camara se sitia por

detrés de las fotos, y se ve la sombra de é
delante.
Corte a

9.- 2 PM de Thomas de espalda viendo
fotos. Sale del cuadro por la izquierda.
Corte a

10.- Plano secuencia de Thomas que trae
nueva foto mas ampliada de la pareja, y la
a su lado.
Corte a

por

as

una
ega
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11.- Plano detalle de la fotografia. Pargja

abrazada, ella esta mirando hacia otra direcc
Corte a

on.

12.-% PM de Thomas. Continda viendo la fato.
Ve las otras fotografias. Ve que ella mira hacia

un lado, trata de ver qué es, no lo descubre,
va. Corte a

13.- Se ve en PA a Thomas entre el espaci
dos fotos que cuelgan. Pone un disco, se
vino, se desplaza a la izquierda y se sienta &
las fotos. (Se escucha sonido de la musica.)
Corte a

y se

D de
5irve
A ver
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14.- PP de mesa de vidrio en donde esta la |
Thomas pone un vaso y agarra la lupa.
camara lo sigue a través de un plano secue
Thomas camina hacia donde estan las fotg
empieza a ver una con la lupa. (La musica

de sonar.) Luego agarra un lapiz y marca p
de la foto, la agarra y se la lleva.

Corte a

15.-% PM de Thomas viendo una ampliacién
la fotografia, puesta en la pared.
Corte a

16.- PP de fotografia. La pareja del parg
abrazada, ella mirando hacia otro lado. Pan
la derecha, y se ve la fotografia colocada €
otra pared (ampliacion del lugar hacia dotr
ella tenia dirigida la mirada). Paneo a
izquierda con acercamiento hacia el rostro
ella. Nuevamente paneo a la derecha hac
otra fotografia, a lo que parece ser un ro
escondido entre las ramas.

Corte a

upa.
La
ncia.
S,y
deja
arte

de

jue
£0 a
n la
nde
la
de
ala
stro
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17.- Plano secuencia de Thomas que sigue

viendo las fotografias. Se aleja un poco Y
gueda viendo.
Corte a

18.- Picado en PG de Thomas en cuarto

se

de

revelado, viendo fotografias en la mesa. Marca

algunas, las ve.
Corte a

19.- Plano en picado de Thomas colocando
fotografias ampliadas en la pared.
Corte a

as
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20.- PP con paneo a la derecha de

fotografias. Primero se ve cuando ella se taf
cara y le pide que se detenga. Luego cuandg

con el hombre y se da cuenta que la e

as

a la
esta

stan

observando. Thomas las observa y ve en la

misma direccion que ellos estan viendo.
Corte a

21.-Plano secuencia de Thomas. Esta viendc
fotografias, y luego va hacia el teléfono y lla
al nimero que la Mujer del parque le dejo.
Corte a

-Thomas: ¢Hola? Knightsbridge 1-239. ¢Q
No, disculpe.

D las
ma
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22.- PP de dos fotografias. Mujer tapandose el
rostro, y hombre oculto. Plano secuencia| de
Thomas que se mete en todo el medio deg las
fotografias para verlas. Luego se acerca mas a la
del hombre y se queda mirandola. Se aleja |y se
va corriendo por la izquierda.
Corte a

23.- PM de lado de Thomas. Esta sacando |una
fotografia de la tina de quimicos.
Corte a

24.- Plano secuencia de Thomas llegando cqgn la
fotografia. Saca una que esta pegada en la pared
y coloca la que trae.
Corte a
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25.- PG de Thomas pegando fotos en la pa

red.

Esta rodeado de todas las fotografias. Se queda

viéndolas.
Corte a

26.- Fotografia. Mujer jalando al hombre haci

a

méas adentro de la explanada. (Comienza a

escucharse el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

los

27.- La misma fotografia (mas de cerca), de la

Mujer jalando al hombre. (Conting
escuchandose el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

28.- Fotografia. PG de la pareja en la explan
besandose. (Continla escuchandose el sc
del viento contra los arboles.)
Corte a

la
los

ada
nido
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29.- Fotografia. PM de la pareja del pard
abrazandose, ella mirando hacia el |4
(Continta escuchandose el sonido del vie
contra los arboles.)
Corte a

ue
do.
nto

30.- Fotografia. PG de la pareja del parque

besandose. Luego un paneo a la derecha
acercamiento, en donde se ve otra parte d
foto, en la que pareciera haber un hon

metido entre los arbustos. (Continu

escuchandose el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

31.- Ampliacion de la fotografia con el rostro

con
e la
bre

los

del hombre oculto entre las ramas. (Continta

escuchandose el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

los

32.- Fotografia, en donde se ve un arma ep la
mano de un hombre. (Continda escuchandose el

sonido del viento contra los arboles.)
Corte a
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33.- Fotografia. PM de la pareja, cuando ellg
voltea y mira hacia la camara asusts
(Continta escuchandose el sonido del vie
contra los arboles.)
Corte a

34.- Fotografia. Plano conjunto de la par
viendo hacia algun lado. Ella con cara
preocupacion (Continda escuchandose el so
del viento contra los arboles.)

Corte a

35.- Fotografia. PM del sefior del parql
(Continla escuchandose el sonido del vie
contra los arboles.)
Corte a

36.- Fotografia. 2 PM de la Mujer del parq
mirando con cara de preocupada. (Conti
escuchandose el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

37.-Fotografia, cuando ella se tapa el rostro

] Se
da.
nto

eja
de
nido

ue.
Nto

nla
oS

y le

dice a Thomas que se detenga. (Continta

escuchandose el sonido del viento contra
arboles.)
Corte a

los
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38.- Fotografia cuando ella se va a lo lejos,
para junto al arbol en el fondo de la explang
(Continta escuchandose el sonido del vie
contra los arboles.)
Corte a

39.- La misma fotografia de ella junto al arb,
pero mas de cerca. (Continda escuchandos
sonido del viento contra los arboles.)
Corte a

40.- Fotografia. PG de la explanada, ya aqu

se
da.
'nto

s5e el

ila

mujer se habia ido. (Hasta aqui dura el sonido

del viento y las hojas.)
Corte a

41.- Plano secuencia. Primero se ven las

dos

ultimas fotografias de la secuencia vista,

colgando de la viga. Thomas estad viendo
fotos, sonrie, se mueve y busca el teléfong
apoya en la pared y llama a Ron para cont
acerca de su descubrimiento.
Corte a

las
, se
arle

-Thomas: ¢Ron? Ocurrio algo fantastico. Las
fotografias del parque. !Fantastico! Alguien
trataba de matar a otra persona. Le salvé la vida.

Oye, Ron. Habia una chica. Ron, ¢

me

escucharas? Lo que lo hace tan fantastico...

(suena el timbre) Espera, Ron. Llaman aq
puerta.

la
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42.- Fotografia. PM de la pareja del parque,
cuando ella mira hacia el frente preocupada. Se
ve entrar en el cuadro parte de Thomas, quye se
gueda viendo la foto. Mira hacia atras, sale|del
cuadro. Se ve la fotografia nuevamente.
Corte a
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Desda escena 22 a la 31

Puesta en escena:

* La palabraDe todos los recursos de la lengua cinematogr&icpleados, la palabra
es la menos significativa dentro de esta escenai Aximportante no es lo que su
personaje principal pueda decir, sino lo que ladgemes transmiten. Es mucho mas
valioso el proceso de revelado, del descubrimieitolas imagenes dentro de las
fotografias, y algunas veces del sonido, que dhsi@alabras. De hecho el personaje esta
solo y por lo tanto no es necesario que hable. Bolmce hacia el final de las escenas,
cuando llama en busqueda de la Mujer del pargueego cuando llama a Ron para
contarle de su descubrimiento en las fotografiastgimportante dentro del relato, ya que
en su conversacion aclara cual es su pensamiemicaace los nuevos hallazgos
encontrados en las fotografias, y la felicidad sjeate al pensar que salvé a un hombre de
ser asesinado. Momento que quizas sera dentroilded, fel Gnico donde se le vea

realmente feliz.

*El tono: Debido a que la palabra no es algo que predoariria escena, y Unicamente
hay dos momentos en los que el Fotografo habtaneligualmente no es lo mas relevante
para ser analizado. Sin embargo, se puede deckldoao que emplea Thomas las veces
gue habla, es un tono natural de acuerdo a la frggeano es exagerado, y que no se
diferencia de los otros momentos en los cualesarsavcon alguien. Cuando llama a Ron
por teléfono su tono es bastante expresivo, y dsiraugue esta contento, sorprendido y
entusiasmado. Mientras que cuando habla por telgefgnse da cuenta que ha sido
engafiado con un namero falso, su tonalidad juntolaogestualidad corporal, denotan
decepcién y molestia.

*Gestualidad El unico personaje dentro de esta escena est@jfafo. Su gestualidad
es bastante natural y verosimil. Sus movimienttna®lacionados con su profesién, por
lo tanto sus acciones principales estan enfocada&$ eevelado de las fotografias, y en el
descubrimiento de las imagenes. Su actitud es mpiddiva e interrogativa cada vez que
se acerca a las fotografias, siempre intentandgrder lo que habia visto y retratado,

de lo que realmente habia sucedido.
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*El movimiento escénico de los actoréd personaje del Fotégrafo se mueve bastante

durante esta escena, pero siempre dentro de gliceapartamento. Su desplazamiento es
constante entre la sala, en donde se dedica avabdes fotografias ya reveladas y

ampliadas, y los cuartos de trabajo (de revelagimgliacion).

La escena consiste principalmente en el descubrimig andlisis de las imagenes, y
por ende el personaje esta en un movimiento int@sgmo se detiene hasta que ya se
siente satisfecho con el resultado de su investigaSin embargo, su desplazamiento no
siempre se ve en plena accién, mas bien se soiem@dmtque es asi, se sabe que hay un
constante movimiento, pero la camara no acompaparabnaje en cada desplazamiento
porque hay siempre elipsis temporales que suprialgunos pasos dentro de todo el

proceso de revelado y del movimiento constantelaenis.

En general, como en todo el resto de la peliclilzersonaje se pasa yendo de un lado a
otro incesantemente sin descanso, y eso es ent@aubeén, por la disposicion de la puesta

en escena de lo que vendria a ser el estudio aparta.

* El maquillaje Es naturalista, no se busca resaltar partedtbrni partes del cuerpo
del protagonista. Hacia un final el maquillaje d@sibusca resaltar que el Fotografo luego
de tanto trabajo, esta fatigado, sudoroso, y seudstma en su rostro, pero siempre de una

manera sencilla y realista.

*El peinado El peinado del personaje central de esta es&nde tipo naturalista y

acorde dentro del relato.

* Vestuaria El atuendo de Thomas durante toda la escenacasrtodo el resto de la
pelicula, estd compuesto de una camisa de pequerosos celeste con blanco, unos
pantalones blancos y unos zapatos negros. Y séapaelrir, que como vestuario no busca

necesariamente reflejar algo acerca de su caaeisilo de vida.

* Accesorios Es una escena llena de accesorios, y quizasdesmportantes estén en
los aparatos fotograficos que le permiten a Thoreakzar todo el proceso de revelado y
ampliacion de las fotografias, y asi ir descubrepdco a poco la realidad detras de las

imagenes que habia capturado en un principio pargle.
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Las fotografias en si, también son parte de lossatios de la escena, cada una de ellas
va relatando una parte importante de la historidjagta se convierten por algunos
instantes, en las Unicas protagonistas de la eséemaando en si mismas una parte
fundamental de lo representado en la cinta. Seepdedir, que las fotografias son los

complementos necesarios y principales para daneaf@a toda la escena.

A parte de lo mencionados, hay muchos otros adossgue decoran el estudio, que se
ven en un comienzo de la pelicula, como las plurelaspfa, entre otros, que ayudan a
delimitar el espacio, que puede resultar un taotdfuso por la utilizacion constante de
planos cerrados que no ayudan a delimitar la r@bitacon claridad. También esta la lupa,
gue se usa constantemente como utensilio impornpangeque el personaje vea mas alla de

lo aparente y descubra el trasfondo de sus propegenes.

*Decorado, escenograficEn general, el personaje se desenvuelve en uaciesp

desarticulado, no esta del todo definido, ya quecalhay planos generales que muestren
el lugar, su tamafio ni su decorado; sin embargpusde apreciar por los objetos en las
diversas habitaciones, que hay unos espacios Ueitendedicados para el proceso de
revelado y ampliacion de las fotografias, y quelesstudio, que a la vez resulta ser como
una pequefia sala de un apartamento, es donde Thsemdsdica a contemplar sus
fotografias. La decoracion del lugar nunca se Veadi® definida, pero se logran apreciar
algunos pequefios bustos de mujeres blancos, alglaogentos sobre la mesa, unos
cuadros, pero en general, muy pocas cosas parardefiestilo. Lo que si se podria decir,
es que es un lugar no recargado, con pocos elesngottiende a la sobriedad, y que

combina la vida profesional con el hogar.

*Color: Pareciera ser que el color predominante de lanases el blanco y negro,
porque es el color de las fotografias que estdliestdo Thomas, y que son la parte central
de todo el relato. También se puede decir que Imapradominio del blanco, por las
paredes de las habitaciones. En general, hay wlompigio tonal dentro de la escala de

grises.

*La iluminacion Las escenas seleccionadas para este analisisemcdentro de

espacios interiores, y por lo tanto se puede dgrla iluminacion es artificial. No se ven

con claridad las fuentes de luz, pero se puede deeihay una gran iluminacion, que por
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el juego de sombras parecen provenir del techolgsdados, lo cual puede ser justificable
dentro del film al ser el espacio un estudio foéfign. En los cuartos de revelado, ademas
de la luz que se supone hay en la habitacion, @draber una luz muy sutil que ilumina

desde arriba.

En general, asi como es dificil definir el espaticante estas escenas, lo mismo ocurre
con el punto de procedencia de la iluminacién, pengo se puede saber si viene de afuera
por alguna ventana, de lamparas de techo, de meésa,ya que no hay una buena

delimitacién del espacio y sus objetos.

*Musica: Solo hay musica dentro de esta escena en un nhenmmery particular, en el
cual pareciera que Thomas ya esta satisfecho sdottzgrafias que ha revelado, y decide
servirse una copa de vino para descansar y obdas/éstografias nuevamente, y es ahi,
cuando coloca un disco y comienza a sonar la torRel® en ese mismo instante parece
descubrir algo, y en el momento en que se aceréa ftografia para verla mas
detalladamente con la lupa, la musica se detidaalg nuevamente espacio a los silencios

y sonidos ambiente que predominan a lo largo de lepdecuencia.

Se puede decir que la musica es diégetica, pexer ahterrumpida, no por el personaje,
sino por la arbitrariedad del director de una mamsdente, genera cierto desconcierto en
la linealidad de la escena; lo cual busca de algusw@era, volver a centrar la atencion del

espectador en las imagenes y acciones del persomgegue en el sonido de la masica.

Registros de la puesta en escena:

*Encuadre En general, los movimientos de camara buscarcueenar a medida que el
personaje del Fotografo se mueve, por lo que elialre se basa principalmente en
mostrar al personaje central de la escena, y tambe enfocar algunos elementos
importantes, como las fotografias, la lupa, la taggntre otros. El encuadre esta dirigido
en mostrar ademas del movimiento evidente del pajgpun significado mas alla, en la
mirada que él realiza a las fotografias, buscamdoagla cuadro, elementos importantes
gue resaltar, y que vayan creando el relato, yeemidndo detalles importantes de los
acontecimientos que sucedieron en el parque. Ptanim, los encuadres no sélo son
objetivos, sino muchas veces subjetivos denotamadomportancia de la mirada y el

acercamiento a las imagenes, para construir utorela
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* Escala/planosSiendo esta secuencia un tanto larga, de escertas y variadas en su
estilo, se pueden encontrar una amplia gama deoplan cada una de las tomas. Se
emplean planos generales, como cuando Thomas da bescuartos de revelado hacia el
estudio por un pasillo, o cuando estd colocandanalg fotografias en la pared de su
estudio, entre muchos otros mas. En estos plamofjusca mostrar la posicion del
personaje en el espacio, sus acciones, y en especilacion con los elementos que tiene
a su alrededor. Algunos de los planos generalegss@lizan a través de un plano en
contrapicado, en el caso de cuando Thomas camm#asdotografias reveladas hacia el
estudio. O en un plano en picado, cuando estazandi las fotografias para hacer las

ampliaciones, o cuando lleva algunas fotografi&stidio para completar la serie.

Ademas de los planos generales, se utilizan mugit@sos medios y sobretodo
primeros planos, para resaltar la expresion delgpeije, o planos detalle para destacar las

imagenes dentro de las fotografias.

La importancia en el uso de los planos, no esta gad el espacio, sino mas bien por
las acciones y los elementos especificos que smibussaltar dentro de la escena, como
imagenes en las fotografias o ciertos elementoegf®cio en el cual se desenvuelve el

Fotografo.

* Profundidad de camp® pesar que la secuencia analizada ocurre popletondentro

de espacios cerrados, y hay un predominio de plameasos y primeros planos, se puede
hablar de cierto uso en la profundidad de campaual es posible encontrarlo en los
momentos en que se ve a Thomas trabajando conotagrdfias en el cuarto de

ampliaciones, o cuando camina con las fotograffasae manos de un lado para otro
dentro de planos generales, ya que no se pierdgdaz en los elementos de su entorno, y

es posible encontrar unas dimensiones espaciakedefididas entre €l y su alrededor.
De todas maneras, la profundidad de campo aquarez@ ser del todo importante, sino

mas bien las acciones del personaje, y sobretadmigenes que se van descubriendo en

el proceso de revelado, las cuales siempre secdestan O profundidad de campo.
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* Movimientos de camaraDurante toda esta secuencia de escenas la céstaran un

constante movimiento, siguiendo al personaje demHsoen cada una de sus acciones. De
esta manera, la camara se mueve para reencuagrarsahaje hasta en su mas minimo
movimiento, para seguirlo en sus desplazamientosopespacios, y ademas para resaltar

ciertos elementos de cada una de las tomas.

Desde un comienzo se pueden apreciar ciertos pankoderecha y la izquierda, que
siguen los movimientos del Fotografo por los digersuartos de revelado y por el estudio.
Ademas se realizan algunos zooms que pasan desdespfienerales a planos medios
destacando al personaje, y zooms que se utilizatesdotografias, para de alguna manera
representar la mirada subjetiva del personaje, sen kgisqueda exhaustiva de nuevos
elementos dentro de las imagenes, que le diluciderverdad de aquella escena
representada que parece esconder algo mas allé dparente. En este sentido, los
movimientos de cdmara se muestran bastantes léresgdida que los movimientos del
personaje también lo son, y cada vez que se acartanfotografias, se utilizan recursos

de acercamiento para poder mostrar mejor los dstdé las mismas.

Montaje:

El montaje es uno de los recursos méas importamtés eonstruccion de esta secuencia
del film. Se puede decir inclusive, que es graalasmontaje que se le da forma a toda la
escena, y la trama va adquiriendo mayor consisteNcesto ocurre porque es a través del
montaje que se le da sentido a las acciones dsbmqege, y sobretodo, se le da sentido a lo
gue él esta observando y analizando en su trabdajaveés de la unién de diversas tomas,
y la manera en que éstas estan organizadas, cedaagdguiere un nuevo valor para la
trama, y sobretodo para el fin de todo el procesaeyelado que se observa con las

fotografias.

Ya que para esta parte del analisis se utilizo glo ana escena, sino una serie de
escenas que conforman una secuencia con un emlaeévo, se puede decir que contiene
dos tipos de montaje: Un montaje sintético, enual se busca generar un enlace formal
entre las tomas, de una manera organizada y cabepara seguir el desplazamiento y las
acciones del personaje a partir de la utilizaciérplhnos mas largos. En este sentido, se
puede decir que el montaje es narrativo linealgperbusca representar una situacion

especifica en un momento del dia, la cual se d#ksaen un orden cronolégico.
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También se puede decir, que hay un uso del moatwgético, en donde se utilizan
encuadres con planos cerrados y de corta duramdnyna tendencia mas a lo expresivo
que a lo explicativo. Hay un ritmo rapido en laesién de imagenes, que permiten a cada
parte poseer su propio significado, pero a la degigir un nuevo valor como parte de un
conjunto. Esto ocurre en el momento en que se edastlas fotografias como en una
secuencia a parte con el sonido del viento y Ibslés, lo cual podria bien representar la

mirada del personaje, o0 ser una metadiégesis ldebre

Es un montaje que no corresponde al Modelo de Repr&cion Institucional, porque
no oculta el trabajo de enunciacion, sino que bescala composicion del montaje, de
cada plano, un dominio del discurso sobre la nemagiue no necesariamente se enfoca
en los elementos que pueden ser fundamentalesoddgmtun encuadre, sino que omite
informacion, no le permite al espectador poseepusto privilegiado al cual esta
acostumbrado, sino que juega con la composicidasgdienagenes para llevar su discurso a

un nivel superior de lo que se esta viendo a siwipta.

Funciones del montaje

a) Funciones sintacticaslay una busqueda por generar un orden en lasi@po de
los elementos representados, el cual a pesar deodostantes cortes, de la elipsis
temporales, y de los momentos en que predominaomtape de fotografias sobre la accion
del momento; busca una relacion entre las tomdsddgcomprensible, que afirma una

continuidad en la trama en cuanto al tiempo y phei®.

b) Funciones semanticaBareciera que hay un predominio de un montajetddn, en

el cual se busca como fin la construccién de ua@spy un tiempo filmico. Sin embargo,
con la insercion de las fotografias en un contideg@rimeros planos, en conjunto con un
sonido que no pertenece al momento de la histepaesentado, sino a un sonido del
momento en el cual ellas se sacaron; se puedeqlerien esa escena como parte de toda
la secuencia, el montaje es connotado, porque se Imayor énfasis en un segundo
sentido, mas ideoldgico, un sentido mas profundfiejado en la composicion de las
fotografias y en el sonido del viento sobre looket Se busca mas la reflexion acerca de

las imagenes propuestas, que emitir un significaheillo y comprensible a simple vista.

173



c) Funciones ritmica\ pesar que en general esta secuencia carecésieanse puede

hablar de dos partes en especial en las cualesnédos acompana a las imagenes

afadiéndoles un sentido diferente a todo el réstomomento donde se escucha musica
dentro de las escenas, es cuando Thomas luegobde tnabajado incesantemente en el
revelado de sus fotografias, se muestra satisféetsu labor y se detiene a tomarse una
copa de vino y a contemplarlas nuevamente. En eseemto, la musica parece otorgarle a
la escena un sentido de tranquilidad, de pausadm ¢l proceso que se habia estado
viviendo con la observacion de las fotografiaspdaego al detenerse, nuevamente se le
abre paso al ritmo inquieto e investigativo conido®: ambientes, en donde lo que

prevalece son las acciones y las nuevas imagemresequan descubriendo en el interior de

las fotografias.

El otro momento importante en cuanto al ritmo ys&hido, es cuando se escucha el
sonido del viento sobre los arboles que se escect# momento en que Thomas saco las
fotografias. Ese momento le da a esa escena aoupartun ritmo temporal quizas mas
lento, y ademas mas profundo. Pareciera que todterneas se paraliza, y se vuelve al
momento en que todo ocurrid, al momento en quaacaan las fotografias, con el mismo
sonido de los éarboles, sélo que ahora se estaweingkr o que realmente estaba
ocurriendo, se ve mas alla de lo superficial. D@ esanera, al incorporar el sonido del
viento y los arboles, la secuencia de imagenesiagqun nuevo valor, y la resalta y

distingue de todas las demas veces que se viegdottagrafias durante esta secuencia.
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Analisis detallado de la escena 42

1.- Paneo a la izquierda en PG de un Jeep llgno
de mimos dentro del parque.
Corte a

2.- Gran PG con paneo a la izquierda, Jeep con
mimos avanzando.
Corte a

3.- Plano conjunto del frente del Jeep, mimos|
haciendo ruidos. Jeep va avanzando.
Corte a

4.- Paneo a la derecha, se ven mimos pasar
bordeando el parque en su Jeep.
Corte a

5.- PG de Thomas de espalda a la camara, va
bajando las escaleras que llevan de la explanada
a la cancha de tenis. Se ve pasar por delante de
él, el Jeep con los mimos.
Corte a
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6.- PG desde arriba con profundidad de camg
en donde se ven los mimos alejandose en su
Jeep.

Corte a

7.- PG de Thomas caminado. (Se escuchan
mimos a lo lejos.)
Corte a

0,

8.- Gran PG del parque. Al fondo se ven mimps

en el carro. Corte a

9.- Plano secuencia de Thomas de espalda, s
caminando con la camara en mano. Mimos

igue

vienen llegando, se cruzan y bajan la velocidad.

Corte a

10.-Plano secuencia. Mimos se estacionan y
bajan cerca de la cancha de tenis. Thomas Ig
observa. Dos de los mimos se meten dentro
cancha de tenis, mientras los otros se queda
afuera pegados a la reja.

Corte a

se
S
e la
R
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11.-Plano secuencia de mimos dentro de la
cancha preparandose para jugar. Corren, se
colocan en

Sus posiciones, y comienzan el juego como §
realmente tuvieran pelota y raquetas.

Corte a

12.-Plano secuencia de los mimos jugando
tenis. La camara acompafia los movimientos
él.

Corte a

13.-Plano entero de Thomas viendo desde
afuera de la cancha el partido. Se apoya en |
reja. (Todo el tiempo se escucha sonido
ambiente, viento y hojas de los arboles.)
Corte a

de

14.- PG desde el angulo de Thomas, de la pareja

de mimos jugando tenis.
Corte a
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15.-PG desde adentro de la cancha. Mimos
apoyados en la reja mirando.
Corte a

16.- Plano conjunto de tres mimos mirando el
partido.
Corte a

17.-¥% PM de una chica siguiendo con su cab
el movimiento del juego de tenis.
Corte a

18.-¥2 PM de otra chica siguiendo con su
cabeza el movimiento del juego de tenis.
Corte a

19.- PG desde atras, de la chica que esta
jugando.
Corte a

eza
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20.-PG desde un lado, del chico que esta
jugando. El le pega a la "pelota”.
Corte a

21.-Plano conjunto de los mimos que estan
fuera de la reja viendo el partido. Reaccionan
como si les hubiera pegado la "pelota” en la
Corte a

22.-PG del mimo que est4 jugando.
Corte a

23.-%2 PM de Thomas pegado a la esquina d
cancha, sonrie y sigue observando.
Corte a

24.-PG de Thomas de espaldas, observando
partido de los mimos. La chica se acerca has|

esquina cerca de Thomas, y le hace un gesta.

Corte a

eja.

D
)

-

el
ta la

179



25.-Plano de la chica con referencia a Thomas.
El también le hace un gesto. Ella se va, él queda
un tanto reflexivo, luego sigue mirando el
partido. Corte a

26.- Plano secuencia del juego de tenis. Primgro
se ve a la chica que se prepara a lanzar, y la
camara sigue la "pelota" por el aire.

Corte a

27.-Plano secuencia de la mimo jugando.
Corte a
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28.- Plano secuencia del mimo jugando.
Corte a

29.-Plano secuencia de los mimos jugando.
le lanza una "pelota” larga, él va hacia atrés,
camara realiza un reencuadre con dolly out.
Corte a

30.-PM de frente del mimo esperando la
“pelota” para pegarle.
Corte a

31.-PM de la mimo en un gesto con su cuerp
su brazo, de que espera la “pelota”.
Corte a

32.-PM de la mimo. Sonrie y sigue jugando.
Corte a

Ella
La

0y
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33.-PG con profundidad de campo, desde atras,

de los mimos que estan observando el partid
fuera de la reja.
Corte a

[®)

34.-PG desde atras de Thomas que sigue viendo

el partido. Los mimos juegan dentro de la
cancha, él le lanza muy fuerte la "pelota". Se
guedan mirando hacia arriba. La “pelota” sale
la cancha. Thomas también la sigue con la
mirada. Corte a

35.-Plano secuencia. La cdmara sigue la
"pelota” hasta que llega al piso, rueda y se
detiene.

Corte a

36.-PG desde atras de Thomas. El y los mimos

miran hacia donde se fue la “pelota”. La mimo

de

le pide a Thomas a través de gestos, que busque

la “pelota”. El se voltea, lo piensa, se decide y
sale del cuadro. (Sonido ambiente y pajaritos|)

Corte a
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37.-PG de todos los mimos apoyados en la r

inmoviles, a la expectativa, viendo hacia donde

fue Thomas.
Corte a

38.-PG de Thomas corriendo en busca de la
“pelota”, se agacha, deja la cAmara. (Sonido
ambiente y pajaritos.)

Corte a

Bja,

39.-Plano secuencia. Thomas agarra la “pelgta”,

corre un poco y la lanza con
fuerza. Se queda mirando hacia adelante. Y
comienza a escucharse muy levemente el so

nido

de los golpes de las “raquetas” sobre la “pelota”.

Thomas sonrie, y el sonido se incrementa.
Corte a
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40.- Gran PG de Thomas en el medio del
césped. (Los sonidos se detienen. Absoluto
silencio.) No se ve nada a su alrededor. Busga su
camara, se queda mirando su alrededor. Se
mueve un poco. (Comienza masica
extradiegética). Thomas se desvanece con e
fondo.

Fundido encadenado con

41.-Gran PG del césped. Crédito final “THE
END”
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Andlisis del uso de la lengua cinematografica. Este 42

Puesta en escena:

* La palabra Esta parte del filme se caracteriza por el sitepcedominante en gran
parte de la escena. Un silencio que consume cania yoque soélo se ve interrumpido a
ratos por el leve sonido de la naturaleza, y allfipor lo que parece ser el sonido lejano de
un juego de tenis imaginario. No hay ningun tipo adenunicacién verbal, sino solo

gestual, por lo tanto no se puede hacer ningundiestudio de la palabra como tal, sino
mas bien un analisis de los gestos corporalesigiéac

*El tono: Al no haber palabras en la escena, tampoco daigtesibilidad de estudiar el

tono en la vocalizacién de los personajes.

*Gestualidad Dentro de los recursos de la lengua cinematagraa gestualidad de los
personajes dentro de esta escena es uno de losmpadantes, ya que a parte del
personaje central del fotégrafo, los demas perssnajedominantes son unos mimos, los
cuales se basan en la expresion del cuerpo (ggstm®vimientos corporales) para
comunicarse. En un principio se puede observarlagguenimos estan alegres y festivos,
todos sus gestos son de emocion. Cuando comiemeatielo de tenis imaginario, los dos
jugadores enfocan todos sus movimientos a intenpret que realmente harian dos
jugadores de tenis; mientras que los demas minaggnho mismo que haria un publico, y
siguen la pelota imaginaria con sus ojos, de uo laara el otro. De esta manera, la
gestualidad de los mimos que puede ser exageradasep irreal, trata de ser lo mas

naturalista y realista posible, como lo seria auialgrepresentacion teatral de este estilo.

Por su parte, el Fotografo se expresa de una mam@sanatural, casi imperceptible en
comparacion a los gestos de los mimos. El obsdgrda pero a la vez un poco distante
con lo que ocurre. A medida que pasa el tiempo,uéstra mayor curiosidad y empatia
con el juego de tenis; pero a diferencia del pébtionstituido por otros mimos, él en un
comienzo observa a los jugadores y no a la “pel@ah el transcurso del juego, comienza
a participar mas activamente como espectador, gicuer en el aire aquella pelota
imaginaria “viéndola” de un lado para el otro, eluso “viéndola” salir de la cancha y

“rodar” por el césped. Luego, al ser incitado parrhimo para ir a buscarla, sus
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movimientos corporales comienzan a formar partéadantasia de los mimos, pero a la
vez son naturalistas, ya que él toma la “pelothkd lanza de vuelta a los jugadores como si
eso fuera la realidad. Posteriormente a eso.eadude la escena se vuelca en sus gestos
faciales, que al involucrarse con esa realidad iina@aig, cambian de una manera muy sultil,

y se transforman de un rostro mas duro y distamtan rostro un tanto complacido,

tranquilo, sereno, y quizas incluso a un rostroataprension.

*El movimiento escénico de los actaréd espacio en donde se desarrolla esta escena

es un lugar bastante amplio dentro de un parqug.aldmnos momentos en los cuales el
desplazamiento de los personajes en bastante grameh® en un comienzo cuando el
grupo de mimos esta montado en un jeep y da vuattasl parque, recorriendo un vasto

espacio, pero que no es del todo definible.

Thomas por su parte, igualmente al principio s@ldea por una gran distancia, ya que

se traslada desde la explanada hasta la cancbhaide t

Ya cuando los mimos detienen el jeep y Thomas secaca la cancha, todos los
personajes se mantienen mas o menos dentro delongspacio. Los mimos en su
mayoria, observan inméviles a dos mimos que simuigar adentro, y Thomas, se queda
observando el partido hasta que la “pelota” sedaléugar y “rueda” lejos, y ahi se mueve
hasta llegar a donde supuestamente se encuentbmléd, donde se queda hasta que

desaparece de la pantalla y termina el filme.

En general, los desplazamientos son en grandesiespaero no son del todo faciles de
ubicar en distancia, porque nunca dentro del pampieestablecen bien los limites
espaciales entre un lado y otro, ni se ven graplde®s que permitan ubicar con precision

la longitud que recorren en algunos momentos losopajes.

* El maquillaje EI maquillaje del personaje central, el Fotograf® naturalista. No se
busca resaltar partes del rostro ni partes delpoueuizas tan sélo, reflejar cansancio a
través de las ojeras, ya que desde el comienza gelicula se ha mantenido en un
constante movimiento, y a nivel de la historia, recesario reflejar su estado de

agotamiento.

186



Por otro lado estan los mimos, actores teatrales spivalen de los gestos para
transmitir sus pensamientos y acciones al publa@®,cuales se encuentran maquillados
con el rostro de blanco, a modo de mascara, oddtans rasgos personales, con una

apariencia neutral que logre destacar su expresiddando sea necesario.

*El peinado El peinado de Thomas es naturalista y acordeaeset relato. Los mimos
como personajes involucrados con el teatro, urotards extravagantes, poseen diversos
peinados, algunos mas llamativos que otros, perogemeral bastantes sencillos y

normales.

* Vestuaria El atuendo del Fotégrafo durante la escena yndereasi toda la pelicula
esta compuesto por una camisa a pequefios cuadre® ldon celeste, una chaqueta negra
0 azul oscura, unos pantalones blancos y unos cap&igros. En general su ropa no
pareciera buscar reflejar algo acerca de su caractestilo de vida, aunque quizas
evidencia un poco el estilo pop de los 60’, y geeignece a alguien con cierto status

econdmico.

Los mimos por su parte, y como ya se ha mencioreldkgr parte de un grupo teatral,
mas involucrado con un medio expresivo artistiddizan una ropa mas llamativa, mas
juvenil, mas teatral, jugando con las combinaciope®locandose cosas que destaquen
dentro de lo que seria un atuendo normal, con eslsimilares que tiendan a tonos
oscuros, con parches en la ropa, chaquetas queiremton los sombreros, y muchos
atuendos con estampados a lineas o a cuadritos.

* Accesorios No parece haber accesorios relevantes dentra ésdena, mas que la
camara que Thomas lleva en sus manos, pero que atiliza para tomar fotografias. Sin
embargo, por otro lado, lo curioso de esta escempe se podria decir que los accesorios
mas relevantes son invisibles, ya que son imagsmpdolos mimos, y al final por Thomas.
Las raquetas de tenis y la pelota, son de algumemaa pesar de no estar visibles, los
elementos principales de la escena, los cualeaieehntido a las acciones, a la trama, y en
especial al final del filme.

* EscenografiaEl espacio en donde ocurre la escena es alilaieg €n un gran parque

en el interior de la ciudad de Londres en Inglatelia parte del parque utilizada en la
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escena es un espacio abierto, con muchos arboksteddr, cubierto de césped, y una
cancha de tenis enrejada en todo el medio. Aquitiliaacién del parque es de suma
importancia, ya que es ahi donde transcurren losdsemas significativos del film, como
cuando Thomas fotografia a la pareja, es ahi doodee el asesinato, donde descubre el
cadaver, y es ahi mismo, donde desaparece el cagdan él, toda posibilidad de que lo
vivido haya sido realidad. Hay una vuelta constaateparque, que va develando

sucesivamente diversas relaciones y significacideasro del discurso.
* Color: Debido a que toda la escena transcurre dentrpatgle, el cual esta rodeado
de arboles, arbustos y césped, el color predongremel verde. Ademas estan los colores

de la ropa de los mimos, que son en su mayorididadas oscuras.

*La iluminacién La iluminacién es natural, proveniente del luga, que la escena

transcurre al aire libre. Es una iluminacion lede un tipico dia londinense nublado.

*Musica: No hay musica en esta escena. Sélo se escudmmidb del viento, de los

arboles, pajaros, y luego hacia el final, el lemaido de un juego de tenis a la distancia.

Es una escena en que el silencio predomina y gemergjran atencion en los hechos
que estan ocurriendo. Cada movimiento de los pajssmdquiere mayor fuerza dentro de
aquel silencio, y cada sonido que aparece, tiengram poder sobre las imagenes, como
cuando se escucha el golpe de las raquetas ydtapde ese juego imaginario creado por

los mimos.

Registros de la puesta en escena:

*Encuadre Los movimientos de camara buscan reencuadrar dideneque los
personajes se mueven. El encuadre se basa prmeipi@ en los movimientos y acciones
de Thomas y de los mimos; sin embargo, hay algumomentos en que la camara
encuadra un objeto de la imaginacion de los pessnan este caso la pelota que se
imaginan los mimos dentro de su juego de tenissulal sera muy importante para la
comprension de la propuesta autoral e ideologi¢dilde En general, el encuadre esta
dado a medida que Thomas y los mimos se muevearadtfian, o simplemente

manifiestan algo a través de sus gestos.
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* Escala/planosLa mayoria de los planos utilizados en esta @ssen planos generales
y abiertos, que muestran a los personajes en dongam todo el espacio que los rodea.
Esto se puede ver sobretodo en las primeras tantes de que Thomas y los mimos se
encuentren, y en donde cada uno de ellos sale amdeg planos que los ubican
espacialmente dentro de un lugar comun. Igualnsnte mientras se desarrolla el partido
de tenis, en donde se ven grandes planos que perajreciar el juego y ademas, los

espectadores y el espacio donde todo se llevaca cab

Hay también en esta escena, el empleo de primé&nsgy planos medio, en especial a
partir del comienzo del juego de tenis, en dondebservan a los mimos espectadores, a
los jugadores y a Thomas, en planos mas cerradosiegtacan mejor sus reacciones y
acciones. Aqui el espacio se concentra antes gu& @@ la cancha de tenis, y por lo
mismo, los planos utilizados tienden a cerrase emasomparacion a los primeros, para
hacer mayor énfasis en los personajes, en susnasciodesplazamientos, mas que en su
entorno. La mayor parte de los planos buscan edatatencion en la gestualidad de cada
uno de los personajes; y ya hacia un final, bustestacar la pelota del juego, objeto

fundamental de la escena, que es imaginado pos tod@resentes.

* Profundidad de campden un principio el uso de la profundidad de carepdastante
amplia, ya que el espacio es abierto, y se quiergrar a los mimos a lo lejos mientras
recorren con su jeep, y a la vez a Thomas que searaando hacia ellos. Luego, cuando
los mimos comienzan a jugar tenis, al mostrarsadagnes con planos mas cerrados, la
profundidad de campo no es tan vasta, ya que sm& llagle mayor énfasis a los gestos y
acciones de cada personaje que va apareciendon&ilgaSin embargo, hay a la vez en
estos momentos, también tomas con una gran prafatdjue permite visualizar a lo largo
de toda la reja a todos los mimos espectadorespmds al final de la cancha, e incluso a
los jugadores en su interior. Igualmente, comoeemtedio de cada jugada, se ven ambos
jugadores en plena accion a través de la utilimagela profundidad de campo. Lo mismo
sucede cuando Thomas se aleja de la cancha pardirsqueda de la “pelota”; a partir de
ahi hay varias tomas que emplean la profundidadadgo, como cuando los mimos se
guedan observandolo, o cuando él se esta acerealadtpelota”, y sobretodo cuando la
camara se aleja de él ya en todo el final del filogjandolo solo y sumergido en un

extenso espacio verde, en un gran plano genestf fae desaparece.
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* Movimientos de cdmaralLos movimientos de la cAmara durante esta essena

bastante importantes y significativos para el audtey la comprensién del filme, ya que

no solo se pueden apreciar movimientos enfocadoseguir los movimientos de los

personajes y reencuadrar ciertas tomas especdfedss mismos, luego que realizan un
movimiento u accion; sino que a diferencia de madiimes, e incluso de este mismo, la
camara se aleja de las tomas evidentes, y sigetoshjue ni siquiera se pueden ver, ni
existen dentro de la pantalla (como la pelota ds)ey al hacer esto, los movimientos se
vuelven bastante libres y espontaneos, ademagansriiten todo un nuevo significado a

la imagen.

Dentro de los movimientos mas utilizados se encapribs paneos, que muestran el
movimiento de los personajes dentro del espacimocal principio cuando los mimos se
desplazan en su jeep por el parque, igual que tuehjuego de tenis con los movimientos
de ambos jugadores, y en especial los paneos guensia “pelota” por el aire. Hay
asimismo la ocupacion de zooms que buscan reermudalrtoma y centrar a los
personajes, los cuales pueden ser zoom in o zookndependiendo del plano requerido.
Y por ultimo, hay muchos ligeros movimientos de aém algunos imperceptibles, unos
mMAas notorios, que se mueven con los jugadorese yegncuadran las tomas.

El movimiento de camara mas significativo de laeas¢ es ya hacia el final, cuando
durante el juego de tennis, la camara comienza @sthar” a la pelota imaginaria. La
“pelota” se sale de la cancha, y la cAmara la &iguor el aire, hasta que cae en el césped,
rueda y se detiene. Siempre reencuadrando comerdaderamente existiera en ese

espacio una pelota real.

Montaje:

El montaje durante esta escena es bastante imfmytaignificativo. No solo se puede
hablar del valor de un montaje a través del cagtpldnos, sino que también de un montaje
interno con sumo cuidado por la manera en que ehtfniestos los elementos a nivel
narrativo y ritmico, un montaje interno de encuadres conlleva a un nuevo mundo de

significados a través de su propuesta visual.

Se podria decir por lo tanto, que es un montajéteea porque se busca hacer hincapié

en lo expresivo y en lo psicoldgico, en vez de efindtar un tiempo y un espacio
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determinado, a partir de una trama organizada el marrativo, de una manera clara y

sencilla para todo espectador. Esto es en esgemial momento en que la fantasia de los
mimos comienza a formar parte de la realidad quamaara muestra, cuando sigue con la
mirada a esa pelota invisible, y en el momentouensg comienza a escuchar el sonido de

las raquetas y la pelota. Todo eso es un juegmdetaje, que va mas alla de lo sintético.

Sin embargo, también se puede decir que hay unajeosintético, porque se da una
vision completa de la realidad, hay encuadres aeogl largos, en los cuales no parece ser
necesaria una mayor lectura, un analisis profuredimsl hechos, ya que lo que se muestra

es lo que esta ocurriendo.

Ademas, es un montaje narrativo lineal, ya queanamea serie de acontecimientos en un
orden establecido de manera cronoldgica, perovedas expresivo, porgue va mas alla de
un relato clasico, porque busca generar una nugegpietacion de la imagen y de la

realidad que ahi se manifiesta.

Funciones del montaje

a) Funciones sintacticaBebido a la disposicion de los elementos dengréadescena,

se puede decir que el montaje tiende a realizafunt@dn de enlace entre los planos, que

ayudan a la continuidad del espacio y el tiempdrdete la diégesis.

b) Funciones semanticaBn cuanto a la creacién de sentidos a partimd®itaje, se

puede decir que en su mayoria la funcién semadéaassta pelicula es de tipo connotado,
ya que hay una evidente carga en esta escena,sgundo sentido en la construccion del
relato que va mas alla de lo aparente, y que buasaitir toda una ideologia del director

acerca de la realidad, de las apariencias, emas obsas mas.

A la vez hay aspectos denotados, por la maneraeiseda paso a través del montaje,

de construir un espacio y un tiempo filmico deteaxdb.

c) Funciones ritmica<l silencio predomina en gran parte de la escgrs@éo a ratos se

deja escuchar el sonido del viento, de los arbpks algunos pajaritos. Esto genera en el
filme, un ambiente muy especial para lo que estériendo. Thomas esta observando a

unos Mimos representar un juego de tenis sin ragyesin pelota, todo esta en silencio, y
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asi como los mimos permanecen callados, el momdagoco busca traer a colacién
sonidos ajenos que interrumpan el momento. Todsdrare de manera natural, sin prisa y
sin ser demasiado lento. Las tomas siguen el juegada vez se vuelven mas rapidas a
medida que el juego también lo es. La camara degtipelota” por el aire, y eso genera
movimiento en la escena. A pesar del silencio, apum estancamiento de las imagenes,
porque ellas mismas generan su ritmo propio, yileh@o manifiesta una espera, una
reflexion, una contemplacion que al final parecepletarse, cuando Thomas forma parte

del juego, y comienza a escuchar ese partido iraggia la distancia.
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V. RESULTADO DE LOS ANALISIS

1. Estilo autoral de Alfred Hitchcock

Una escritura que se quiere plena, transparentesit@ra entonces de un trabajo de
montaje que, para la construccion de universosn«legtructurados, coherentes,
legales y plenamente legibles», se ocultara bajaictados del relato, gestionando
tanto el saber del espectador —y por consiguientejeseo— como otorgando una

ordenacién, una légica causal, espacial y tempoi@d materiales significant&s.

Para poder definir el estilo autoral de Hitchco®&ntdo delLa ventana indiscreta
primero se deben determinar algunos rasgos gesaraiese conocen de su trabajo como
dentro de un momento histérico, en donde el roldiedctor va cobrando auge en la
construccion de las peliculas, y pertenecientealimmiento ya instaurado para cuando el
director comienza a trabajar en Hollywood, el mod# representacion institucional; para
de esta manera ver de qué manera estos aspectrslgsrse reflejan en el filme, y asi
también diferenciarlos de las propuestas auténtiehsautor, o de su técnica personal
dentro del sistema estandarizado como lo era lastnd hollywoodense. En este sentido,
se partira desde lo mas general hasta lo mas pdremndonde se puede ver cobmo rompe
con ciertas normas establecidas, y se permite dadgos significados a los elementos
clasicos y destacarse en su trabajo con los plahosovimiento de la camara, el sonido,

entre otros.

El cine clasico de Hollywood...
En el trabajo general de Hitchcock y en especialla ventana indiscretase puede

encontrar una pelicula con muchos rasgos de ut@ihiipicamente narrativa clasica.

(...) pese a las radicales divergencias tedrica® éosrmas relevante historiadores y
analistas, una serie de principios interrelaciosagltire si parecen aproximarlos a la
hora de caracterizar el funcionamiento del modé&oocultacion del trabajo de
enunciacion —bajo el (aparente) fluir de los acostes narrativos, el dominio de la
narracion sobre el discurso, la permanente disigosdel montaje —entendido aqui,
veremos, como lugar de enunciacion— a plegarses andaesidades del relato, la

transitividad, relacionabilidad e invisibilidad tes significantes (visuales y sonoros)

4> José Luis Castro de Paglfred Hitchcockp. 26
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al servicio de una logica narrativa causalmenteivadé. David Bordwell, por
ejemplo, sefala que elassical styleha de definirse como un limitado nimero de
recursos técnicos que la narracion utiliza comdorgd para la transmisién por parte
de la trama de la informacion de la historia y RoBe Ray, por su parte, lo define
como uninvisible stylecuyo procedimiento basico seria la sistematicarsliftacion

de cada elemento cinematico a los intereses dartativa de la pelicula (iluminacion
no demasiado visible, camara a la altura del ajopyadre centrado en los elementos

fundamentales de la escena, €ft.).

De esta manera, catalogado como un estilo pertartecal cine clasico de Hollywood,
el trabajo de Hitchcock coloca la narracion en untp de vista en el cual es necesario dar
la mayor cantidad de informacién posible, para eglieelato sea asequible a todo
espectadorLa ventana indiscretas parte del estilo clasico, porque posee un peonta
continuo, hay un uso considerable del plano colanap y sobre todo por la linealidad en
la construccion, que ademas lleva un orden en @l desde un principio se presentan
tiempo, lugar y personajes centrales, una linedlida causa y efectos, y con un final
l6gico, que deja la sensacion que no quedaron cbassolver. Final cerrado en donde se
resuelven los problemas planteados durante elcuiest de la trama, los personajes se
desarrollan y se puede decir que la cadena caeisadisa de manera satisfactoria. Desde
un comienzo del filme la trama lleva a sospechaurdasesinato, y sobre todo de qué fue
lo que realmente pasé con la esposa del vendedbfinal todo se resuelve de manera que
no quedan dudas y todas las interrogantes quenfisemgiendo a medida que el relato se
desarrollaba, se responden y se cierran. Iguablsuoen el problema planteado a partir de
la incompatibilidad de personalidades entre Jdffs@, que en un principio pareciera ser
una relaciéon a punto de terminar, pero a medidatgumscurre la historia, sus personajes
se van desarrollando y logran darle una solucidnsadiferencias, llegando hacia el final

con todo resuelto para darle un final feliz a laqoda.

Por consiguiente, se puede decir que como parteinde pelicula narrativa, los
espectadores encuentranlenventana indiscretaun filme en donde los problemas que se
han planteado en el curso de la accion obtienemaswducion. El filme al culminar cierra
los temas propuestos, en especial el tema prinagedionado con el asesinato de la Sra.
Thorwald; se sabe que si ocurrié un asesinatoggnad coémo fue que lo hizo Thorwald.

“® |bidem, p22
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Se conocen detalles que incluso coinciden con stipnss hechas por el personaje de
Stella, como cuando se confirma que efectivamesdephrtes del cuerpo habian sido
lanzadas al rio, y también que el vendedor si hatirrado algo en el patio trasero debajo
de las flores. Y es que con una pelicula pertentxia un modelo narrativo clasico, al
espectador se le dan las herramientas para que paetar pistas, recordar informacion,
se anticipe a lo que va a suceder junto con losopajes, para que de cierta manera sienta
que tiene una actividad dinamica con la informacjoluego se le completa la informacion

para que no queden vacios al finalizar la filmacién

El tratamiento de los personajes dentro de unaciarr estandarizada se caracteriza por
poseer un personaje central que se mueve como emteagausal de gran parte de las
acciones, y en donde este movimiento esta detedmirgeneralmente por causas
psicolégicas personales, decisiones o el tipo deopalidad predominante del personaje.
Es importante dentro de este tipo de narraciostabéecimiento de una meta, el deseo de
obtener algo, y en el caso da ventana indiscretaa Jeff lo mueve el deseo de conocer lo
qgue realmente sucedi6 en ese apartamento de endguntl dia que él vio a Thorwald salir
con su maletin en mitad de la noche, y tiene coratamiesenmascarar a Thorwald como
un asesino. Podria decirse que su gran motivagécomprobar que tiene la razén en
cuanto a lo que piensa, porque él no se preocup&puaujer, ni tampoco quiere hacer
justicia por el asesinato, lo que mas parece isdeie es demostrar que lo que él piensa es
la verdad. De esta manera, sucede en el filme t pla la conducta de Jeff, lo que
comenta Bordwell acerca del relato clasico y susqgmajes, “el deseo establece una meta,
y el desarrollo de la narracion probablemente temgie ver con el proceso de conseguir

esa meta®

Sin embargo, Truffaut logré ver a partir de unagdaentrevista a Hitchcock, que
comenzO en 1962 vy finalizé en 1966, en la cual cdareacerca de la pelicula, que la
motivacion real de Jeff no es del todo parte ddisourso narrativo estandar, en el cual su
personaje tiene motivaciones morales, espirituale@sateriales que lo impulsen en sus
acciones, sino que en Jeff la causa de su movimi@rie que ver mas con un capricho
egoista, ya que su accion no tiene una verdadstifigacion mas que satisfacer su propia

curiosidad.

" David Bordwell El arte cinematogréafico. Una introduccipp. 82
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(...) al final deRear window cuando el asesino entra en la habitacién, digenzes
Stewart: « ¢Qué quiere de mi? » James Stewart cgestia ninguna respuesta,

porque su accién no tiene justificacion y ha aatysar pura curiosidatf.

Hitchcock y la transparencia...

Para poder hablar de cine clasico, es cuando sk ldgbun medio que se hace
comprensible para todo espectador, no presentdegt@ra cerrada, es muy abierta, y
posee codigos faciles de comprender dentro de ngudge universal. Ademas que esta
compuesto de manera transparente, que es cuamdoratior trata de borrar su huella
como narrador, y cuando hay una disposicion delkrsentos espacio y tiempo, que busca
dar la impresion de realidad. A partir de lo amtery a pesar que Hitchcock muchas veces
se calific6 como formalista por su creencia en ieda, y en su afan de dirigir la mirada
hacia un objetivo especifico; se puede hablar éi@acbisqueda del realismo por parte del

director.

Hitchcock es considerado y admirado con frecuenoimo un formalista Unico e
innovador, interesado principalmente en la explorade la estructura y la técnica
cinematogréficas, y como adepto a la fantasia cpgtisulas giran en torno a las
irrupciones de lo extraordinario. Pero parece dusigimpre se ha considerado un
“realista”, un término notablemente resbaladizenp@uo, pero que hace referencia a
su conciencia de las diversas fuerzas que limitabaautonomia: trabajaba dentro del
sistema de un estudio, la realizacion de una pal&Esiuna empresa comercial ademas
de artistica, y el publico actia en cierto modo @atirector tanto como el propio
cineasta, al exigir personajes vividos y naturgles menos un toque de realidad en

sus distraccion€S.

Para Hitchcock “la técnica no es mas que un mealia ponseguir un fin y el pablico
no debe darse nunca cuenta de que la camaraeelodio el fotégrafo estan haciendo

milagros. Todo debe fluir con facilidad y naturatid®

Y esta naturalidad y toque de una busqueda daelagaéinLa ventana indiscretae ve
claramente en el filme, por el cuidado con queesdizad la escenografia para que fuera lo

mas realista posible, los extras que le dabanalidiagar y a la calle que se ve a lo lejos,

“8 Francois TruffautEl cine segun Hitchcoglp. 190
9 Sydney GottliebHitchcock por Hitchcockp. 63
*0 Ibidem, p. 280

196



los personajes con una amplia gama de personaidadeadas de la vida comun, el
cuidado de los sonidos y de la musica; la ilumitlaccorde con el momento del dia.
Aunque sea un filme con una historia de ficciory haa busqueda de realismo en lo
planteado, en las imagenes, y sobre todo de ladaxren donde Hitchcock tenia un gran
conocimiento de la funcidon de los efectos sonodes, silencio y de la muasica como

complemento indispensable para la parte visuala p@s cortes, para intensificar las
emociones de una manera completa. Y esto se pweddavamente a lo largo del filme,

como por ejemplo en la escena final, después Henfeada de Thorwald a Jeff, momento
en el cual el silencio se hace esencial y el pratmige los sonidos ambiente y ruidos que
no se sabe con certeza su origen, aumentan lataiipag el suspense.

También se ve como se involucra la masica come miatla diégesis y como parte de
los significados que se quieren transmitir condiagosicion musical que hace el pianista.
En un comienzo le cuesta y se ve frustrado trataledoomponer, en esos momentos la
relacion de Jeff y Lisa no anda muy bien, el filesta comenzando, se inician las dudas de
Jeff acerca del asesinato. Pero de a poco la piesécal va adquiriendo forma, al igual
qgue lo va haciendo la trama, y ya al final cuandmepe estar lista la melodia, cuando el
pianista practica con sus comparfieros, es cuandosédta a Miss Lonely Heart del
suicidio. Y ya al final, cuando todo esta resuekmtro del filme, y sobre todo pareciera
qgue el romance entre Lisa y Jeff a llegado a ueraoy comienza a escucharse para cerrar
la historia, la pieza ya una vez lista, y en dosaleresale el nombre de Lisa mientras se la
ve a ella contenta con una nueva apariencia leyandioro del estilo de Jeff, esperando
qgue él se duerma para ver la revista que a ellmeste le interesa. Ya cuando todos los
cabos se atan, la musica que ha acompanado @ daatle un comienzo, también logra

cerrarse satisfactoriamente en la composicionideigia.

Hitchcock decia, “cuando le cuentas un cuento anifio pequefio sentado en tus
rodillas, ya sea Caperucita o lo que sea, tieneshqaer que parezca real.Es por ello
que es posible encontrar ba ventana indiscretain meticuloso cuidado con los detalles
expuestos en escena, en especial con el sonideeduescd que siempre proviniera desde
la distancia original desde donde se suponia sbpaje de Jeff la estaba escuchando, y no
superpuesta en la cinta o en cualquier lugar @sdanografia. A parte de éste, hay otros

efectos que buscan el verismo en el tratamientsudgyersonajes, como que el personaje

* Ibidem, p. 294
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de Jeff sude por el calor, le pique la pierna enulal tiene en yeso, que los personajes
tengan hambre, entre otros pequefios detalles giggiecen la trama con situaciones de la

vida real, para que mientras sean vistas, tamlaggzpan formar parte de un mundo real.

El movimiento itinerante de la cadmara durante lehdj es también un reflejo de la
busqueda de Hitchcock como autor, para tratar fiigjaneel movimiento de la vida real
dentro de sus peliculas, sin buscar ser rebusdaddransparente, y asi no distanciar al
publico ni hacerlo caer en cuenta de que esta \wdosdo una fantasia. Durante gran parte
de La ventana indiscretéa camara se mueve con sutileza a través de me§ltijaneos y
dolly, siempre de una manera que no deja de fagpeaontenido de las imagenes y del
relato sobre la técnica; movimientos que pasanpeesididos y que ademas se expresan
como el reflejo de la mirada natural de cualquspeetador. Esto se puede ver desde un
comienzo, cuando la camara recorre el patio wagesus edificios, y ademas va
introduciendo parte de los personajes; y tambiéressn muchas de las ocasiones que Jeff
esta observando a sus vecinos, y la camara desgeinia de vista subjetivo hace un
recorrido por el espacio, deteniéndose a interygleso siempre de manera natural sin

romper con las leyes de montaje interno o de lidadlque posee un relato clasico.

En mi opinion el lector se encuentra exactamentdaemisma situacion que el

espectador de cine. Y muy probablemente yo empezhezer peliculas de suspense
porque me gustaban mucho los cuentos de Edgar Riem Sin &nimo de parecer
poco modesto, no puedo evitar comparar lo que tgmia poner en mis peliculas con
lo que Poe pone en sus cuentos: una historia aaswuate increible relatada a los
lectores con una légica tan alucinante que se ti@rimpresion de que esa misma
historia podria ocurrirte a ti mafiana mismo. Y €s#a regla del juego si se quiere que
el lector o el espectador se pongan subconscientened el lugar del protagonista,

porque en realidad la gente sélo esta interesads erisma o en las historias que

podrian afectarl®

El suspenso...
Una de las marcas méas importantes dentro del ekilditchcock es el suspenso. En
este tipo de género predomina el uso de un plapetiab que otorga al espectador un

mayor conocimiento del que tienen los personajg®rgnite generar tension en la escena.

*2 |bidem, p.139
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Sin embargo también es posible encontrar en el jmale¢ suspenso, otros momentos en
gue prevalece la subjetividad de algunos persgngjes eso precisamente lo que sucede
en gran parte de este filme. El efecto del suspsadogra a través de un plano subjetivo,
porque el personaje de Jeff se comporta como wecksjor, y en el momento cuspide de
tension filmica, cuando Lisa esta en el apartamdat@horwald, y se ve éste ultimo que
esta llegando; Jeff al ser el espectador y veralksdistancia al personaje de Lisa, conoce
mas que ella, y eso es lo que le genera un gr@esss y angustia, porque conoce sin que
ella lo sepa, la amenaza que esta latente y proxdnmsu encuentro. Y como los
espectadores dea ventana indiscretastan sincronizados con su personaje, y ven todo a
través de sus ojos, estan formando parte del m@mpenso que posee Jeff, porque al

igual que él, poseen mas conocimiento que Lisagque personaje que corre peligro.

(...) me parece que en la actualidad podemos tersetiplos de suspense. Podemos
tener el suspense de la consabida persecucionealallamaria suspense objetivo, y
luego esta el suspense subjetivo, que es el detpegoe el pablico experimente a

través de los pensamientos o la mirada de los paeso Se trata de algo muy

distinto>®

En general, la tension que genera Hitchcock estgnada por la informacion que la
narracion otorga, y por el conocimiento de los @eages; sin embargo la narracion

siempre evita dar cierta informacion clave paraterar la tension de la trama.

No cabe duda entonces de que el cineasta —«lanadidad autoral de Hitchcock»—
explota ciertas posibilidades extremas de los esgsenarrativos clasicos, oscilando
«entre la restriccion y el exceso de informaciontidede parametros estrechos (es
decir, presentando el punto de vista de un Unicsopeje) y, a su vez, exhibiendo su
omnisciencia al suprimir informacion crucial.».

Con todo, en definitiva, el director se mantiendaanlimites clasicos: «Hitchcock no

siempre nos mantiene al tanto de su presencia namador>"

El manejo del suspense en Hitchcock, no sélo escuafidad del género, sino una
muestra de su rol como w@wuteur cinematografico, porque en su obra se denota que n

s6lo se quedo con el modelo impuesto de la industrilel género, sino que busco innovar

%3 |bidem, p. 268
>4 José Luis Castro de Paz , Alfred Hitchcock, p. 52
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la técnica e imprimirle un sello personal, lograrglee la mirada subjetiva adquiriera
preponderancia dentro de un montaje analitico,ségmdo parte de un modelo clasico de
representacion. Y esto se puede ver claramentefigme analizado, por la abundancia de
planos subjetivos como parte de la mirada de ssopeaje central, y porque en general,
todo el filme esta compuesto dentro de un discqusono rompe con las reglas de tiempo
y espacio, y continuidad de las acciones, quegéaen dentro de un relato clasico.

El plano subjetivo...

Si Rear window pertenece al cine clasico, y como tal privilegéa dnunciacion
impersonal y la narracion omnisciente, por sersestementos fundamentales para mostrar
una vision clara de la accion; también es posibt®etrar un complejo juego de relaciones
y fluctuaciones entre diferentes puntos de vist I@s personajes y de la instancia
enunciativa), que tienen como fin la mayor compnslel film y de sus personajes. Es
por ello que a este director se le ha atribuidatibizacion del tratamiento subjetivo
(primer plano de la persona y lo ésta ve), comolassecursos mas utilizados en algunas
de sus peliculas. Este es el casha®entana indiscreteen donde a través de los ojos del
personaje de Jefferies, se ofrecen al espectaglonfgenes de su entorno, provocando asi
que éste se identifique con él, y asimile la agdtidi perceptiva del personaje con la propia.
Esto Hitchcock lo logra con la utilizacién de dises recursos a parte del eje de mirada,
como lo son la utilizacion de la camara fotografidas binoculares de Jeff, que permiten
ver como seria en realidad la vision de su persoeajese momento determinado, y asi
con planos que muestran diferentes distanciasdecgéneran planos mas realistas para el

espectador.

El sonido y la subjetividad...

El trabajo de la subjetividad en Hitchcock, no sséolimita al trabajo de los planos,
sino incluso en el manejo de los efectos sonorose&ie sentido es posible observar
durante todo el transcurso ta ventana indiscreteomo se escuchan los sonidos que el
personaje percibe, ya que los sonidos son patiediégesis, y esto proporciona un mayor
grado de subjetividad, que Bordwell denominariabjstividad perceptiva’. Desde el
comienzo de la historia se escucha una musicaugge se nota que proviene de la radio
de uno de los vecinos de Jefferies, entonces lgpgrexia en un momento ser una musica
ajena a la historia, extradiegética, se identificano parte del relato. Asimismo sucede con

la muasica que escucha la bailarina y cada vez fpéaeista practica con su grupo de
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amigos. Siempre se escuchan sonidos y musica queaste de la diégesis, y ademas, se
escuchan siempre desde la perspectiva de Jefiygomse escuchan del todo nitidos, sino
con el volumen que deberia existir si el espectadtuviera en el lugar del personaje y el
sonido se originara de una distancia no tan cercétay un predominio de la
auricularizacién interna, con una perspectiva sorer donde el ruido, la musica y las

palabras en general, se ven filtrados por la posidel personaje.

La utilizacion del sonido también tiene otras fomes, como generar suspenso, sobre
todo en el momento en que Jeff esta asustando luegoecibe una llamada y asume que
es de Thorwald. Cada vez que se escucha un ruidopopviene desde afuera de su

apartamento, se genera tension y suspenso.

Para Hitchcock segun sus propias declaracionesnerasario que durante toda la
pelicula existieran efectos sonoros de algun tiparque para él si el sonido era
interrumpido, la pelicula podia decaer en su caoidad; pero resaltaba que los sonidos
deberian ser lo mas naturales posibles, y efecémtareso es lo que se puede apreciar en
La ventana indiscretadesde un comienzo hasta el final. Hay un constantgo
cinematografico con el fuera de campo, en el coslplersonajes que no se ven, siguen
siendo perceptibles a través del sonido, igual apre los sonidos de la calle, y con la

musica proveniente de otros apartamentos diferahtbs Jeff.

También es posible encontrar en Hitchcock la attian del plano objetivo con un fin
determinado, pero dra ventana indiscretao es tan importante como el plano subjetivo,
porque el filme busca por sobre todas las cosasmpatia e identificacion entre el
personaje central del fotografo y el espectadolod planos objetivos muchas veces
generan lo contrario, ya que se ven las situaciatessle afuera, sin que haya una
identificacién directa con lo que va aconteciensio, que se tome partido desde una

mirada omnisciente.

El valor de las imagenes sobre el de las palabras...
Este es uno de los ingredientes del verdadero Cio@poner los objetos visualmente,

contar la historia visualmente, materializar lai@e@n la yuxtaposicion de imagenes
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que tienen su propio lenguaje especifico e impaetocional: eso es cirg.

Es clave, en el estilo de Hitchcock, como exposesapersonajes desde un comienzo de
la pelicula, no utilizando la palabra y el dialogomo excusa, sino especialmente

basandose en las imagenes.

Hitchcock tiene una capacidad de presentar e intiodbs temas y sus personajes, sin
necesidad de recurrir a las conversaciones exphsatsino Unicamente bastandose de la
imagen como principal recurso discursivo. Esto@she verlo en varios momentos de la
pelicula, sobre todo en el comienzo cuando a pagticontinuo movimiento de camara
compuesto principalmente de paneos, se introduespelcio, algunos de los personajes y
principalmente rasgos caracteristicos de la idadtakl personaje central. Sobre esto, hay
una conversacion que resume muy bien el tema déhmento de la cAmara, el uso de los
planos, y la capacidad expresiva de los recursaghgs, en un fragmento de la entrevista
que le realizé Francois Truffaut a Hitchcock a @pios de los 60, y en el cual hablan

precisamente acerca del comienzo de la pelicula:

F.T.. desde este punto de vista la exposicion dimlefies excelente. La camara se
pasea por el patio adormecido y va a recoger @&lorssidoroso de James Stewart,
luego recorre su cuerpo hasta la pierna enyesigui®, Isasta una mesa en la que se ve
el aparato fotogréfico roto y un montén de revistasn la pared, se ven unas fotos de
coches de carrera en plena accion. En este priynéraco movimiento de camara,
sabemos donde estamos, quién es el personajeesustl oficio y lo que le ha
sucedido.

A.H.: Es la utilizacion de los medios que poseeimd para contar una historia. Esto
me interesa Mas que si alguien le preguntara aaBtew ¢COmo se rompio la
pierna?» Stewart contestaria: «Tomaba una fotondecarrera de automéviles, una
rueda se soltdé y me ha herido. » ¢No es eso? @agiananera vulgar de tratar la
escena. Para mi, el pecado capital que puede goametgiionista es que, cuando se
discute algun problema, lo escamotee diciendo: juktificaremos con una frase del
didlogo. » Y no pienso que el didlogo debe seruigiorentre los demas, un ruido que
sale de la boca de los personajes, cuyas acciomesglas son las que cuentan una

historia visuaP®

% Sydney GottliebHitchcock por Hitchcockp. 210
*% Francois TrufauttEl cine segun Hitchcoglp. 190-191
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Planos expresivos...

La utilizacién de los planos en Hitchcock no esuita, ya que por lo que se sabe antes
de iniciar la filmacién de cualquiera de sus pétispeste director dejaba listo todswry
board para poder comenzar a grabar. De esta manerasddepencontrar eha ventana
indiscretg un sumo cuidado en los planos y en la angulad@tas tomas, la mayoria de
las veces enfocados en manifestar una sensaci@tifs® del momento. Se utilizan
planos cerrados para aumentar la tension, angolpgcado igualmente para manifestar la
angustia de los personajes, o planos en contrapjgach exponer otra emocion. Algunos
ejemplos de esta utilizacion de los planos y swiae@n como recurso expresivo, se
puede ver hacia un final de la pelicula, cuanda ksta en el apartamento de Thorwald, y
éste llega de repente encontrandose con ella;eememento la angulacion que muestra a
Jeff y Stella que estan preocupados observandodestte el edificio de enfrente, cambia a
un plano en contrapicado de ambos mostrando sisaguuego, en el momento en que
Thorwald atrapa a Lisa y empieza a forcejear cta k&l tension en la escena aumenta y
asimismo la inquietud de Jeff, por lo cual se leestta solo a él en un primer plano que
resalta sus expresiones. Seguidamente, cuandddi@géicia al apartamento de Thorwald,
Jeff y Stella se muestran en un plano en semi pjcgde al contrarrestar con el
contrapicado de antes, y por la expresion de stugofzes, refleja como su emocion ha
cambiado de un estado de intranquilidad a un estadalivio. El mismo tratamiento del
plano expresivo, se puede ver en el momento enThoewald llama a Jeff y se queda
callado, a partir de ese momento la camara se e:@awo lentamente hasta su rostro,
hasta quedar en un plano mas cerrado, primer pipmole da mayor énfasis a la emocién

de su personaje.

Un plano, el llamado de situacién (establishing tsheera, entonces —
modélicamente—, el encargado de ofrecer la miradaspectador, la totalidad del
espacio, asi como las posiciones de cada uno deelssnajes en su interior. Las
fragmentaciones posteriores —aunque el plano dmcsiin no siempre habra de
aparecer al principio de la secuencia— tendraa@sélla composicion plastica como
punto de referencia y eje vertebrador, al que deexd en diferentes momentos
(reestablishing shot) para asegurar el mantenimiemaginario de un espacio
homogéneo, fluido y continuo por parte del espextadero en planos (breakdown

shots) que privilegiardn en su composicion aquel@bjetos o, sobre todo,
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personajes— mas relevantes de cara a la prognesicativa:’

El manejo de las camaras en Hitchcock, con susoplabjetivos y subjetivos, con
ciertos cuadros permiten poder observar como Issopajes se miran entre si, y que es lo
que observan de su entorno; realizando en su oini@ &conciencia camara» definida no
por las acciones que muestra, sino por las relasiorentales en las que es capaz de entrar.
Ese especialisimo sentido del cuadro, entoncesjepende sélo de su capacidad de
componentes. Si hay tantos planos como cuadros keamgo su predileccién por el
plano corto—, cada uno muestra una relacion o anacién de la misma que modifican

la accion.®®

El montaje...
En estas y otras relaciones, los personajes aqgt@ariben y experimentan, pero sélo
el montaje puede dar cuenta del tejido esencial atale- que las determina. De ahi
la estricta economizacion del gesto, la interpiétacasi neutral que Hitchcock
requeria de sus actores; «lo Unico que tiene querhallegaba a indicarles el
cineasta— es encajar en el cuadro y en el angula ciemara que yo necesito»... La
accion, sin duda, gira todavia en torno al pergopgjtagonista, pero es la camara —
valga aqui la expresion de Hitchcock— la que, pedim de la indagacion en objetos
clave para el desarrollo de aquélla, crea las icglas mentales, condicionando el

devenir de los sucesos narrativos.

En cuanto al montaje, dra ventana indiscretpredomina el efecto Kulechov en donde
los planos muestran en primera instancia al pesa®Jeff observando, luego se ve lo
que él ve, y posteriormente su reaccion. Por ltotaa trata de un montaje subjetivo, en
donde prevalece el plano-contraplano con emparejamdel eje de miradas, que le dan el
ritmo y la forma necesarios para los efectos quiesean lograr en la pelicula.

El ritmo...
El hecho de estar sentado en el mismo sitio acetaqando un cierto cansancio.
Para que este cansancio no es traduzca en abmtenempaciencia a menudo es

necesario acelerar un poco las cosas hacia el #sakspecial si se trata de una

" José Luis Castro de Paz , Alfred Hitchcock, p331-
%8 |bidem, p. 86
%9 Ibidem, p. 118
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pelicula larga. Esto significa mas accion y memwssersacion (..%

Para Hitchcock era importante que a medida quellayta se acercara hacia el final, al
momento de tensién, todo debia comenzar a acedeensla forma en que estaba
constituido el filme, cambiando incluso hasta larfa de actuacién de sus personajes. Esto
se puede evidenciar claramente lem ventana indiscretaporque cuando comienza la
pelicula, en la primera parte de la trama se eriareita mayor parte sus diadlogos, estan
las primeras conversaciones de Jeff que introdécesu personaje y a ciertas lineas
narrativas recurrentes dentro de la historia (jemplo cuando habla con su jefe acerca
del matrimonio y de su trabajo, cuando habla cafié&Sacerca de su relacion con Lisa, y
cuando habla con Lisa acerca de sus diferenciaga)médida que transcurre el relato hay
menos didlogos, y mayor énfasis en las accionesagdnes, como cuando Lisa decide
entrar al apartamento de Thorwald, momento a paelircual, cada toma y cada accién
pasan mas deprisa, hay menos dialogo, y se le garmafasis a las imagenes, con un

montaje mas dinamico, de muchos mas cortes.

Hitchcock y su publico...
(...) a mi organizacién de produccion y distribucidttorporaria un equipo de
investigadores que averiguaria e informaria sodsetdndencias y fluctuaciones del
gusto del publico y las reacciones de los espertadm los centros claves del pais y
del mundo, observaria la eficacia comparativa deretites tipos de publicidad,
etcétera; y a través de ellos tendria los deda® sslpulso del publico, averiguaria lo

que quiere y haria mis planes en consecuéhcia.

Como se puede ver, Hitchcock tenia un gran intemésatisfacer a su publico, y uno de
los objetivos principales de sus peliculas erargaémente entretuvieran; es por eso que
siempre buscaba la manera de capturar su intdrégés de las historias, pero sobre todo
en el tratamiento de las mismas, utilizando la itg&crque le daba el medio, pero
innovandola, modificandola de manera necesaria @ageasu publico se identificara mas
con los personajes, para que se involucrara emd&xias, se sorprendiera y se angustiara
COMO sus personajes, y por ellos. Y ese gran gf@oé el espectador, ese conocimiento
sobre el desempeiio del espectador frente a lasulasli sobre la funcion y en especial

sobre su comportamiento, se ve muy bien reflejadhae ventana indiscretafilme en

% Sydney Gottlieb, Hitchcock por Hitchcock, p. 205
®1 José Luis Castro de Palfred Hitchcocken “Si yo fuera director de una productora”
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donde su personaje central ha sido comparado &magas ocasiones con un espectador

cinematografico.

Con el predominio del plano subjetivo y el perseragg Jeff que vive la mayor parte de
la historia observando a sus vecinos de enfrergade sus mundos personales, asi como
si fueran parte de un teatro, de un cine, cadarfastientro de apartamento distinto; se
resalta el valor del personaje como un espectagitraldel film. Jeff se convierte en esta
pelicula, en un espectador que disfruta inmiscuygadisualmente en la vida de los que
espia, disfruta observando, y encuentra en aqugl®o observa la causa de diversas
emociones, como incertidumbre, risa, sorpresa,esssp entre otras; asi como lo hace un
espectador de cine al ver una pelicula. Su persarmage involucra con lo que ve, sino que
es un observador que no puede moverse de su lpaecHiegar a los personajes, sino que
sélo se involucra activamente con sus suposicia@s,su pensamiento. Esto ocurre en
gran parte de la historia, sélo hasta que Jeffd@erivolucrarse y le manda la nota a
Thorwald, traspasando la barrera entre el mundmdegasi ficticio que observaba y su

propia realidad.

Y es tanta la sincronia que Hitchcock logra entrespectador de cine y su personaje
como un espectador mas, que ya hacia un final ttartea, cuando Jeff observa a Lisa en
el apartamento de Thorwald con el anillo de la saptodo a través del lente de la camara
fotografica, y ve que Thorwald lo ha descubiertodna decirse que el espectador de la
pelicula, también se siente al descubierto, porga® ha sido creado para que el
espectador se identifique por completo con el pajsodel fotégrafo. Jeff habia actuado
hasta el momento como un espectador pasivo antectogecimientos, y por ello la gran
identificacién publico-personaje; pero ya a pat@rahi, al ser revelada su posicion dentro
del escenario y verse descubierto por un persal®jescenario, ya su rol no es la de un
espectador, y el filme cobra otro sentido, porquarir de ese momento se unen los dos
espacios y a partir de ahi seran los espectadoesglie deben seguir atentos y

preocupados por la vida de Jeff.
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2. Estilo autoral de Michelangelo Antonioni

«Quiero contar historias diferentes con mediosreliftes», le decia Antonioni a
Godard en la famosa entrevista de Cahiers du Ciréim&964. La cuestién de la
forma es el rasgo distintivo de la obra antoniaaid@®omo sefialaba Susan Sontag, «el
estilo de un artista no es otra cosa que el idipamdicular en que despliega las
“formas” de su arte». Y analizar los films de Milzmgelo Antonioni significa, ante
todo, analizar su estructura, rastrear los fundémsdmasicos de su estilo. Solamente
buceando en el interior de la experiencia estétiedemos atisbar la dimension
materialista de su cine. Por mas que algunos hgyarido liquidar el concepto de
formalismo como censura, en realidad las formasidess, blusquedas estéticas para

poner de manifiesto el proyecto del adfor.

La huellas del neorrealismo italiano...

Antonioni es un cineasta que en sus inicios forarbepdel neorrealismo italiano, y por
ende, tiene en su estilo ciertos vestigios del m@nto en la técnica y en la manera en que
compone alguna de sus historias, especialmenteeshvisual. A grandes rasgos, entre las
caracteristicas mas sobresalientes del movimierqaeyson posibles de encontrar en el
trabajo antonioniano, aparece su interés espeoialep ser humano, la construccion
narrativa constituida de detalles no motivados @awsnte, las historias que se permiten
cerrar sin la tipica clausura llena de explicacsodel relato clasico y, los movimientos de
camara y de los personajes que buscan ser tantéspos como la vida real; ademas esta
la realizacion de filmaciones al aire libre (querfun motivadas por falta de estudios), en
espacios reales, que permitieron mayor libertadl@®movimientos y los encuadres de la
camara. ErBlow up esto se puede ver reflejado en la teméatica, pg@réocupacion del
hombre, no de una manera como en el neorrealismdorde importa sobre todo su
contexto social, politico y econdmico, pero si f[@opreocupacion del ser humano y su
interioridad. Hay rastros del movimiento neorrdalien las tomas al aire libre, en el
parque, mientras el Fotégrafo recorre con su awdraljunas calles de Londres. No hay
causalidad en las acciones que mueven al persamaj@areciera haber motivaciones
reales, mas que el impulso y la espontaneidad d&lda es el hombre dejandose llevar
por los acontecimientos que lo rodean, mas qudysozas de tipo moral. En especial se
ve la influencia italiana, por la narracion libigye se permite innovar en la forma del

relato, y no poseer un final comprensible y cohteranla manera de los establecimientos

2 Doménech Fontylichelangelo Antonionip. 57
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del cine clasico, que llenan las expectativas deckpectadores dandole las respuestas a
todas sus interrogantes planteadas durante ettnausde la pelicula; sino un fin abierto
libre para las interpretaciones y para la reflexdéhhombre. Al finalizaBlow upguedan
muchos vacios en la informacion de la vida de &vsqgnajes, del lugar, no se sabe por qué
mataron al hombre, ni qué pasé con su cuerpo, tacdmica, ni tampoco qué pasara de ahi
en adelante con Thomas, o si habra algun cambsa &ida a partir de ese momento. Todo

queda a la reflexion personal.

(...) las obras artisticas pueden crear nuevas comores. Una obra enormemente
innovadora puede parecer al principio extrafia pomu se ajusta a las normas que
prevemos... una obra de arte poco comun tiene spsapreeglas, creando un sistema
formal heterodoxo que podemos aprender a recormoderpretar. Finalmente, los
nuevos sistemas que presentan estas obras astigoeo comunes pueden

proporcionar convenciones y asi crear nuevas epeas’®

Antonioni, un moderno...

Representante del cine moderno, no pertenecientgnal clasico impuesto por la
Industria cinematografica de Hollywood, Antoniomimpe con muchas de las normas
establecidas dentro de una narracion clasica. &l el contenido no procura dar mucha
informacion ni acerca de los personajes ni de ¢agaes que se van desarrollando, mas
bien todo lo contrario, y omite muchos detalles godrian ser en el caso de un filme
perteneciente al modelo clasico importantes parelaio, como por ejemplo el nombre de
los personajes, de los cualesBiow upsolo se dan un par de ellos, y ni siquiera solosle
personajes principales. lgualmente, tampoco serdaihos detalles acerca de la vida del
protagonista, ni de los personajes que tiene eangurno. Todo se sabe a partir de lo que
se puede 0 no puede ver, sin que se den mayordisaeiqgnes en los dialogos que
permitan esclarecer la relacién de todo lo que sgt&diendo y de sus personajes en
escena. Mucha de la informacion faltante, el espectdebe suponerla o simplemente
aceptar que no es importante conocerla para logguere transmitir el film. O por el
contrario, mucho de lo que no se ve, puede comserén una parte fundamental para la

comprension de todo el film.

% David Bordwell, El arte cinematografico. Una irttmcion, p. 47
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Los filmes de Antonioni son des-narrativos, en ladida en que evitan faciles
implicaciones causales, circulan en un espaciotadita disgresivo, recurren a
ejercicios del pensamiento a través del mondlogerior, 0 se aposentan sobre la
deriva del sentido como una manera de expresaaeladdel tiempo y su ausencia. El
narratdlogo americano Seymour Chatman, uno dersdgs estudiosos de la obra
antonioniana, ha puesto énfasis en la modernaspenzion de su cine y en la

composicién formal que evita la facil causalidadeneficio de la contingencié.

Para la industria cinematografica hollywoodenselaemarrativa clasica, el tiempo y la
causalidad eran dos elementos fundamentales pacanstruccion de la historia. Y
entendian que dentro de la historia, las accioras @incipalmente motivadas por causas
en su mayoria psicolégicas. Antonioni, como exptmatel movimiento moderno, en
donde la innovacién y modificacion de los paranetrigidos y establecidos del cine
clasico era fundamental; genera en sus persona@s lg forma deBlow up un juego
compositivo tanto a nivel de la forma como del eoido. Se arriesga con la estética del
film, con los colores y formas de la escenografi@,los planos, y de los sonidos. Y
ademas, realiza una experimentacion que va masdealla forma, y que se adentra en los
pensamientos del hombre, desde un punto de Vissafico lleno de interrogantes sobre el

mundo, la realidad, y la ficcion.

La narracion y su espectador...

La manera en que esta realizada una narracion gsimmortante para que el texto
llegue al espectador. Por lo general, una pelic@aativa clasica permite que los
espectadores aborden el texto con expectativaasclaon las cuales sepan manejar la
informacion que se le va otorgando a medida quiénet transcurre. El espectador espera
que los conflictos que surjan en el curso de ladacobtengan una explicacion o se
resuelvan; pero con Antonioni no ocurre nada dariteriormente mencionado, ya que
como exponente de un cine posclasico que rompealgpmos de los paradigmas de su
época, en sus peliculas no hay una busqueda irmpgra entretener al publico, de llegar
a las masas, a diferencia de Hitchcock; sino quérahajo expone conflictos que no
tendran una solucién, el silencio predominara enpdd#icula, se omitira abundante
informacion de la historia, no habra motivacioresles que muevan a sus personajes, y en

muchas escenas el valor del color, de la forma ka @stética tendra mucho mas peso que

% Doménech Font, Michelangelo Antonioni, p. 64-65
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el de la historia en si misma. Y es por ello queefilm comoBlow up el manejo de los
personajes, la falta de informacion, el transitarateo del fotografo, genera una

ambigtiedad un tanto incomprensible que no es ligagpdra el espectador tradicional.

En un relato narrativo clasico, los personajesetienn tratamiento de agentes causales
para detonar la accién, no se le quita el pesasasaexternas, causas dentro de la historia
politicas, econOmica, culturales, climaticas, erdteos, pero el mayor peso esta en
decisiones propias del caracter propio del persomdijichas veces la movilizacion de las
acciones del personaje y de la trama, se van ddaado impulsadas por el deseo, algo
gue desea el personaje, pero en el cadBlale up el personaje parece no tener ninguna
motivacion determinada, no hay una meta estableselanueve con absoluta libertad y
espontaneidad a lo largo de la historia. Antonioaneja a sus personajes de una manera
libre no esquematica, y en el caso de Thomas, rsomege es disperso, se deja llevar por la
inercia, y se convierte en un hombre nédmada y ctsivau La distraccion del personaje se
convierte en un estilo de vida, en donde nada wawnsas, y no hay un desarrollo en las

actividades que emprende, perdiéndose a cadatestaho que le ofrezca su entorno.

En el cine moderno europeo, los lugares son taneicigws como los afectos. De ahi
gue la figura a la que se recurra mas frecuentenssat la errancia o la «flanerie». Es
la forma-vagabundeo a que hacia referencia Deleo@® una crisis de la imagen-
accion y el predominio de la videncia. «Los pergggaapresados en situaciones
Opticas y sonoras puras, se ven condenados adaoémio el vagabundeo. Son puros
videntes que ya no existen mas que en el inte@lanovimiento y que tampoco

tienen el consuelo de lo sublime, que les permitover a unirse a la materia o

conquistar el espiritu. Quedan mas bien abandonadaigo intolerable que es su

misma cotidianidad.. 3

El valor del silencio...

Conocido como maestro del silencio, Antonioni noeeutilizar la falta de sonido, o la
muy escasa participacion de sonidos en sus pdljcedeno un recurso mas dentro de la
composicion, que puede permitir trasmitir emociopegnsaciones, 0 que realza el valor
de las imagenes sobre el de la sonoridad. La atithm de los silencios muchas veces

favorecen el detenimiento en la carga simbolicdadescena, en la significacion de las

% Ibidem, p. 73
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imagenes, o en la comprension de las reacciones gersonaje.

La utilizacion del sonido eBlow up parece ser bastante arbitraria, y no teme provoca
el desconcierto del espectador, y como sefiala Bafrgwede suceder en la percepcion del
publico que al encontrarse dentro de la historia woa musica interrumpida se ocasione
una sensacion de frustracion debido a la necesidddrma. Pero en el caso de Antonioni,
esa interrupcion o ese sonido que aparece de B badcan generar otra emocion, una
reflexion del espectador frente a lo que esta rmdoamporque él pide en su obra un
espectador no conforme, que piense a través dmdagenes. Y asi como en el parque sélo
se escucha el sonido del viento sobre los arbglese mismo sonido se repite en el
estudio fotografico al ver las ampliaciones deftdss sacadas, o cuando Thomas escucha
una musica en su automovil y se interrumpe, son emtws en que se les da mas
importancia al fondo de la imagen, a una nueva @&nogue puede estar sintiendo el
personaje, 0 un recurso del montaje para provonashock en el espectador que lo
distancie del film, mostrandole que no es la realjdjue es una obra de arte, y que por lo
tanto requiere de su comprension, de su reflexadnla planteado. Cuando se escucha la
musica en el auto y se interrumpe, luego se pasasiencio que ofrece las fachadas de
unos edificios, que se concentra en la arquiteaarta ciudad, y cuando Thomas coloca
musica en su casa mientras observa las fotogrgfide,repente se interrumpe, es porque
en él algo ha surgido, una interrogante con respadas imagenes, algo cambio en su
estado emocional. Y lo mismo sucede al final dieh,ficuando se escucha el sonido
distante de un partido de tenis, es un sonidorarlif pero que no estd ahi sin ninguna
razon, sino que va mas alla de las aparienciascg ha llamado al detenimiento y la

reflexion.

El montaje...

El montaje en la obra antonioniana, yBlaw up refleja cémo a medida que transcurre
la historia, las secuencias no buscan necesariariemair una sucesion que conduzca los
hechos hacia su final, sino que en muchos cas@ edii para expresar un estado
emocional. Lo principal para Antonioni era mostearitmo de la vida, para reflejar la
velocidad y la intensidad de la vida en la ciudselyvalié del movimiento de la camara
dentro de las tomas y los rapidos cortes entre.eflaen otros momentos, la camara se
queda inmovil, el ritmo se desacelera y todo ocume una gran lentitud, y es que asi

consideraba la vida este director, unas vecesdagiteotras veces calmada, y de eso se
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trata la composicién en su trabajo.

Texto fundamental para su poética que es «La nzatidt sentimenti», surgido de un
debate en 1961: «He suprimido todas las conexiliggsas del relato, los bruscos
pasajes de una secuencia a otra, todo lo que haeiauna secuencia sirviera de
trampolin para la siguiente, justamente porque medrecido, y estoy plenamente
convencido de ello, que hoy el cine debe estarligddo a la verdad que a la légica.
La verdad de nuestra vida cotidiana no es ni meaami convencional, ni tan

artificial como las historias construidas por elechos muestran. El ritmo de la vida
no es metronémico, es una cadencia tan prontoradel&eomo raletinzada, inmovil

como vertiginosa. Hay momentos de pausa y momeigoaceleracion, y son esas
variaciones de “tempo” las que deben resurgirlarigo de un film precisamente para

ser fieles a este principio de verda&t».

Predominio del plano objetivo...

En Blow upse siente desde un comienzo la presencia dekatirec sus tomas, de esa
mirada omnipresente que muestra al espectador seglnarbitrariedad, y no
necesariamente siguiendo la mirada de los persomnagrnos al relato. En un principio
cuando Thomas le saca las fotografias a las paJomasa se va volando, la camara la
sigue de manera arbitraria, no es la mirada de @sptampoco es de otra persona que esta
en el parque, sino que es una mirada que evidenese ente fuera del texto, que tiene la
capacidad para decidir qué mostrar y que no mostsaisea o no, relevante para el relato.
Luego, en el momento en que Thomas sube a la eqdancomienza a sacarle fotografias
a la pareja, también ocurre algo similar con lafi@aacion y ocularizacion de los planos;
no siempre se ve lo que él esta retratando, y nswobees se ve desde otro punto de vista
muy disimil al de él. Y hay que resaltar, que nitayde las visiones que se muestran ven
lo que realmente esta ocurriendo en el parqueagisino oculto, y en ese sentido a pesar
de la presencia predominante del director, hayradgminio de la mirada de Thomas que
carece de informacion, y asi como €l no logra vés alla de lo que él esta buscando, los
espectadores tampoco pueden hacerlo, porqgue nanhedmplice en las imagenes. Quizas
Hitchcock hubiera mostrado algo mas, el hombretocah las ramas, y asi generar

suspenso, pero ese no es el interés de Antonioni.

% |bidem,p. 63
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La posicion del espectador...

Una obra que puede generar atraccion por la paxspien el tratamiento, a la vez
puede ser considerada como estancada, y es pajuellee percibe la poca necesidad del
autor para llegar al publico, porque no se basairegiin esquema establecido en cuanto a
la narracion, o la forma del estilo institucionglje es al cual esta acostumbrado el
espectador promedio, y que por lo mismo, le facibt la lectura de lo planteado en las

peliculas de Antonioni.

Asimismo, se trata de que el espectador se gitle gosicion limite entre el ver y el
no ver como el protagonista dow up (en propiedad, el «tempo» extendido del
montaje de los clichés fotogréficos de este filnedm ser interpretado como la

busqueda lenta e incierta de un sentido§7...)

Roland Barthes menciona en la cafther Antonionide 1980, escrita para una
ceremonia en la cual el director fue galardonadoadrchiginnasio d’orode la ciudad
de Bolonia, que la obra de Antonioni tres virtudekartista auténtico: observacion, juicio,
fragilidad. “Segun Barthes, Antonioni, un modermopedernido a lo largo de toda su
carrera, se opuso categéricamente a los valoresiados, sobre todo a los relacionados

con la experiencia personal (y no politica o hisgr™®®

Siempre preferia llegar al platd en un estado nvaigiabierto a todas las impresiones
que pudieran surgir. Sus peliculas giran alredefdota incertidumbre de la vida;
precisamente este aspecto era lo que mas le daativ@on esta actitud logré algunos

de sus mejores efectds.

Lo que mas define el estilo de Antonioni es su hédq de la experimentacion en sus
propuestas, el poder expresar la dualidad humanaceértidumbre, las crisis de la pasion.
Su estilo esta expuesto en la técnica, en losemlan la forma, en cada elemento del film,
porque todo tiene un significado para él. El cinees algo sin sentido, sélo parece serlo
como parece serlo la vida misma, pero ese es &y sef el reflejo de la cotidianidad, de

® |bidem,p. 64-65
% paul Duncan y Seymour Chatman, Michelangelo Aotainp. 11
% Ibidem, p. 54
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los miedos, de lo espontaneo. Todo recae en laierp@ humana que no es estética, que
muta y que oscila, porque todo es posible, naddssluto, ni la realidad que se aparenta
es certera, y es por ello que nada en sus filpsisge considerar de manera rigida, porque
él deja precisamente la via para el libre albegrdoa encontrarle los significados que sed

deseen con absoluta libertad, como el pensamiehtoothbre.

Declaraciones de Antonioni. (Extractod)a verdad de nuestra vida cotidiana no es
mecénica, convencional o artificial como en gene muestran las historias tal
como estan construidas en el cine. La cadencia g no esta equilibrada, es una
cadena que ahora se precipita, ahora es lentaa aleorestanca, y ahora, por el
contrario, es vertiginosa. Hay momentos de pawsanmomentos velocisimos, y creo
que todo ello se debe notar en el relato de uriayteel precisamente para ser fieles a
este principio de verdad. No digo esto para dagir sp deban seguir al pie de la letra
los azares de la vida, sino porque considero quavas de estas pausas, a través de
esta tentativa de adherencia a una determinaddagdhterna y espiritual, incluso
moral, surge lo que hoy cada vez mas se califiogoatine moderno, es decir, un cine
que no tenga en cuenta tanto los hechos extedqogesuceden, sino 10 que nos mueve
a actuar de un determinado modo mas que de otrqu®@éste es el punto importante:
nuestros actos, nuestros gestos, nuestras pakdloason la consecuencia de nuestra

posicion personal en relacion con las cosas devastelo’’

" Doménech Font, Michelangelo Antonioni, p. 272
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VI. COMPARACION DE LOS AUTORES

Para poder comparar y diferenciar el trabajo dehdiick y Antonioni, primero hay que
analizar las peliculas estudiadas desde los aspeatié@s generales de su estilo,
principalmente como pertenecientes a unos movimsecinematograficos de una época y
de un entorno especifico, y luego ir accediendusabpectos mas personales de cada uno,
que son los que realmente forman el sello autoral cada una de sus obras

cinematograficas.

Entre lo clasico y lo moderno...

Hitchcock pertenece al modelo de representacidituo®nal, su modelo narrativo se
mueve a partir de historias transparentes, cortéomca que no busca sobresalir ante los
acontecimientos de los personajes, y que por lommivusca que el espectador se sienta
en un puesto privilegiado al ver su trabajo. Lol queede verse muy bien, como ya se ha
mencionado con anterioridad, en el manejo del pejsale Jeff eha ventana indiscreta
Antonioni en cambio, ofrece un trabajo que tienda apacidad, que no teme mostrar la
técnica sobre las imagenes si ésta le permitesepta el movimiento real de la vida, o si
es funcional para lo que él quiere mostrar a rexgresivo. Su trabajo se basa en el arte o
en la riqueza de los movimientos, y su preocupagidripal dista mucho de la necesidad
de Hitchcock por llegar a la mayor cantidad de gdbposible, en donde éste debe quedar
satisfecho y entretenido con los resultados. Aotinbusca un publico mas reducido,
dispuesto a aceptar las nuevas convenciones a@ehwiderno, y que tenga la capacidad de

reflexionar sobre el planteamiento cinematografjge esta observando.

La industria cinematografica de Hollywood que posgeesistema universal que abarca
una cantidad de caracteristicas y parametros ghaden ser un cine comprensible, y en
cierta medida con un lenguaje universal, rige grarte del trabajo de Hitchcock. Es por
ello, que este cineasta realiza un cine comprengla todos, no presenta una lectura
cerrada, sino muy abierta, repleta de codigoseaak comprender, y siempre busca que
en el sistema narrativo haya una disposicion deelesientos espacio y tiempo, que se
organicen de tal manera que lo representado séeasitta realidad. Realidad que conlleve
a una mayor insercion del espectador con la histepresentada. En cambio Antonioni,

formado en el movimiento neorrealista italiano, Quecaba alejarse del cine clasico, tanto
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en la forma como en sus tramas, adecuarse ma=alitdad del hombre, y como base del
modernismo en el cine, poseia una necesidad étatehr nuevas propuestas, y de romper
con las formas esquematicas e inadecuadas detlésieo; muestra en su trabajo patrones
que no son de facil lectura, rompe con la estractde un discurso narrativo
institucionalizado por la industria hollywoodense, donde el tiempo y el espacio no son
esenciales para darle forma y sentido a la hisfarla manera del estilo clasico), sino son
importantes como parte de la vida misma; en donaehas veces el espacio puede no ser
importante, o por el contrario, el espacio es le tigne mas fuerza entorno a la emotividad

de un personaje.

En resumen, hemos definido el sistema clasico camomodelo esencialmente
narrativo, donde prima la creacion de férreos usd ficcionales guiados por la
l6gica causal de los sucesos, donde la historiacpadominar a quien la enuncia,
ocultandose el trabajo de la escritura —de ahielzodhinacion de transparente— y
con el espectador como centro privilegiado al quedebe escaparsele, en cada
instante, aquello que es relevante para la compremel relato (del que llegara a

creerse autory-

Aunque Hitchcock es un exponente de la escrit@siad, su ley no es inquebrantable,
pues constantemente fue objeto de ejercicios trasss, quizas no siempre evidentes,
pero si latentes. Y ese es un rasgo por el cualtancion como director, su estilo autoral,
puede compararse con el de Antonioni, por la ndadsile utilizar los recursos del medio,
de la lengua cinematografica, para los interesasopales, sin temer dar nuevas
propuestas y nuevos sentidos a los elementos. karrmdderencia en este sentido, es que
cada quien estaba inserto en sociedades compldateganas, en situaciones politicas,
sociales y culturales diferentes, y aunque Hitchaempre tuvo la intencion de romper
con muchos esquemas, no lo hizo por el temor déegar al publico de esta manera, y
quizas por falta de apoyo de la Industria. Antonpor el contrario, que poseia un mayor
apoyo, al estar envuelto en un medio de constaraesformaciones en el arte, tenia mas

posibilidades para realizar los objetivos que aatplba en el ambito cinematografico.

Hitchcock se mueve dentro de un periodo de camidéos,..creciente opacidad que, a medida

gue avanzaba la década y especialmente desde @¢ fim Segunda Guerra Mundial, iba a

" José Luis Castro de Paz , Alfred Hitchcock, p. 27
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enturbiar, de forma mas o menos evidente, la liempiansparencia del lenguaje clasico. (...)
Un periodo fronterizo, reflexivo y turbio, que admgo de la década de los cincuenta se erigira
en decisiva bisagra histérica entre lo clasico yntwderno. Terreno difuminado en el cual se
apuntan rasgos de los cines modernos, sin ofrgopere unas formulas alternativas que,
béasicamente, surgiran en el continente europeopésiodo en el que Hitchcock habréa de
gozar, con independencia del interés intrinseceudefilms antes o después, de su maximo

protagonismo historico’

Roland Barthes apuntaba que una virtud de Antonfesi la «fragilidad», un adjetivo
aparentemente insolito con el que calificar a distarconsagrado con una mirada tan «firme»
e «insistente». Barthes se refiere al riesgo quédcAntonioni (como todo artista innovador
gue se precie) al hacer tambalear las nocioneseacionales del significado, al anular el
«fanatismo del significado», que no es s6lo un atenlbs estados totalitarios, sino que en las
sociedades libres hace que los artistas corranesfjar de ser ignorados y considerados

irrelevantes.”

La cAmara...

Para determinar el estilo personal de un direatgoagticular, siempre es necesario ver
la utilizacién que realiza de los recursos quefiece el lenguaje cinematografico, y tanto
Hitchcock como Antonioni han sido reconocidos pos sovedades con respecto ya sea a
la posicion de la camara, o al movimiento de lanmi€n funcién de los personajes. Todos
los usos de la cadmara, ya sean en movimiento ,cefijaontrapicado o picado, buscan un
objetivo frente al impacto de la imagen, de realedlampacto dramatico de las imagenes

gue se montaran en sucesion para mostrar la prog@s una accion o una historia.

En la mayoria de las peliculas, se encuentran s/éipos de movimientos de camara
establecidos segun lo que se quiere mostrar y rnddra movimiento que es posible
encontrar generalmente, es el relacionado con gllaleamiento de los personajes, en
donde la cdmara sigue a un personaje, avanzanaiat@ele él con travelling o siguiéndolo
de lado mientras esta caminando. Esto se ve ensafilives, enLa ventana indiscreta
cada vez que la camara sigue el desplazamientwsdeetsonajes dentro del departamento,
por ejemplo cuando Lisa se presenta y va encemalieada luz del lugar mientras dice

cada parte de su nombre. Igual sucede cuando tesenages del edificio de enfrente se

2 Ibidem, p. 58-59
3 Paul Duncan y Seymour Chatman, Michelangelo Aotainp. 19
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desplazan, y sobre todo cuado el punto de vistsubgtivo y se quiere representar el
movimiento natural de observacion de Jeff. En Hibck siempre estos movimientos estan
adecuados a los personajes, y tratan de ser natile® para el espectador. En muchos
films de Antonioni en cambio, el movimiento de &r@ara se destaca frente al relato, pero
no porque no esté dentro de él, sino porque en asugchasiones se presenta como un
movimiento arbitrario del director, que busca cose emovimiento no mostrar
necesariamente algo que esta en escena, sino iiansa idea en particular ejerciendo su
poder de autor del film, como sucede al final Blew up cuando sigue la pelota
inexistente de los mimos. En esos momentos, al gueacuando sigue a una paloma por
el aire, inevitablemente el movimiento de la cansralestaca, pero es también porque se
destaca la figura del director detras de ese mewitoi Pero en general, Antonioni también
utiliza las camaras al igual que Hitchcock, adedoéa al movimiento de los personajes.
Lo cual ocurre en ambos casos, con una total auacdin entre el movimiento de la

camara y el movimiento del personaje.

Ademas del movimiento natural de la camara, traesp@, que ejerce Hitchcock en la
pelicula, también es posible encontrar movimiedtasnaticos, en donde el personaje esta
en reposo, y la camara se mueve independiente, dmrélel objetivo de conseguir un
efecto dramatico en la persona. Esto sucede porpkje en reiteradas ocasiones loe
ventana indiscretacon el personaje de Jeff, cada vez que la caseaaaerca en travelling
hacia su rostro para acentuar una emocion en plarticJn ejemplo de esto, es cuando él
tiene una discusion con Lisa, y la camara se adentamente para mostrar su rostro de
desconcierto. Y también cuando contesta el teléfmmsando que es el Agente Doyle, y se
da cuenta que es Thorwald, la cdmara nuevameamieesea muy despacio hasta llegar a un

primer plano, transmitiendo el miedo que lo invade.

(...) si la camara es un 0jo, se trata de un ojo ahelisto explica la situacion
excepcional de Hitchcock en el cine: supera la @nagccion hacia algo mas
profundo, las relaciones mentales, una especieddaacia. Pero, en lugar de tomarlo
como una crisis de la imagen-accién, y mas en gedertoda la imagen-movimiento,
lo convierte en un modo de perfeccionamiento oaferacion. Con todo, es posible
considerar a Hitchcock como el Ultimo de los cites€lasicos o el primero de los

modernos. Gilles DeleuZe

™ José Luis Castro de Paz , Alfred Hitchcock, p. 91
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La subjetividad...

Una diferencia entre ambos directores esta enréncia de la mirada subjetiva en uno,
y la abundancia en el otro. En Hitchcock prevakdagso del plano subjetivo, mientras que
Antonioni para poder representar la interioridadsde personajes, no se basa justamente
mostrando lo que ellos ven, sino mostrandolos deddera, siempre encima de ellos,
detras de ellos, o en cualquier posicion que losstne en su cotidianidad, y en su entorno,
para poder comprender su pensamiento. Aunque palmsadirectores es de suma
importancia la imagen, mas que las palabras, Hithsi utiliza los didlogos con mas
recurrencia para exponer las ideas y emociones ude psrsonajes que Antonioni.
Hitchcock a pesar de creer que una imagen puedsntiir mucho sin necesidad de
explicaciones, también conoce las limitacionegpdélico, y busca dejarles todo claro para
gue no queden vacios en el relato, y puedan dasfragjor del film. Antonioni por su
parte, cree que no es necesario dar toda la infddmacerca de los personajes, ni explicar
sus pensamientos con palabras, sino mas con losnneotos, las acciones y la atmdsfera

que rodee a sus personajes.

Los personajes...

Un rasgo que diferencia el trabajo de Hitchcock ebrde Antonioni, ademas del
tratamiento que cada uno hace de la historia a naeativo, uno dentro del modelo
institucional y otro como exponente de las es@aguyosclasicas; esta en el manejo de los
temas y de sus personajes. Por un lado, con edjdrate Hitchcock erLa ventana
indiscreta hay un sumo cuidado en hacer personajes completnso ya se ha visto
ocurre en el caso de Jeff; en cambioBéow up se destaca un personaje que carece de
motivaciones. Los personajes de Antonioni parececompletos en cuanto a la
informacion que se ofrece de ellos, pero son megsremocionalmente, destacandose en
ellos una interioridad casi imperceptible que sgrdopercibir con el transcurso de la
historia. En Hitchcock por el contrario, son peeges muy bien desarrollados, completos
a nivel causal, con motivaciones especificas, gaeno reflejan del todo sus emociones,
son mas superficiales, y no parecen sufrir dadll@snas existenciales que si sufren los
personajes de Antonioni. EBlow up los personajes que se encuentran son erraticos,
distraidos, no parecen tener estabilidad, est@mioomes con su realidad, y parecen estar

en una constante busqueda de una salida para eva vida.

219



Sin embargo, una caracteristica que se puede cang®i@ambas peliculas, es la forma
en que sus personajes centrales reaccionan freméena del asesinato, ya que las dos
tienen en comun la manera en que éstos se relactmmaese acontecimiento. No parece
haber en ninguno de los dos personajes un estaslood& o repulsion frente a la idea del
asesinato, ni Jeff ni Thomas se escandalizan feetf#edea de que hayan matado a alguien
tan cerca de ellos, o que haya muerto alguien queane mucho habian observado vivo.
Los autores demuestran en este sentido, que pasaektema del asesinato no es algo del
todo relevante, ni un tema moral predominante, s$i&s bien una excusa para Sus

propodsitos estéticos, ideoldgicos y hasta formaledp que quieren mostrar en los filmes.

«Cuando todo ha sido dicho, cuando la escena pahpuede haberse cerrado, esta el
después; y me parece importante mostrar al peesopgjcisamente en estos
momentos, de frente, de espaldas, su gesto y Budagiorque sirven para aclarar
todo lo que ha sucedido y lo que, de todo lo sdgediermanece en el interior de

personajex®

Antonioni realiza un trabajo completamente cinemfico, en el cual intenta capturar
los pensamientos de sus personajes a través dmdaenes, de la composicion de la
escena, del silencio o el sonido, mas que a pietotialogos que den explicaciones de su
interioridad. Y eso es precisamente lo que se puedal final del filme, en gran parte de
la escena del parque, en donde predomina el silenoando Thomas va en busca del
cadaver, y luego cuando interactia con los mimtes fanza aquella pelota imaginaria.
Las tomas, el silencio, la gestualidad, y luegmsarcién de un sonido tenue pero definido
de un partido de tenis, manifiestan mucho acercasadeinterioridad del personaje. En
cambio en Hitchcock, yLa ventana indiscretasus personajes expresan mas sus
emociones, disgustos, comunicandose con los péesompe tienen a su alrededor.
Aunque en muchas escenas se puede ver la curiptaddidersion o la preocupacion de
Jeff por los planos que de él se ofrecen, muchosudepuntos de vista, opiniones en
particular acerca de algo, se saben por sus caoiengs con Stella, con su jefe, y con
Lisa, mas que por los silencios y la intensidadesgrafica con la cual esté compuesta la

toma.

Ambos autores consideraban que sus peliculas seabae a la realidad de alguna

> Paul Duncan y Seymour Chatman, Michelangelo Aotainp. 49
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manera. Hitchcock pensaba que a pesar de teneri&ssticticias, sus personajes tratan de
comportarse siempre lo mas similar a como lo hal&npersonas en circunstancias
parecidas. Antonioni por su lado, consideraba ggefisnes se apegan mas a la realidad,
porque poseen con su tiempo acelerado y luegotiddn, personajes mas espontaneos
gue se asemejan mas a los seres humanos en leeald&nLa ventana indiscretalos
personajes actian como Hitchcock cree que actulasgrersonas en la normalidad frente
a una situacion similar, con curiosidad, con voigno, inmiscuyéndose donde no deben,
y tratando de hacer las cosas a su manera, dewma forpe, no tan pensada. En cambio
en Blow up esa busqueda de compararse con la vida, searefleg en el montaje, en la
espontaneidad de las acciones de sus personaadayoncesion que se dan el silencio y
las largas tomas, como reflejo de ciertos momeadoseflexion que vive generalmente el

ser humano.

El espectador...

La presencia del director en un film se manifiestasilencio, se ofrece en algunos
momentos como sujeto Unico de la observacion, geeoposee la capacidad de darle al
espectador un lugar importante dentro de la inferémaque comparte con él, y a la vez le
exige una actitud participativa. Hitchcock buscasma emocién, la igualdad entre
personaje y espectador, y sobre todo la entreterecigartir de la imagenes que presenta;
en cambio Antonioni apela a la inteligencia, rorope la linealidad del relato, y llama a la

reflexion del espectador.

En La ventana indiscretaHitchcock logra que el espectador se identifigoa el
personaje de Jeff durante todo el transcurso deisk@ria, y al final cuando éste es
descubierto por Thorwald, el espectador tambiénsisate al descubierto, y luego
preocupado por lo que sucedera, de manera que rsiesapsienta en una actitud activa
frente a lo que estd viendo. Aunque sabe que espelieula, el espectador se siente
involucrado en la historia, porque su grado de icaplon con la misma, fue otorgado a
medida que el film transcurria por la forma en Hitehcock lo realizg; en este caso, con
el predominio de los planos subjetivos, entre otsas. Antonioni por el contrario, mas
que buscar entretener y provocar emociones instaaséen el publico, pretende dejar una
marca en quien logre captar su mensaje, incitandoreflexion acerca de la interioridad
del personaje (una interioridad que es necesarszaoyya que no es evidente en el

transcurso de la historia).
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(...) espectador como udecodificador alguien que debe y que sabe descifrar un
grupo de imagenes y de sonidos; un visitador atqot paso a paso recupera el
sentido de la representacion; un articulado quaal del circuito aclara las sefiales
cifradas. Por otro lado, se piensa en el espectamoo en urinterlocutor, alguien al
que dirigir unas propuestas y del que esperar eiffia sle entendimiento; un complice

sutil de lo que se mueve en la pantila.

A pesar del inmenso interés que Hitchcock sentfesatisfacer al publico con su obra
cinematografica, estaba consciente de que la fand& espectador muchas veces se
convertia en una limitante para el director, gue excasillado dentro de un modelo, un
género, o al cual se le pedia que cumpliera cieasas estandarizadas del cine, y que
por ello muchas veces se veia privado de su libentaadora. En este sentido, ambos
directores son conscientes de la importancia dabler del espectador frente a una obra

cinematografica.

La declaracion de Hitchcock que sigue a continugcte alguna manera protege y
dignifica la labor de Antonioni en la innovacién dges peliculas, porque ve al publico
como un castrador, que se acostumbra a algo yugg® Ino permite que el director lo
cambie. Antonioni siempre fue criticado por no #idg a todo el publico, por no atraer
masas, Yy hasta fue catalogado de elitesco y burgumégsensar que era realmente un artista
gue se desligaba de las convenciones para traevosiuenedios al lenguaje
cinematogréafico. Su diferencia con Hitchcock estajee éste admite su debilidad ante el
espectador, y lo ve como algo muy importante deuld no se puede desligar, porque de
no seguir las reglas del juego impuesto por elaagder o por la industria, no tendria

acceso al publico en general.

EnLas peliculas que quiero hacétuego esté la cuestion de si debemos tenerdinal
felices o no. Por desgracia, comercialmente no modedar carpetazo al asunto
diciendo: “Tendremos un final natural.” (...) Y coste llegamos al mayor problema
del cine: que su propio poder es al mismo tiemparaun debilidad. El poder de
atraccion universal ha sido la fuerza que mas h&ribaido al retraso del cine como
forma artistica. En sus esfuerzos por atraer a ¢ébaioundo el realizador se ha visto

obligado a conformarse con la historia normal yrieate con final feliz; en el

" Francesco Casetti, El film y su espectador, p. 22
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momento en que empieza a echarle imaginacion espezando a dividir a su

publico.””’

La camara, sus movimientos y sus diversas posigjosen los elementos que
determinaran qué papel es el que debe jugar ettesioe dentro del film, y ademas son los
recursos que logran generar también la empati@iedins personajes y con lo que busque
transmitir el film. En este sentido, ambos direesojuegan un rol importante en el
tratamiento del espectador, ya que su visién ycacg@ento con la funcién del espectador
dentro del cine, puede servir para observar el pastro del denominado cine clasico al
cine moderno. El paso de un cine clasico en doneleajecia la figura del espectador, y
por el cual se buscaba hacer historias compressilieales, coherentes con un lenguaje
universal, que llegasen a todo publico; a un cinelemo, que no teme no ser aceptado,
que vela mas por la forma, por sus ideologias, ppreser transparente a todo tipo de
espectador. El espectador del cine clasico, aungues del todo pasivo, va guiado por las
normas y convenciones de su estilo, para comprdadestoria, los planos, o el montaje
de lo que esta viendo; en cambio el espectadorndélm moderno, tiene que estar
consciente de los elementos cinematograficos, eltasi posturas filoséficas ante la vida,
con tendencias existencialistas, y sobre todogtopre estar abierto para recibir en cada
obra nuevas formas, nuevos ritmos, nuevas histguasno siempre seran accesibles en
una primera mirada. Aqui su trabajo como espectgalon va guiado por lo convencional,

sino por la innovacion.

Aun asi, Hitchcock “parece estar intentando siia@mo cineasta en algun lugar
intermedio entre los descuidados mercenarios quetigren sino un sentido

rudimentario de la construccién cinematograficaog Wirectores excesivamente
refinados a los que no les interesa un publicovoasique hacen peliculas sélo para
los pocos que poseen un “conocimiento especialidatioine”. Es cauteloso a la hora
de mostrarse demasiado “artistico”, pero tambi@orrece que “un realizador de

peliculas no tiene por qué intentar gustar a tbdeeado.”®

La personalidad de los autores en los films...
Como se ha venido demostrando a lo largo de tottalsjo, Hitchcock fue un autor, al

cual siempre le import6 la funcion del espectadaticd del film. En cambio a Antonioni,

" Sydney Gottlieb, Hitchcock por Hitchcock, p. 187
8 lbidem,p.159
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le importaba mas su rol de director, de autor &enla obra, a pesar de no llegar a todo el
publico. En base a esto, se puede decir, que emsapdliculas esta el reflejo de sus
personalidades y de su vision frente a la funce®nrmespectador y un director ante la obra
filmica. En Antonioni por ejemplo, se puede hadlareflejo de su autoria en el manejo del
discurso, que no teme esconder su labor como diréreinte al espectador, y en donde su
personaje principal se desenvuelve como un orqi@side imagenes; mientras que en
Hitchcock, siendo lo mas importante el espectadoujta su presencia, y convierte a su
personaje principal en espectador, no de un fienp gi de pequefias historias que ocurren

frente a él.

En definitiva, compartir las mismas incertidumbi@s los personajes, es lo que
permite indeterminar cualquier resultado final. dRugue estas estructuras ad finitud
que cabalgan sobre la propia construccion promuemrgirimera instancia el rechazo
de cierto publico (ajeno, entonces como ahora,aiquier esfuerzo de lectura), pero
finalmente contribuyen a remover una cadena deragantes sobre nuestra propia
condicion de espectadores como jamas podrian emelge una narracion

convencional. Hitchcodk

La interpretacion...

Cada una de las obras de estos directores, lledas #pos muy diferentes de lectura.
Mientras que eha ventana indiscretao se busca dejar una reflexion ni que el espectad
vuelva a ella para intentar comprender ciertos @epeno revelados de la trama o de los
personajes; erBlow up con una propuesta de un final abierto, de no d@limas
interpretaciones de sentido, le permite al textasiemismo poseer una amplia gama de

lecturas para quien se permita querer encontrarlas.

El espectador: “contribuye a construir lo que aparen la pantalla; por

ejemplo cuando conecta entre si unos indicios dispepara recomponer un
caracter o para reconstruir un lugar... cuando danarco a los datos para
aclarar su verdadero valor (basta pensar en laciciggade una etiqueta de
género, de sugerir como hay que comprender lassosaando sigue las

lineas del cuadro parece coger lo esencial y dasézlaccesorio (basta pensar
en la flexibilidad de la atencién al detenerse lgaraas figuras y al alejarse de

" José Luis Castro de Paz , Alfred Hitchcock, p. 65
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otras); cuando rellena los vacios de la narracaya gevolver al hecho toda su
plenitud... Por tanto, quien se sienta en la sala gon el film, mejor aun vive

dentro de él, cuando halla la manera de reflejanseste o en aquel motivo o
de forma mas general, cuando llega a situarse prelasion de una escucha

siempre subordinada a las imagenes y a los sotfdlos.

Una diferencia esencial entre lo que ambos direst@frecen en las dos peliculas
analizadas, es que mientras que en Hitchcock Iatifibacion del espectador con el
personaje de Jeff es mas directa, con el Fotégiafantonioni no. Es verdad que ambos
tienen un pasar de imagenes frente a si, y comstruy relato a través de hechos, pistas y
suposiciones; pero en el caso de Thomas, el esloecta puede ir armando la historia y
su descubrimiento a la par, como si sucede conBRefflue con Jeff el espectador ve todo
al mismo tiempo, y hasta se le ha permitido veo glge Jeff no vio (cuando sale Thorwald
con una mujer en mitad de la noche), por lo cuadyblico puede ir armando la historia al
igual que Jeff, salvo con algunas excepciones,squelas que generan mayor suspenso y
sorpresa. ¢Pero qué pasa con Thomas? El no indtanpartir todas sus acciones, el
espectador no esta con él durante todo el proasevelado, y aunque si comparte con él
en las fases mas importantes, esos constantes,cdgealguna manera lo aislan del
personaje (igual que la falta de informacion aalgd del film, y la falta de empatia que se

genera).

La diferencia entre los personajes de Jeff y Thomda empatia que generan con el
espectador, y lo que el espectador puede interpdetallos es fundamental para entender
el cine de Hitchcock y el de Antonioni, y eso dettado a través del estilo y de la técnica.
En Hitchcock esta la mirada subjetiva constantéosrpersonajes, el espectador que ve a
través de los ojos de los personajes, la preseetiaspectador (inducido por el director)
ha ser una presencia oculta omnipresente, capeardm®mn aparente libertad, y la empatia
con los personajes (con Jeff especificamente)radaary con detalle parte de su historia, de
sus gustos, y de sus motivaciones. En Antonioni ghocontrario, la mirada subjetiva
escasea, Thomas comparte con el espectador lo lugexva, pero en muy contadas
ocasiones. Por lo tanto, si no se ve a través, ds éhenos factible ser los espectadores de
esa realidad filmica. Pareciera mas bien, que bliquide Blow up esta siempre del

mismo lado del director omnipresente que muestrgui €l considera necesario, 10 que

8 Francesco Casetti, El film y su espectador, p. 29
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para él es importante; sin llegar nunca a senpieste de la historia, o a poder ponerse en

la posicion de alguno de sus personajes.

En la entrevista que le hace Truffaut a Hitchcdekblan acerca de la pelicula, y
Hitchcock comenta, “Al otro lado del patio, hay aatipo de conducta humana, un
pequefio catadlogo de los comportamientos. Era ahsodmte necesario hacerlo, si no el
film no hubiese tenido interés. Lo que se ve epdeed del patio, es una cantidad de
pequefias historias, es el espejo, como usted dicen pequefio mund8™Son historias
con las que Jeff se identifica porque tienen quecem él, en cuanto al amor, a las
relaciones de pareja, por eso se identifica comespectador al ver una pelicula. Y eso
mismo sucede con el espectador de la peliculahgsmea semejanzas con su vida, y se deja
atraer por los temas que se pueden acercar masreaktad, espiar a los vecinos,

problemas con la pareja, entre otros.

En general, se podria concluir que si se hace amparacion entre los dos autores,
pero a la vez se concluye acerca de las conseaseteisu estilo, de la técnica empleada,
para la empatia del film con el espectador, laréatpgenialidad de Hitchcock resalta por
su capacidad para lograr que el publico mantengdeiacion durante todo el film, una
atencion con emocion, intriga, y especialmenteagiosidad. Esto Hitchcock lo consigue
llenando cada parte del film, cada cuadro, cadanesccon detalles e incidentes que les
dan vida a los personajes, y los acercan mas ateslor. Si por el contrario, Hitchcock
trabajara con muchos mas cortes (temporales y iafgg¢ que desorienten un tanto al
espectador, y omitiera informacién, no lograriafecto deseado, sino un alejamiento a su
trabajo. Y es eso lo que logra Antonioni, él maanhbincita a otro tipo de lectura, mas
reflexiva, no poniéndose en el lugar de los peligsnaino con una vision hacia el propio
mundo interior del hombre. De repenteBlaw up esta capacidad de Antonioni no resalte
como en otra de sus peliculas, coElaesierto rojo o El eclipse pero igual al no haber
una empatia directa con el personaje de Thomaseaxna posibilidad de entender de otra
manera, cual es el significado de lo que se estéredndo, se ve mas alla de lo superficial,
de los movimientos de camara, de lo que hablapdosonajes, y se puede estudiar el film

como un todo, lleno de significados tanto en smécomo en su contenido.

Tanto Antonioni como Hitchcock dirigen la miradaci@alo que quieren decir, los

81 Francois Trufautt, El cine segun Hitchcock, p. 188
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personajes de ambos, fotdgrafos, son productos deaginacion y de su relacion con su
propio trabajo. Y aunquka ventana indiscretasté basado en un libroBjow upen un

cuento, quienes le dan vida a sus personajes hastilo definido son los directores. Ellos
enriguecen cada historia con un sello personal, ajuejue comparta muchos de los
recursos del medio cinematografico mundial, soteeparque su vida, sus raices y

pensamientos acerca de lo que debe ser el cingprEaesta plasmado en sus obras.

El impacto de la imagen es de la mayor importaapian medio que dirige la mirada
para evitar que se desvie. En el teatro la vigtarre el escenario y es la palabra la
que domina. En el cine el publico es conducidochdonde quiere el director. En esto
el lenguaje de la camara se parece al de la novetaespectadores de cine y los
lectores de novela, mientras permanecen en laossiguen leyendo, no tienen otra

alternativa que la de aceptar lo que se preseteeetos®

82 Sydney Gottlieb, Hitchcock por Hitchcock, p. 212
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VIl. CONSIDERACIONES FINALES

Para el desarrollo de este trabajo, mas alla dmétodo de analisis determinado, lo
principal fue la observacion minuciosa y las gatesjuerer comprender cada parte de las
peliculas como un todo expresivo, en donde cadi@socada movimiento, cada plano, y
hasta el pensamiento de sus directores sobre e| eimtre muchas cosas mas, era
importante para el desarrollo del trabajo. Lascpéds primero fueron observadas sin
compromisos, sin la necesidad de encontrar algeaeicular dentro de su composicién,
sino con el mero interés de disfrutarlas como dapec, y asi también ir generando un
juicio mas puro de lo que ambas peliculas transméae un primer acercamiento.
Posteriormente, la aproximacion fue mas especifis@minando cada film en escenas y
luego analizando algunos de esos segmentos segulvsdeecursos de la lengua
cinematogréfica, para identificar la técnica pessale cada autor y como ésta se desarrolla
en cada film segun los temas planteados. Tambiésatizd un estudio del trabajo de cada
director y de su juicio en cuanto al ambito cineogedfico, y se busco en los filmes
evidencia de ese pensamiento en el contenido yaeforina en que ambas estaban
realizadas. A medida que el trabajo iba progresaselaban formulando preguntas para
nuevamente acercarse a los filmes, las veces guanfunecesarias y asi ir determinando
datos importantes para el andlisis de cada autpary su comparacion. Siempre que las
peliculas eran observadas, nacian nuevas intetesydasde por qué la camara se mueve
asi, por qué muestra lo que muestra, por qué seemmosas, habra un significado detras
de cierto movimiento, etc. Y fue asi que se logsblver el enigma de unos textos filmicos
que pueden parecer sencillos a simple vista, peeoeg realidad cada uno es complejo a
su manera. Hitchcock esconde su complejidad eretteqrion de sus tomas, detras de
temas de facil lectura; en cambio Antonioni quedeugarecer superficial, o por el
contrario demasiado complejo, necesita también latdura detallada para poder
comprender todo el contenido que no esta explacisample vista. Y es que cada uno de
estos directores requieren de un detenimiento etmabajo, para poder ver las grandes
riquezas compositivas y tematicas que pueden ofoack uno como autores consagrados.

Para poder disfrutar realmente de una peliculaenpuede ser un observador pasivo y
conformista con lo que se presenta; hay que teqeteza para captar las pistas que se dan,

y los pequeiios detalles que forman la verdadetariaisdel filme, que en un primer

228



acercamiento no parecen encontrarse. Esto sucesipeaial con el filme délow up que
requiere de una lectura mas incisiva para su camsjfine y verdadero disfrute. Porque con
La ventana indiscretala empatia se genera desde un principio con milyidez; pero
este disfrute y abstraccion de la realidad delaager, ocasionado por lo representado en
la pelicula, conlleva a que se olvide y se dej@eleibir la maestria con que Hitchcock
cuidé cada detalle en la composicion de los pladelssonido, y de la mayor parte de los
elementos que componen la obra. Y lo mismo sucedeAmtonioni, que por verlo de
manera superflua no se captan pequefios fragmentestignen una significacion

extraordinaria para la comprension de lo que btracamitir su autor.

Con la realizacion de este trabajo se quiso resglia “cuando vemos una pelicula bien
hecha, no somos espectadores ahi sentados; egiartiomando.®® Y cada uno de estas
peliculas tiene amplias posibilidades para serizagds e interpretadas, y para que el
estudiante que lo desee aun pueda hallar otrosstel@ainvestigacion o profundizar
muchos temas que aqui s6lo son mencionados, yaaguesiendo estos dos autores
considerados muy disimiles en su trabajo, puedenasalizados en conjunto, como
autores, que como tales tenian visiones particideecine, y que por supuesto tienen sus
diferencias, pero eso es parte de lo que los haseep un estilo autoral Unico e
inconfundible en la historia del cine.

Uno de los objetivos de este trabajo fue estudiiomdo la técnica empleada por los
directores en cada uno de los filmes analizadds. fiEsmitié establecer diferencias claves
para entender mejor el tratamiento que cada unia kiacsus personajes y de su historia, y
como afectaban los recursos utilizados en el tiatzim de las tomas, en relacion con lo
que las mismas lograban trasmitir. Asi se lograxdtlr el estilo autoral de ambos, no sdlo
bajo la informacién que se obtiene a través ddmggafias, o a partir de algunos estudios
realizados por ciertos teéricos del cine, sino sgidogro ver ese sello personal de cada
quien, plasmado en las obras estudiadas. Y gra@ae conocimiento acerca del estilo de
cada uno, y por el estudio de cada director comtnambre que reflexiona acerca del
fendmeno cinematografico, se pudo ir abarcandgiesisas de la investigacion, en lo
referido al cine de autor, como un cine en el agapueden hallar no sélo maestria y
genialidad en la forma, sino que ademas, se puedmtar parte de la personalidad de ese

creador, reflejado en la historia, y en el casceslie estudio, reflejado en el personaje

8 Ibidem, p. 106
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central de ambas peliculas.

Blow upy La ventana indiscretaa pesar de compartir en su tematica un personaje
central que es fotégrafo, y un asesinato como t@naal, se desarrollan como dos filmes
completamente ajenos por el tratamiento que lesda director a la forma, al contenido y
su desarrollo. Pero aun asi, fue posible encosirailitudes en el trabajo de ambos
directores, en la importancia que ambos le danimdgen para poder trasmitir emociones
o ideas, sin la necesidad de recurrir al dialogardCesta, que cada quien lo hace a su
manera, y se apoya de diversos recursos, Hitchdeckos planos subjetivos, o de
angulaciones definidas por la emocion del momept@n cambio Antonioni, por el
silencio y por la intensidad que adquiere en mucitasiones el fondo de la escenografia

frente al personaje.

Durante la observacién y el analisis de ambas ylali¢ se encontraron claves para
entender como la técnica lograba transmitir disereenociones en el espectador, y
especificamente como esa técnica era capaz deancedlejar al publico, ocasionando
ademas ambivalentes tipos de lectura. Hitchcoclkuparparte, con una técnica que tiende
a la transparencia, llama a una lectura méas senciluida de sus trabajos. Por otro lado
Antonioni, con una técnica de la innovacion, que@oige por los pardmetros establecidos
por el cine clasico al cual el espectador esta almente acostumbrado, incita a un nuevo
tipo de lectura, mas comprometido con la obra, @mdd debe haber sinceros deseos de

relacionarse con el cine como arte, mas que commgniretenimiento.

Entre algunos de los aspectos que se estudiarono cpante de la técnica
cinematografica utilizada por cada director, y snissecuencias para el tipo de lectura que
podian promover en un espectador, o el grado datémge encontré que un elemento era
fundamental para lograr esto, el cual consistila @manera en que estos autores trataban el
sonido en cada uno de los filmes. Y eso es grae parlo que define ademas, su sello de
autor en cada una de sus obras, ese tratamiergoiasgel sonido, siempre empleado con
un fin en particular, ya sea el de acercarse adhdad en Hitchcock, o por el contrario,

generar un vacio que incite a la reflexién, erasbade Antonioni.

A medida que el trabajo se fue desarrollando, aighte encontrar el objetivo principal

del analisis, que era descubrir y demostrar, comarebas peliculas se refleja ese sello
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autoral, y sobre todo una vision personal de ldsras acerca de la construccion filmica y
de sus propdsitos en el cine. Y esto se comprodiay a que en cada director y en cada
una de las peliculas, hay elementos que reafiramandicion del director frente al relato, y
asimismo, frente a la construccion de su persocajgral, como manifestacion de su
propia personalidad y de sus intereses principalestro de la comunicacion
cinematografica. Hitchcock con un interés reiterpdo el espectador, al ser este el ente
principal al cual esta dirigido el mensaje queraadmite en una pelicula, y Antonioni,
menos interesado en llegar a las masas, con tpbseer la libertad de jugar con las

imagenes, y con realidad que crea.

Un cineasta no hace otra cosa que buscarse erléusas. Estas no son documentos

de un pensamiento hecho, sino de un pensamientsegzcé?

De esta manera, se puede deducir que efectivarfenidos personajes centrales de
cada filme, representan a las dos figuras mas tapes en la comunicacion dentro del
cine, el espectador y el director. Figuras a laalesulos directores les prestaban gran
atencion, como reflejo de su idiosincrasia, y greeml por la manera en que segin como
se piensen estos dos roles dentro del cine, serarlara en que el film sea percibido por el
publico. Hitchcock realiza un personaje que se idsial espectador y con esto logra
mucho mayor empatia con el mismo; en el personajeAdtonioni por otro lado,
predomina su rol como orquestador de imagenes,zcdpacrear un relato, y en este
sentido, se asemeja mas a la labor de un diregtpor lo tanto, de cierta manera se
distancia del espectador que ve el filme, causandnos empatia, pero mas analisis y
detenimiento en los significados expuestos.

Con losBlow ups de los negativos, cada vez a una escala mayda, isqueda de
una verdad visual... he constructsnarrative, just a director does in a film, by
juxtaposing the individual shots and organizingmhthrough the same system of

looks that we know, from film theory, is what Lodanovie togeth&?

Aparte de la analogia entre el personaje de ThemBsow upcon un director de cine,

y Jeff deLa ventana indiscretaon un espectador, que era una de las hipotetiales de

8 Doménech Font, Michelangelo Antonioni, p. 274
% peter BrunetteThe films of Michelangelo Antoniomi. 120
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este trabajo, en el transcurso del analisis tamdeéreveld un nuevo postulado, acerca de
estos personajes como espectadores, pero no Umigamm@mo espectadores dentro del
relato, o de cualquier historia, sino como un ejenge los espectadores de sus propios
filmes. Si por una parte, se consideraba que Th@dlasera la representacion de la figura
de un director, también se descubrié que represamigunos instantes la figura de un
espectador frente a un film de Antonioni; y porpsute el personaje de Jeff, es un tipico

espectador de una pelicula hitchcockniana.

En el caso de Thomas, su personaje debe volvea@stde las fotografias) una y otra
vez a la escena del parque donde estuvo por privezrdotografiando a la pareja, para
poder entender la “verdad” del momento. A pesaré&uaismo va revelando las fotos y
generando el relato de los acontecimientos, tanmi&ade ser considerado un espectador
de todo aquello, y es por ello que observa, compagamaliza lo que ve, para poder
entender la cabalidad del momento. Y eso es magrmmsnlo que el mismo Antonioni
espera de un espectador que se acerque a su ti@m&ajoo tenga una actitud pasiva con lo
primero que se le presenta, sino que vuelva urteayez a las imagenes, y pueda rescatar

en cada encuentro nuevos sentidos de significacion.

Thomas es ademas un espectador dentro de su prapio, que no se conforma con la
realidad aparente, que indaga mas alla, y quepEz ade volver una y otra vez sobre un
mismo trabajo para encontrarle nuevos significafoasi como Thomas los encuentra en
las fotografias que revisa, se podria decir quaiehos espectadores les sucede lo mismo
con los filmes de Antonioni, cuando vuelven a elfms mas de una ocasién; ya que
siempre hay la posibilidad de encontrar una nu@vdo@ogia dentro de las imagenes.
Thomas es un espectador con mayor libertad, y aquelg tanto también se puede
comparar con un director, ya que reordena las inggyey esa capacidad de modificar el
relato, es la que le da el caracter de directotrdale la historia.

Con el personaje central de Hitchcock ocurre algular, ya que se comporta de una
manera muy semejante a lo que este director crespgra de un espectador. Como un
voyeurista, curioso y quizas un tanto entrometeédg@ersonaje de Jeff vive observando un
mundo ajeno al de él en los apartamentos de eafrentmundo casi intocable y lleno de
pequefios relatos que lo entretienen y provocarugastdad. Como espectador no tiene

gue hacer un mayor esfuerzo, porgue las imagenes polas transmiten todo lo necesario
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para que él comprenda lo que esté viendo. Puedie gute la relacion de Thorwald con su

mujer no anda bien, la situacién de Miss LonelyrHean respecto al amor, y asi con otros
personajes que observa, a los cuales incluso les ppodos segun lo que ha podido
capturar con solo verlos a lo lejos. Y ademas,dho as un espectador indiferente que no
se involucra con lo que esta viendo, sino que comaspectador de las peliculas de
Hitchcock, se emociona y vive la vida de los dep@mno si fuera la propia. Esta atento a
los detalles que observa, se entretiene, y hasdeeuen algunos momentos estar del otro
lado para hacer algo al respecto con una situat@terminada, pero no puede, porque solo

es un espectador mas de esa escena.

En el cine de autor, su creador deja su huellagegpen cada detalle, en sus personajes,
en la forma en que estan compuestos los planescknografia, el montaje, entre muchas
cosas mas. Pero &low up Antonioni deja mas que un estilo, sino que dejdilm casi
autobiografico a través del personaje del fotografgue se revela a través de sus propias
palabras acerca de la realidad, “nosotros sabenmsiepajo de esa imagen revelada hay
otra mas fiel a la realidad, y debajo de ésta, gt@tras mas debajo de esta ultima, hasta
llegar a la verdadera imagen de esa realidad, ethsohisteriosa, que nadie vera nuné&»”
Cuando Thomas descubre el cadaver, y luego lobwsear ya no lo encuentra. Asi como
en las palabras de Antonioni, su personaje desclzgbverdadera imagen de esa realidad”,
pero nunca llega a verla, porque la realidad ea patonioni intangible, maleable, y ahi
esta la riqueza de su film, porque su personageisstiona esa realidad que lo rodea. Todo
lo que descubre, lo que observa con respecto arégap al asesinato, todo desaparece, no
guedan pruebas, y si no hay nada, quizas no se emir que realmente existen. En el
juego de tenis que realizan los mimos no hay pefmteo aun asi la camara la sigue, y
hasta Thomas logra verla, y eso es porque Antopiantea una idea muy interesante, y es

gue el contexto es el que le da sentido y validezeaistencia.

En Blow up la realidad y los significados estan logrados pbrcontexto. Y la
importancia del contexto y de la composicion corasebpara el significado, se demuestra
perfectamente en la escena del Pub con los Yagjl@nddonde Thomas, involucrado en el
ambiente, agarra un pedazo de guitarra y peleall@orAl salir del ambiente, el pedazo de

guitarra pierde sentidd.

8 Domeénech Font, Michelangelo Antonioni, p. 263
8 Tema mas desarrollado en Peter Brun@tte, films of Michelangelo Antoniomi. 117
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| don’'t know what reality is like. Reality escaps, it changes continually. When we
think we’ve reached it, the situation is alreadynsthing else. | always doubt what |
see, what at image shows me, because | “imagingt's/bbeyond that; and what is
behind an image is unknown. The photographer ofvBlp, who is not a philosopher,
wants to see more closely. But what happens ishheause he enlarges too much, the
object itself decomposes and disappears. Therdaloees is a moment in which one

seizes reality, but the moment immediately aftezscape&®

Y al final, cuando Thomas acepta que la realida$enrta cosas que no estan a simple
vista, como la pelota del parque, él mismo desapar8in film no hay realidad, si el
director no la muestra, no queda nada. La realaadl film es ambigua, y demuestra la
gran importancia que tienen los directores de sol@e sus obras. El cineasta en quien
crea la realidad. Y asi como Antonioni demuestrawefilm ese poder que tiene al jugar
con la realidad expuesta, y no sélo a nivel vissialp también por el contenido temético
de la historia. Hitchcock devela su autoria al ranel espectador de una manera
imperceptible, logrando que reaccione tal y comdoétlesea, y que participe en sus
historias con entusiasmo, olvidando por un momepi® esta viendo una pelicula, sino

creyendo que por lo menos durante esas dos hodasla que ve es parte de una realidad.

8 |bidem, p. 126
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RESUMEN Y DESCRIPCION DE LOS FILMES

La ventana indiscreta (Rear Window, 1954) de Alfred Hitchcock

La ventana indiscretaes un filme catalogado por muchos y por el mistitohcock,

como expresion del “cine puro”.

Mr. Stewart mira por la ventana. Primer plano. €arfo que ve. Supongamos que es
una mujer con un bebé en brazos. Cortamos de raiéloSonrie. A Mr. Stewart le
gustan los bebés. Es un caballero simpatico. Eimos solo la parte central de la
pelicula, el punto de vista. Dejemos los primerten@s: la mirada y la sonrisa.
Pongamos en medio a una chica desnuda en vez laebén Ahora es un viejo verde.
Simplemente cambiando un trozo de pelicula camisaroda la idea. Es una idea
distinta. Uno era un benévolo caballero, su car@etabid incluso con eso. Asi que a
esto me refiero cuando hablo de cine puro. No tegrever con lo que son muchas
peliculas, que yo llamo fotografias de gente quielahaEso es algo totalmente

distinto®°

Inspirada en un cuento corto de Cornel Woodrich,ventana indiscretaes segun
muchos criticos del cine, una de las grandes ohesstras de Alfred Hitchcock. El film
trata de un fotografo, L.B.Jefferies, que confinadestar en su apartamento en una silla de
ruedas por tener la pierna fracturada y enyesatahastante tiempo libre y sin mucho que
poder hacer, comienza a mirar a sus vecinos pateelise. Recibe esporadicamente las
visitas de su novia, la modelo Lisa Fremont, yulersfermera Stella; pero a pesar de estar
en algunos momentos acompafiado, se la pasa el tay@o espiando a sus vecinos de
los edificios aledafos, ya que en cada apartanmertoentra situaciones e historias muy
variadas dentro de la vida cotidiana. Sentado mierjunto a la ventana en su silla de
ruedas, Jefferies una noche observa que el vendedorive enfrente de su apartamento, y
gue él habia visto pelear constantemente con sis@sgale varias veces con su maletin de
ventas en medio de la noche y de la lluvia, y | dfa su esposa ya no esta. A partir de
aquella actitud tan extrafa, Jefferies comenzasaspechar que algo grave a sucedido
entre el vendedor y su mujer, que él la ha matpdm no sabe exactamente como, y
tampoco tiene la manera de comprobarlo, ya questtadapruebas que van apareciendo,

van en contra de sus teorias.

8 Sydney GottliebHitchcock por Hitchcockp. 285-286
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El director francés Frangois Truffaut en el liEd cine segun Hitchcoclkcomentaba
gue ningun otro director podria haber logrado zealcon una historia como ésta, un relato

tan atrayente y tan bien realizado visualmente clonfizo Hitchcock.

El personaje de Jefferies, representado por Jateesad, actor recurrente de grandes
obras hitchcocknianas, genera una empatia inigeatain el espectador. Su rol, el de un
hombre que es atraido por la curiosidad, en unecesge voyeurismo hacia la vida intima
de sus vecinos, permite una mayor identificacion so personaje, que al igual que el
espectador de cine, es un observador de un muipdote del propio, del real, que vive
espiando vidas ajenas. Y uno de los encantos plarés del film esta en eso, en la manera
en que el espectador se identifica con su posterabs$ervador, y gracias no solo al
contenido de la historia, sino también por el mardg la técnica, que realza el plano

subjetivo dentro de la diégesis.

Sus demas personajes principales, Lisa y Steliabién logran capturar la atencion y
simpatia del publico. Lisa, la novia de Jeff, iptetada por Grace Kelly, logra cautivar
con su elegancia, belleza, inocencia y entusiaStatla en cambio, le afiadira al film un
toque de humor negro, muy caracteristico de Hitchkcg un toque de sentido comdn y

raciocinio, cada vez que discute con Jeff.

Por otra parte estan también todos los personagsan visibles a través de la ventana
trasera del edificio, que igualmente logran capt@ncantar la atencién del publico, porque
a pesar de estar representados con gran dist@ecissus movimientos, y gracias a los

encuadres, son capaces de expresar mucho y traftsouh facilidad.

En general, Hitchcock logra cierta empatia con $olis personajes de la historia,
quizas exceptuando al detective Doyle, que hastaodea decir que cae mas mal que
Thorwald (el vendedor), porque él es el verdad@anente para que el objetivo de Jeff se
lleve a cabo, que es descubrir si Thorwald es asi@s 0 no. En cambio Thorwald, nunca

se manifiesta como un villano, sino como un honmbisterioso que provoca la curiosidad.

Como muchos de los trabajos de Hitchcdak,ventana indiscretas un film lleno de

misterio, enfocado principalmente en crear tengi@xpectativa; pero también contiene
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sentido del humor, y ademas, es una historia adelamor y de las relaciones de pareja.
Aunque la pelicula se desarrolla dentro de lo geecanoce como un modelo de
representacion institucional, posee un trabajoagabte y unico en cuanto a la utilizacion
de sus planos y del montaje. Con un predominioptiio subjetivo y la utilizacion de
ciertos recursos para interiorizar al publico denena efectiva dentro de la mirada de su
personaje principal, el tratamiento de la lenguemiatografica logra romper con algunos
de los moldes clasicos. Sin embargo, los rasgosnuelo institucional clasico, son
evidentes por la manera en que resuelve el canflprirque hay un progreso temporal y
narrativo coherente, los personajes se desarrallaredida que el film transcurre, y por
altimo, porque hay un final en donde se resuelesrcbnflictos principales que movian a

sus personajes y al film en general.

Lo especial de la pelicula, es que con una h&stooi muy complicada, y con un uso
adecuado del lenguaje cinematografico, Hitchcogkaacautivar, y sobre todo generar
tensidn y suspenso, que es su especialidad, dmanera sencilla, a través del montaje y
del paralelismo de situaciones. En esta peliculditidhcock, como en muchas otras, cada
escena contiene un detalle, cada personaje efdesnena por algo y con alguna funcién,
qgue por intrascendental que parezca, tiene uneidelanmediata con algo que sucedera
luego. No hay escenas rellenos, todo esta sumamentado y estudiado, y aquellas
escenas que ni siquiera tienen acciones muy sigtiifas para el desarrollo de la trama,
logran generar una tension inquietante y una néaegie continuar viéndolas hasta que el

film llega a su desenlace.

Y ademas, lo mejor de esta pelicula no solo estZainente en la manera en que se
logra relatar la historia, de una manera no coraghicy accesible para todo tipo de
espectador, sino en la rigueza visual que conte&nel buen uso del montaje y de los

planos, en la construccién de un mundo ficticio paeece casi real.
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Blow up (1966) de Michelangelo Antonioni

«Imperceptiblemente —sefialaba Guido Fink-, en fildade Antonioni, la basqueda
conduce al punto de partida, al “misterio” en sumando precisamente el misterio

por un proceso tautolégico se ha disipado en efrigo»*°

Basada en un cuento de Julio Cortakas babas del diablBlow upes una pelicula
gue posee una gran carga de significaciones ge®male facil asimilacion por cualquier
espectador. Desde un comienzo, el filme descoacipar la falta de referencias e
informaciones que ayuden a identificar a los peags) su entorno e incluso la trama de la
obra. A pesar de ello, cuando se logra compremudier la narrativa del filme, y la manera
en que ésta fue construida por su director, se mmdp queBlow up no es un filme
superfluo sin nada que decir como creen algunoe;aile por el contrario, en su discurso
es posible encontrar grandes ideas expresadasneogran genialidad cinematogréfica,
pero que dependen exclusivamente de la labor deécemlor para encontrarlas,

construirlas y entenderlas.

Para poder disfrutar esta pelicula, no se puedarsebservador pasivo y conformista
con lo que se le representa, sino que hay que &eneteza para captar las pistas que se
dan, y los pequeiios detalles que forman la verddustoria del flme, que a simple vista

No parecen encontrarse.

La historia del filme relata parte de la vida, gualas de las acciones que realiza un
fotografo profesional, en la década de los 60’aeciudad de Londres; en donde ademas es
posible ver muchos aspectos de la sociedad dedeagmomo lo era el consumo de
marihuana, el sexo libre, y la lucha pacifica ent@ode las guerras. Sin embargo, estas
imagenes parecieran ser sélo el acompafnante denggoprofundo, de una verdadera
trama del filme relacionada con el arte, con laladry con la filosofia. El personaje del
Fotdgrafo, interpretado por David Hemmings, a pésaser un tanto inexpresivo, y con el
cual no se puede decir que se genere una empttaeen el espectador; es el encargado
de guiar la trama desde un comienzo hasta el fialesa busqueda filoséfica de la verdad

en las imagenes.

% Doménech Fontylichelangelo Antonionip. 61
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La camara siempre sigue al personaje del Fotégyafa,siempre detrds de su interés y
de lo que él ve; y como él vive una vida espontasiegjustificaciones para sus acciones,
la cAmara también se convierte en parte de esa@anijae se atiene al momento. Es por
ello también la dificultad para comprender muchesiomes que ocurren en el filme,
porque al igual que su personaje central que nexgicaciones, Antonioni tampoco lo
hace, sino que muestra las cosas a medida quasangg las vive, y no busca entablar

relaciones que permitan comprender algo que sucegiie va a suceder.

Lo fundamental para la comprension del filme, dsesgue la importancia de toda su
trama recae siempre en la mirada, tanto del pgesahel director, como la del espectador.

(...) EnBlow upseguimos a Thomas el fotografo en transito perntarpor las zonas

suburbiales londinenses, entrando y saliendo dglupadonde realiza las fotografias,
y del laboratorio de su estudio donde las reveldo Aargo de esos trayectos se
vislumbra una trama —el descubrimiento de un crimm@artir del punto negro de una
fotografia sucesivamente revelada- que, sin embargm@ce de motivacion y de

desenlacé!

A partir del engrandecimiento de las fotografiag dihomas saca en el parque, se
descubre primero que hay algo mas alla de lo gqwoétn un principio, de la aparente
escena de amor que sucedi6 en el parque, hasaa #efpscubrir el cadaver de un hombre
que luego desaparecerd de una manera inexplicable,como el mismo Thomas

desaparecera al final de la pelicula.

L Ibidem, p. 62
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Segmentacion

La ventana indiscreta
(Alfred Hitchcock, 1954)
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Segmentaciéon deé_a ventana indiscreta, Alfred Hitchcock, 1954

Esc.| Indicacién Descripcion Ol sl N
espacio/ ClAlT]6
temporal ol |t lw

S o A
| S N
S T
s
1 Créditos Presentacion de [Raramount releaseComienza | X| X| X
iniciales a escucharse musica de fondo. Fundido
encadenado con los créditos iniciales. De fondo se
Interior / Dia/ | ve una ventana, a la cual se le van abriendo |de|a
Apto. de Jeff | poco las persianas. Se acaban los créditos|y la
camara realiza un travelling hacia afuera de la
ventana. Se detiene. Corte a
Exterior / Dia /| PG del patio trasero del edificio. Se ve a un gato
Patio trasero del caminando por el patio. Luego, a través de| un
Edif. de Jeff | paneo a la izquierda, se ven los edificios| de
enfrente; hasta que la camara vuelve a entrar en el
apto. y se ve a Jeff, apoyado en el marco de la
ventana dormido y sudando.
Corte a
Interior / Dia/ | PP de un termOmetro de pared. Se termina |a
Apartamento de musica que venia sonando desde el principip, y
Jeff comienza a escucharse voz en off proveniente de
una radio). Se ve apto. de enfrente, en donde hay
un hombre afeitdndose y escuchando la radio.
Corte a (elision, sonido de un despertador)
Exterior / Dia/| PG de pareja durmiendo en balcén, apagan el
Patio trasero del despertador y comienzan a levantarse. Luegpo se
Edif. de Jeff | ve apto. de Miss Torso, en donde se ven|sus
actividades a través de las ventanas abigrtas.
Luego la camara sigue su recorrido por |lag
fachadas de los edificios, hasta llegar hasta dpnde
Interior / Dia/ | una mujer sacando una jaula a la ventana| La
Apartamento de camara vuelve a entrar en el apto. de Jeff, que se
Jeff encuentra en la misma posicibn que antes, y
recorre su cuerpo, a través de un paneo @a la
izquierda, en donde se ve que esta sentado en silla
de ruedas con un yeso en la pierna izquierda
(donde dice “aqui yacen los huesos rotos| de
Jefferies). La camara sigue recorriendo el lugan.
Se ve una fotografia pegada en la pared|(un
accidente de autos. Un auto salié volando), sg ve
otra fotos de unos bomberos, otra fotos en la
pared; luego se ve una mesa, en donde | hay
camaras (una de ellas esta rota), flashes, y un
portarretratos (con la fotografia de Lisa |en
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negativo). Luego se ve un cerro de revistas cg

misma fotografia en la portada, pero el positiva.

Fundido en negro a (elipsis temporal)

n la

Interior / Dia /
Apartamento de
Jeff

Exterior / Dia /
Edif. de
enfrente

Int./Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia / Edif.
de enfrente

Int. / Dia /
Apto. Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
Int./Dia/Apto.
Jeff
Ext./ Dia / Edif.

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia / Edif.

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia / Edif.

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia / Edif.

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

PM desde un poco afuera de la ventana,

sentado afeitandose. Suena el teléfono, apaga

afeitadora y contesta. Amigo lo felicita porque
van a quitar yeso. Jeff mira hacia arriba.
Corte a (elision voz amigo)

PG pareja saliendo al balcon terraza, pareciera que

va a tomar sol. Contindla la conversacion
teléfono (en off). Corte a

PM Jeff en silla, mirando hacia afuera. Corte a

PG helicoptero sobrevolando techo edifigi

Contintia conversacion. Corte a

PM Jeff que continta hablando. Se escucha eptrar

musica a lo lejos. Mira hacia enfrente. Corte a

PG apto. Miss torso, se ve chica bailando pa
apto. Conversacion continua. Corte a

PM de Jeff que sigue hablando. Corte a

Chica bailando. Corte a

Jeff continla hablando. Corte a (la mas
continua)

Bailarina. Corte a (sigue conversacion y music

Jeff continlia hablando, con la mirada entrete
hacia el frente. Corte a

Bailarina. Corte a

Jeff, quiere ir a trabajar, el jefe le dice que
yeso no. Corte a

Bailarina cortando pan y comiendo pollo mientras

baila. Corte a

Jeff hablando y mirando, baja la mirada. Corte

JeffX

le

PO

ica

nida

CO

a
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Ext./ Dia/ Edif.

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext. / Dia/
Edif. del lado
derecho

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext. / Dia/
Edif. del lado
derecho

Ext. / Dia/
Edif. de
enfrente

Int. / Dia /
Apto. Jeff

Ext. / Dia/
Edif. de
enfrente

Int. / Dia /
Apto. Jeff

Ext. / Dia/
Edif. de
enfrente

Int. / Dia /
Apto. Jeff

Ext./ Dia/ Patio

PG del apto. de la Escultora. Parece que

molesta la muasica de la bailarina. Corte
(continta la musica y la conversacion)

Jeff hablando por teléfono. Mira hacia su dere
Corte a

Apto. del Pianista practicando. Se escuchan
notas que toca (la conversacion continua,
musica de antes esta, pero muy en el fondo). ¢

Jeff estad desesperado, quiere salir a trabajate
a

Pianista practicando, parece que algo le mol
(quizés la musica de la bailarina). Se para d
asiento y mira por la ventana hacia la izq. Cort

PG apto. Thorwald. Se ve a Sr. Thorwald llega
por el pasillo, entra al apto., se dirige a
habitacion, en donde esta la esposa recos
(Jeff continba conversando). Corte a (sigue
musica)

Jeff mirando con atencion hacia el frente (am
le dice que si se case). Mira con atencién. Co
(musica mas baja)

Apto. Thorwald, se ve la sala y la habitaci
Thorwald estd en la sala, camina hacia
habitacion donde esta la mujer. (Mientras,
escucha la voz en off de Jeff que habla de ¢
seria su vida de casado y de llegar a su c3
encontrar a una mujer regafiona). Corte a (m(
baja de fondo)

PM de Jeff. Se termina la conversacién. El si
mirando con atencion hacia el frente. Corts
(musica continda)

PG de la habitacién del Sefior y la Sra. Thorw|
ellos estan discutiendo. Corte a (se escuch
lejos algo de los gritos del esposo / mug
continua)

PM Jeff cortando el teléfono. Le pica la pierna
rasca. Mira nuevamente con atencion hacia fy
Corte a (musica)

PG parte de abajo Edif. De enfrente. Thorw
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trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero
Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero

sale a podar las flores. Corte a (musica de fondo)

Jeff mira hacia otra parte. Corte a

Escultora sale de su apto., llamando a perrito.
sienta en el patio a leer la prensa. Una sefof

asoma por una ventana del Edif. de la izquierd
le da los buenos dias a la Escultora. Corte a

Jeff mirando. Corte a

a,

®
< &0

PG de las dos sefioras. La Sra. de la ventana repite

los buenos dias, y la Escultora le contesta. Lueg
aldl

la Escultora se levanta y se dirige al Sr. Thorw

para aconsejarlo sobre lo que esta haciendo,

de ambos. Corte a

Jeff mira 'y sonrie. Corte a

PG de la Escultora sobre la escalera dandol
indicaciones a Thorwald. El le dice que se calle

Ella se queda en silencio. Corte a

Jeff mirando con atencion. Corte a (muUs
continua)

PG de la Sra. Escultora que se va indignada.
Corte a

P

ica

Interior/ Dia/
Apto. de Jeff

PM Jeff sigue mirando hacia fuera. Se escu
voz en off de Stella que realiza una sentencis

contra de los mirones. Stella entra en el aptp.

deja sus cosas. Jeff la mira. Ella le voltea I §
de ruedas, y le mete el termdmetro en la bocg

escucha mausica de piano. Stella le dice que

deberia mirar tanto por la ventana, que pu
haber problemas. Luego lo ayuda a levantars
lo lleva hasta la cama para darle unos mas
Mientras Stella le hace masajes, conversan a(
de la novia de Jeff, Lisa. Jeff quiere terminam
su novia, Stella lo aconseja. Jeff vuelve a sa,s
y la escucha con fastidio. Stella lo sig
aconsejando mientras arregla sus cosas y ha
cama. Luego Stella se va a la cocina y Jefi
gueda mirando por la ventana. Corte a

ch
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(¢))

D—=—

S
n

ed
e,

ajes.

ser
o)
Sill
ue
ce
f s

245



Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
de enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
lado izquierdo

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
lado izquierdo

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
lado izquierdo

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
lado izquierdo

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
lado derecho

PG de Escultora sentada con el periodico en |

cara. Corte a (musica de fondo)

PM de Jeff que sube la mirada. Corte a

PG apto. de Miss Torso, esta sentada frente

ventana peinandose. Corte a (musica de fonda)

Jeff se acomoda y mira hacia su izquierda. Corte

PG ventana de los Recién casados, que llegan

apto. Estan apasionados. Corte a (musica)

Jeff sonrie y mira mas. Corte a

PG Recién casados, él la lleva fuera del apta.

Corte a

PM de Jeff que mira con extrafieza. Corte a

Vista apto., esposo trae en sus brazos a su es
Se escucha algo de la voz de él. Corte a

Jeff continla mirando, se echa un poco para atra

y sigue mirando. Corte a

Vista de los Recién casados. El la tiene en
brazos. Se besan. Corte a

Jeff voltea la mirada, pero vuelve a mirar. Corte a

La pareja se sigue besando. Ella mira la ventan

él la pone en el piso, y cierra la cortina. Corte a

al

1S

Int. / Dia / PM de Jeff y Stella. Ella lo regafia y se va.
Apto. Jeff Fundido en negro a (elipsis temporal)

Ext./ Atardecer| PG de las fachadas de los edificios. Se escuch& X
Edificios musica de piano, y a mujer entonando. Se llega

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

hasta dentro del apto. de Jeff, en donde él

burla de ella. Lisa quiere celebrar con Jeff

altima semana con yeso, pero Jeff se muestra

es
durmiendo. Lisa se acerca lentamente hasta Jeff
cuando él despierta le da un beso. Luego Lis
prende las luces y le muestra su vestido. Jeff g
sU
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Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff
Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente
Int./ Atardecer/
Apto. Jeff
Ext./ Atardecer/

Edif. enfrente

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer/

Apto. Jeff

indiferente. Ella coge la caja de habanos de yeff,
le dice que esté vieja y que ella le va a regaiarju
mejor. Jeff nuevamente se muestra indiferente
antipatico. Luego Lisa va hasta la puerta, y hac
pasar un mesonero que trae la cena. Jeff se rje.
mesonero pasa a la cocina y Lisa se acerca a J¢

con una botella de vino; él trata de abrir la Bajel
pero no puede; llega mesonero y la abre él. Lu

fuera. Corte a

PG ventana Sra. Thorwald, estd comiendo en la
cama. Luego se ve el apto. de la Srta. Corazdgn
solitario, que se arregla en su habitaciéon. Corte a

Jeff en PM le presta atencion a algo. Corte a

PG ventana Srta. Corazon solitario arreglandosé

pasa a la sala donde tiene servida la mesa
desplaza por el apto.. Corte a

Jeff absorto contemplando. Detras de él, Lisa

pone la mesa. Corte a

Srta. Corazon solitario prendiendo unas velas,
luego va a abrir la puerta de su casa. Entra al apt|
y actla como si hubiese alguien con ella. Corte a

% PM de Jeff que mira con mayor detenimientp la

ol
el mesonero se va, Lisa lo acompafa hasta
puerta, le paga, y se despide. Luego Lisa se dirig
hasta donde esta Jeff y sirve el vino en las capa|
Lisa se sienta cerca de Jeff y comienza a contar
lo que ha hecho en el dia, y le dice lo que espel
de él a futuro. Jeff se molesta con la conversacior
y entonces ella se va a la cocina. Y Jeff miradaci

ﬂzllnm(l)(

=4

"o 0P 0o

escena. Lisa sigue arreglando cosas para la cena,

detras de él. Corte a

PG sala del apto. de la Srta. Corazdén solitariq,

hace como si la hubieran besado. Corte a

Y% PM de Jeff , sorprendido mira hacia atras, comp

para comentar. Corte a

PG apto. Srta. Corazon solitario, sirve copas
vino. Corte a

divertido. Corte a

Y% PM de Jeff que mira sorprendido, un ta‘nto

[oF
4%
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Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./Atardecer/
Edif. enfrente

Int./Atardecer/A
pto. Jeff

Ext./Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./Atardecer/
Edif. de
enfrente

Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./Atardecer/
Edif. enfrente

Int./Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer /
Apto. Jeff

PG apto. Srta. Corazon solitario sigue sirviendd

vino y hace como si hablara. Corte a

Jeff sigue mirando, va a tomar vino. Corte a

Srta. Corazon solitario se sienta y brinda. Corte a

Jeff levanta su copa para brindar con ella. Corte 3

Ella toma. Corte a

5 PM Jeff, también toma. Corte a

PG Srta. Corazon solitario, se pone a llorar.
escucha voz en off de Jeff que comenta a
Corte a

Lisa esta al lado de Jeff, ambos mirando po
ventana. EI compara el apto. de Lisa con e
Miss Torso, y ven en esa direccion. Corte a

PG vista apto. Miss Torso acompafada de

hombres. El le habla acerca de ella. Se escuch

musica de fondo. Corte a

Lisa y Jeff observando hacia afuera. Corte a

PG apto. Miss Torso. Lisa comienza a hablar
acerca de lo que ella percibe de ese apto. Corte a

PM de Lisa y Jeff. Corte a

PG apto. Miss Torso sale al balcon con
hombre. Lo besa. Corte a

Lisa y Jeff y continian observando. Conversan
acerca de lo que ven. Lisa se va. Queda un ¥

de Jeff que comienza a observar hacia fuera. (

wn
19

tre

un

(D

na

Ext./Atardecer/| PG ventana de los Recién casados. Persiana
Edif. lado cerrada. Corte a
izquierdo
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Int./ Atardecer/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente
Int./ Tarde/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Tarde/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente
Int./ Tarde/
Apto. Jeff

Ext./ Atardecer/
Edif. enfrente

Int./ Atardecer/

% PM de Jeff, resignado busca un nuevo lugar

donde mirar. Corte a

PG vista del apto. de Thorwald. Hombre en la

cocina, mujer en la recamara. El le lleva
comida, ella le reclama algo. Corte a

¥ PM de Jeff mirando. Corte a
PG vista habjtacién Thorwald. El le lleva una fl
ella la bota. El se enoja y se va. Corte a

1 PM de Jeff mirando. Corte a

PG vista apto. Thorwald. En la sala, él comienza a
hacer llamada telefénica. Ella se levanta de su

camay lo espia. Corte a

5 PM de Jeff mirando. Corte a

PG apto. Thorwald. Esposa sigue espiando al
marido. Se dirige hacia la sala, él corta la llamad

se levanta, entran de nuevo a la pieza, ell
reclama, se sienta en la cama. El se va. Corte

% PM Jeff observando. Se escucha piano,

a le

Jeff

Apto. Jeff mira hacia arriba. Corte a
Ext./Atardecer/| PG vista del Pianista practicando. (Se ve a
Edif. lado Hitchcock). Corte a
derecho
Int. / Atardecer | ¥2 PM Jeff. Lisa llega con la cena. Jeff se muestra
/ Apto. Jeff | decepcionado por la perfeccion habitual de|las
cosas que hace Lisa. Lisa también se decepciona
por la reaccion de Jeff. Fundido en negro a
Interior / Noche| Plano de Lisa tendida en la cama. Le habla a| Jeff X
/ Apto. Jeff | acerca del estilo de vida de las personas.
Int. / Noche / | Comienzan a discutir, Lisa no lo deja hablar. Jeff
Apto. Jeff le dice que se calle un minuto. Lisa no quiere
oirlo. Jeff le sigue discutiendo acerca de| Ig
diferentes que son sus estilos de vida. Ella ttata
encontrar soluciones. Jeff sigue discutiendo. Ella
se molesta, agarra sus cosas y se va. Jeff se gqueda
pensativo un momento e inmediatamente se voltea
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Ext./ Noche/

hacia la ventana. Corte a

Se ven las fachadas de los edificios de enfrg

pNtd

Edificios hasta llegar al Edif. del Pianista. Todo apagadaq.
Sigue la vista hacia arriba. Se escucha el gritp de
una mujer y un golpe. Corte a
Int./ Noche/ | PM de Jeff que mira hacia fuera con cara| de¢
Apto. Jeff extrafieza.
Fundido en negro a
Int. / Noche / | PM de Jeff dormido en su silla. Comienza uig X
Apto. Jeff tormenta, Jeff se despierta y mira hacia fugra.
Corte a
Ext./ Noche/ | PG del apto. de Miss Torso. Luz apagada. Corte a
Edificios
Int./ Noche/ | PM de Jeff medio dormido, mira hacia fuera.
Apto. Jeff Corte a
Ext./ Noche/ | Pareja que duerme en balcon comienza a mojarse.
Edificios Se levantan. Empiezan a meter las cosas. A gl se
le cae despertador. Corte a
Int./ Noche/ | PM de Jeff que mira con atencion y sonrie. Corte
Apto. Jeff a
Ext./ Noche/ | PG pareja metiendo colchon. Sigue sonando
Edificios despertador. Corte a
Int./ Noche/ | PM de Jeff que mira divertido. Corte a
Apto. Jeff
Ext./ Noche/ | PG de pareja en el balcon, logran meterse por la
Edificios ventana, hombre se cae, se escucha quejido, |el
despertador sigue. Corte a
Int./ Noche / | PM de Jeff se rie de la situacién. Reloj deja de
Apto. Jeff sonar. En eso mira con cara de extrafieza hacia|el
frente. Corte a
Ext./ Noche/ | PG vista pasillo de Thorwald. Esta saliendo de su
Edificios casa con una maleta. Corte a
Int. / Noche/ | PM de Jeff, mira con atencion, se queda pensando
Apto. Jeff un momento y luego mira hacia otra direccipn,

Ext./ Noche/

Corte a

PG vista del callejon, se ve a Thorwald cruzayr Ig
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Edificios calle y desaparecer. Corte a

Int. / Noche / | PM de Jeff que mira la hora. PP de reloj (1:55am).
Apto. Jeff Fundido en negro a

Int./ Noche/ | PP de reloj (2:35 a.m.). Jeff mirando el reloj. &iX X
Apto. Jeff hacia delante. Corte a

Ext./ Noche/ | PG Thorwald esta llegando a su casa. Corte a
Edificios

Int./ Noche/ | PM Jeff, se queda pensando, una luz alumbra su
Apto. Jeff cara, entonces él mira hacia su derecha. Corte| a

Ext./ Noche/ | PG apto. El Pianista esta entrando en su casa
Edificios borracho. Corte a

Int. / Noche / | PM de Jeff sigue mirando. Corte a

Apto. Jeff

Ext./ Noche/ | PG apto. Pianista, bota partituras y cae en el sofa
Edificios Corte a

Int./ Noche/ | PM Jeff que se sonria, luego se acomoda y vyelve
Apto. Jeff a mirar hacia el frente. Corte a

Ext./ Noche/ | PG pasillo Thorwald, va saliendo de nuevo con
Edificios una maleta. Corte a

Int./ Noche/ | PM Jeff se queda pensativo y vuelve a mirar
Apto. Jeff Corte a

Ext./ Noche/ | PG pasillo Thorwald vacio. Corte a
Edificios

Int./ Noche/ | PM Jeff mirando, luego busca con la miradal en
Apto. Jeff otra parte. Corte a

Ext./ Noche/ | PG del callejon, Thorwald cruza la calle|y
Edificios desaparece. Sigue lloviendo. Corte a

Int./ Noche/ | PM Jeff se queda pensativo. Fundido en negro a
Apto. Jeff

Int./ Noche/ | % PM Jeff durmiendo. Se despierta. Cortea | X X
Apto. Jeff

Ext./ Noche/ | Paneo a la izq. recorre todas las ventanas dell apto
Edificios del Sr. Thorwald. Corte a
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Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edificios
Int./ Noche/
Apto. Jeff
Ext./ Noche/
Edificios
Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edificios

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edificios

% PM Jeff tomando agua, mira hacia la c3
Corte a

PG de la calle, se prende una luz, camar:
mueve hasta el apto. Miss Torso esta llega
Corte a

Y5 PM Jeff mirando. Corte a

PG apto Miss Torso. Ella forcejando la puerta
despide de alguien, logra cerrar, entra. Corte a

Jeff la estd mirando, pero se estd queda
dormido, en eso ve algo, se acomoda. Corte a

PG callejon, Thorwald estad llegando, cam
recorre fachada Edif. Hasta llegar al pasillo. &¢
entrar al tipo. Corte a

% PM Jeff mirando. Se queda dormido. Corte &
PG Paneo izq.-der. fachadas Edif. Se ve bailg

apaga la luz, donde Thorwald todo cerrado, [
con luz. Fundido en negro a
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9 | Int./ Amanecer/| %2 PM Jeff esta dormido frente a la ventana. A X X
Apto. Jeff través de un paneo, se ve a Thorwald saliendo de
su apto. con una mujer. Jeff continda durmiendo.
Ext./Amanecer/| Fundido en negro a
Edificios
10 Ext./ Dia/ | PG Escultora trabajando fuera de su casa, habla X
Edificios con un sefor que pasa. Luego se ve el apto. de
Miss Torso, donde ella esta practicando. Luegp se
ve a mujer bajando a su perrito en una canasta. $e
ve al perrito hasta que llega al piso. Luego ep €l
Interior / Dia / | apto. de Jeff, esta Stella masajeando a Jeff| que
Apto. Jeff esta recostado en la cama. Conversan, y €l [e
cuenta acerca de las salidas que realizé Thorwald
durante la noche, y que ha tenido todo el tiempo
las persianas cerradas a pesar del calor. Stella|le
dice que ya estan abiertas, y Jeff se valtea
rapidamente. Corte a
Ext./ Dia/ Edif. | PG vista ventana sala de Thorwald, se ve a|éste
enfrente que se acerca a la ventana. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff, retrocede rapidamente en su silla, le dice
Jeff a Stella que también se esconda. Corte a
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Ext./ Dia/ Edif.
de enfrente

Int./ Dia /Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext. / Dia/
Edif. enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
enfrente

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Edif.
enfrente

PG vista apto. Thorwald sigue mirando por
ventana. Corte a

Stella y Jeff siguen escondidos hacia atras. Go,
PG de Thorwald mirando su entorno su ento
Corte a

Stella y Jeff siguen viendo. Corte a

PG vista apto. Thorwald, ve algo abajo del E
Corte a

PM Jeff, trata de mirar lo que él esta viendo

Comienza a acercarse a la ventana. Corte a

PG subjetivo, fachada Edif. de enfrente, tilt do
reencuadre. Corte a

PM Jeff mira con atencion la escena. Cort
(elision, voz que dice jaléjate de ahi!)

PG Escultora diciéndole al perrito que se aleje d

las flores. Corte a
PM Jeff viendo fascinado hacia fuera. Stella
algo extrano. Corte a

PG vista apto. Thorwald. Esta limpiando
maletin. Corte a

% PM Jeff mira con curiosidad. Stella se est3

yendo, Jeff le pide binoculares, ella d

iproblemas!, se los da y se va. El se voltea

comienza a ver a través de ellos. Corte a

Iris negro. Thorwald colocando joyas en
maletin. Corte a

% PM Jeff con los binoculares, ve en varias
direcciones. Se mueve hacia atras, escondiéndo
en la sombra y vuelve a agarrar los binoculares.

Corte a

Iris negro, Thorwald viendo por la ventana. Luegqg

va a la cocina. Corte a

rte

Win

Su

ce

el

mao.

por
detras preparandose para irse. Se despide. Ohbse

W
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Int./ Dia/ Apto.

Y% PM Jeff deja de ver por los binocularges,

Jeff retrocede y busca su camara con un zoom mejar.
Se acerca a la ventana. Mira a través de la
ventana. Corte a
Ext./ Dia/ Edif. | Iris negro, PM Thorwald en la cocina. Esta
enfrente guardando un cuchillote y un serrucho en|un
periodico. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff que mira, reflexiona, vuelve a mirar.
Jeff Corte a
Ext./ Dia / Edif. | Iris negro, PM Thorwald en la sala, se estira
enfrente cansado, se recuesta en el sofa. Corte a
Int./ Dia /Apto. | PP Jeff con la camara. Fundido en negro a
Jeff
11 Int.- Ext. / PP termometro. PG apto. Pianista limpiando, %¢e X
Noche /Apto. | ve en un edificio, a un sefior poniéndole el pijama
Jeff a su hija. En el apto. de Thorwald no pasa nada.
La pareja del balcén de enfrente llama a| su
perrito, éste corre a su cesta y lo suben. Miss
Torso esta en su bafio peinandose. La persiana de
los Recién casados continda cerrada. En el aptp.
Int. / Noche / | de Jeff, Lisa esta recostada sobre él. Ella lo,hesa
Apto. Jeff él esta distraido, le cuenta acerca de Thorwald.
Lisa se levanta y se recuesta en la cama.
Contindan conversando. Jeff mira hacia| la
ventana. Corte a
Ext./ Noche/ | PG ventana Miss Torso, esta recostada en su cama
Edificios leyendo y comiendo. Corte a
Int./ Noche/ | PM Jeff mirando por la ventana, sigue hablando
Apto. Jeff acerca de Thorwald. Lisa lo observa sorprendida.
Jeff la mira, y se pregunta cOmo sera cortaf un
cuerpo humano. Lisa tendida en la cama, sg
sienta, prende la luz, y le dice que la esta
asustando. Jeff sigue mirando hacia fyera
consternado. Lisa le habla. Jeff sigue mirandp, y
dice que Thorwald ya volvié. Lisa mira por |la
ventana. Corte a
Ext. / Noche / | PG Thorwald llegando a su apto., pasa hasta la
Edif. enfrente | habitacion que tiene la persiana cerrada. Corte a

Int./ Noche/
Apto. Jeff

% PM de Jeff agarra los binoculares. Corte a
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Ext./ Noche/ |Iris negro, PG vista ventana habitacion con
Edif. enfrente | persiana cerrada. Se ve sombra adentro. Corte a
Int./ Noche/ | PG Jeff al fondo, Lisa se levanta y va hasta daonde
Apto. Jeff Jeff, le mueve la silla y la voltea, lo regana.
Discuten acerca de lo que él piensa, ella busda
explicaciones razonables a lo que él vio, y le
apunta otras ventanas que podrian |ser
sospechosas. Jeff se voltea y ve la ventana de lps
Recién casados, que continla con la pergiana
cerrada. Lisa ve hacia afuera, algo le llama la
atencion, se levanta. Jeff la observa. Lisa sjgug
mirando hacia fuera. Jeff retrocede en su silla, |el
lo sigue, él agarra sus binoculares. Corte a
Ext./ Noche/ | PG ventana habitacion Thorwald atando cajal La
Edif. enfrente | cama esta deshecha. Corte a
Int. / Noche / | Lisa y Jeff siguen mirando hacia fuera. Lisa ¢on
Apto. Jeff cara de shock, le pide a Jeff que le diga todp 1o
que sabe. Fundido en negro a
12 Int./ Noche/ | PP de la mano de Jeff sobre teléfono. J&(ff X
Apto. Jeff continta mirando por la ventana. Corte a
Ext./ Noche/ | PG ventanas Thorwald, sala y habitacion, solp se
Edif. enfrente | ve la luz de un cigarro. Corte a
Interior/ Noche/| PP Jeff. Apenas suena teléfono lo agarra. Es|Liga
Apto. Jeff (se escucha su voz en off), que le averiguo el
nombre de Thorwald. Cuelga el teléfono. Cortg a
Ext./ Noche/ | PG ventanas Thorwald. Se ve en la oscuridad
Edif. enfrente | como se prende cigarro. Fundido en negro a
13 | Int./ Dia/ Apto.| PM Jeff hablando por teléfono. Por detras Stellal. X X
de Jeff Habla con detective del asesinato. Stella le stve
desayuno. Jeff mira por la ventana. Corte a
Ext./ Dia/ Edif. | PG vista apto. Thorwald. Esta fumando acostadp
enfrente en el sofa. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM  Jeff sigue desayunando. Stella hace
Jeff comentario y se va. El se queda mirando. Corte a
Ext./ Dia/ Edif. | PG apto. Miss Torso. Cuelga ropa y baila. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff, sonrie. Corte a
Jeff
Ext./ Dia/ Edif. | PG ventana Recién casados, persiana cerrada.
lado izquierdo | Corte a
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Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff sonrie. Mira de nuevo hacia afuera. C
Jeff a
Ext./ Dia/ Edif. | PG ventana Recién casados, se abre persiana,
enfrente hombre se asoma, su mujer lo llama. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff se sonrie. Stella ve algo en el apto} de
Jeff enfrente. Corte a
Ext./ Dia/ Edif. | PG apto. Thorwald, llegan hombres, entran a
enfrente buscar baul en la recamara. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff y Stella detras- Agarra binoculares. Corte
Jeff a
Ext./ Dia/ Edif. | Iris negro. Vista general de la habitacion |de
enfrente Thorwald, dos hombres reciben el badl. Salen de
la casa. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | Stella y Jeff observando. Stella sale corriendo| del
de Jeff apto. Jeff se queda viendo hacia fuera a través de
los binoculares. Corte a
Ext./ Dia/ Iris negro, vista del callejon. Luego se ve a
Edificios Thorwald en su apto. que va a realizar una
llamada. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM de Jeff mirando con los binoculares. Corte |a
Jeff
Ext./ Dia/ Edif. | Iris negro,Thorwald hablando por teléfono. Co
enfrente a
Int./ Dia/ Apto. | PM de Jeff que mira hacia otro lado. Corte a
Jeff
Ext./ Dia/ PG callejon, se ve llegar corriendo a Stella. Corte
Edificios a
Int./ Dia/ Apto. | PM Jeff se coloca binoculares. Corte a
Jeff
Ext./ Dia/ Iris negro, Stella hace sefias de que no alcango |al
Edificios camion. Corte a
Int./ Dia/ Apto. | PM de Jeff decepcionado. Fundido en negro a
Jeff
14 | Int./ Dia/ Apto. | Jeff y detective Doyle mirando hacia fuera. Jeff e X
de Jeff cuenta acerca de sus sospechas. Doyle no cree que
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Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Patio
trasero

Int./ Dia/ Apto.
Jeff

Exterior / Dia /
Patio trasero

Int./ Dia / Apto.
Jeff

Ext./ Dia/ Calle

haya habido un homicidio. Jeff le explica sus
razones. Conversan un rato, y luego el detectivj

le dice que averiguara sobre la esposa

Thorwald. Jeff le da las gracias, Doyle cree gue
son alucinaciones, se despide y se va. Jeff s
queda mirando hacia la puerta, y luego mira haci

atras. Corte a

PG de perrito jugando en las flores. Corte a
% PM Jeff voltedndose hacia la ventana
enfrente, vuelve a mirar hacia abajo. Corte a

PG perrito abriendo un hueco en la tierra. Corts

117

Y% PM Jeff mira y ve algo nuevo. Corte a

PG Thorwald saliendo hacia el jardin, se acerc

hasta el perrito y lo bota de ahi. Corte a

¥ PM Jeff se queda reflexivo y mira hacia qtro

lado. Corte a

PG callejon, Doyle esta observando algo.
Fundido en negro a

de

15

Interior / Dia /
Apto. de Jeff

Ext. / Dia/
Edif. enfrente

Int. / Dia /
Apto. Jeff

2 shot, Doyle y Jeff conversan acerca de lo que ¢
detective averigud. Luego Doyle se acerca a Jeff

mira por la ventana. Jeff también mira. Corte a

PG apto bailarina practicando. Corte a

% PM detective con cara de morboso. PM de Jef
gue le pregunta por su esposa. Doyle sigu
mirando, voltea y se aleja. Jeff se queda mirgnd
Jé
hace preguntas y Doyle se las contesta. |Je
incrédulo, le pide que busque mas pruebas, quier
que revise el apto. Doyle le dice que no. Siguer

hacia la ventana. Conversan acerca del caso

discutiendo, y luego Doyle se dirige hacia

puerta y le lee una postal de la supuesta |Srq
Thorwald. Jeff sigue incrédulo. Doyle sale del
apto. Jeff se queda pensando, y comienza

rascarse el dedo gordo del pie.
Fundido en negro a

b|X
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16

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edificios

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./Noche/Edif
. lado derecho

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edificios
Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Calle

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

PP de camara, sandwich y vaso con leche s

Corte a

PG vista de enfrente. Perrito bajando en la cést

Luego se ve a la Srta. Corazon solitario. Corte

% PM Jeff comiendo y observando hacia fueral

Agarra su camara y mira. Corte a

Iris negro, Srta. Corazon solitario arreglandpse
frente al espejo. Se dirige hasta cocina, se $irv

trago, sale del apto. Corte a

1 PM Jeff con la cAmara, mira hacia otro la
Corte

PG apto. Pianista. Se escucha toca

acompafado de mujeres. Corte a

. PM Jeff observando, mira hacia otro lado.
escucha musica. Corte a

PG Miss Torso, practicando baile. Luego en
callejon, se ve a la Srta. Corazén solitario. Cart

15 PM Jeff mira a través de la camara. Corte a

Iris negro %2 PM Srta. Corazoén solitario, se dir

al bar de enfrente, se sienta sola en una mesg

Justo se ve llegando a Thorwald. Corte a

% PM Jeff sorprendido, se esconde un poco h
atras y vuelve agarrar camara. Corte a

Iris negro, pasillo apto. Thorwald, llega con caja

de lavanderia. Pasa directo al cuarto. Corte a

% PM Jeff observando, llama por teléfono a Da
habla con su esposa. Corte a

Iris negro, Thorwald pasa de la habitacion a Ig
sala, se sienta, llama por teléfono y mira joyas

dentro cartera. Corte a

¥ PM Jeff concentrado mirando a través del le
Corte a

obre
una mesa. Jeff agarra el pan y se lo lleva a la.boc
Mientras come, observa fijamente hacia el frente|.
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Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./Noche/Edif
. lado derecho

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./Noche/Edif
. lado derecho

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Iris negro, PM Thorwald. Habla por teléfono

mientras saca joyas de la cartera. Corte a

% PM Jeff se acerca para ver mejor, oye VOCES |y

mira. Corte a

PG apto. Pianista, reunion en su casa. Toca yn

momento el piano. Corte a

% PM Jeff vuelve a agarrar la camara. Corte a

Iris negro, Thorwald se levanta y va a
habitacion. Corte a

% PM Jeff. Llega Lisa y se acerca hasta Jeff.
cuenta los ultimos acontecimientos. Corte a

PG ventana sala Thorwald. Corte a

2 shot Lisa y Jeff. Lisa se desplaza por
habitacion, mientras Jeff le cuenta co
Thorwald ha estado preparando sus cosas
irse. Ambos miran hacia fuera. Corte a

PG Thorwald en su apto. Se va del apto. Corte

Lisa y Jeff miran hacia fuera. Ella intenta pren
la luz, €l le dice que no. Jeff mira a través d¢
camara. Lisa también continla mirando. Lug
Lisa prende la luz. Conversan acerca del bols
las joyas. Lisa tiene su propia teoria. Mient
hablan, siguen mirando para el frente. Concue
con que la mujer que sali6 con Thorwald en
mafiana, Nno era su esposa. Lisa se sienta
Jeff, satisfechos con su teoria se besan. Lis
informa que se va a quedar a dormir, agarrg
bolso y le muestra que lleva todo para qued
esa noche. Comienza a escucharse piano, e
escucha, se acerca hasta ventana, y mira
fuera. Corte a

PG apto. Pianista tocando. Tiene una pequ
fiesta. Corte a

Lisa se recuesta en la cama, dandole la esp3
Jeff para poder disfrutar de la musica. Comier

la
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Ext. / Noche /
Edif. lado
izquierdo

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edificio
Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. de
enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche/
Edificio

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

cocina. Jeff se queda viendo por la ventana. C
a

PG ventana Recién casados. Persiana abaj

Esposo abre la persiana, sale a prender un cig
Se oye a su mujer llamandolo. Corte a

Y% PM de Jeff mirando hacia fuera. Llega Doyle
apto. Se escucha a Lisa tarareando, Doyle V
sombra reflejada en el techo. Luego ve el mal
de Lisa con su pijama y sus pantuflas. Jeff o n
detenidamente. Luego Doyle escucha bulla y
acerca mas a la ventana para ver. Corte a

PG apto. Pianista. Fiesta. Corte a

Y% PM de Doyle que ve hacia el frente. Corte a

PG apto. Thorwald. Las ventanas estan a osc
Corte a

PM Doyle mirando ventana. Jeff también m
hacia fuera. Hablan acerca de Thorwald. L
llega a la sala con unas copas con cofac. Doy
gueda mirandola. Jeff los presenta. Jeff y Lis
dicen a Doyle, que Thorwald es culpable. Llan

por teléfono a Doyle. Luego Lisa y Jeff le cuentan

acerca de las joyas. El no cree nada, dice
Thorwald es inocente. Discuten. Doyle dice
altimo que averigud. Lisa y Jeff sigug
convencidos de que hubo un asesinato. Se peg
Doyle se va. Lisa y Jeff miran hacia fuera. Cort

PG fiesta en el apto. del Pianista. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff miran hacia fuera. Corte a
PG habitacion Miss Torso, esta recostada e
cama haciendo ejercicios. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff miran hacia fuera. Corte a

PG Srta. Corazén solitario, entrando con
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Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

2 Shot Lisa y Jeff miran hacia fuera. Corte a

PG de la sala y la cocina de la Srta. Corgzon

solitario. Le lleva vino al compariero. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff miran hacia fuera. Corte a

PG Srta. Corazon solitario, le sirve vino a|su

acompafiante. El trata de besarla. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff miran hacia fuera. Corte a

PG ventana sala Srta. Corazoén solitario. Cierra la

persiana. El la violenta. Ella le pega. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff. Reaccionan frente a lo g
estan viendo. Corte a

PG sala Srta. Corazén solitario. Bota al hombrg
la casa y se echa a llorar en el sofa. Corte a

117

2 Shot de Lisa y Jeff que reaccionan. Se alejan de

ue

la ventana. Se cuestionan el acto de mirar a taves

de la ventana. Estan aproblemados. Lisa no puede
entender por qué estan tristes al saber un hombye
no maté a una mujer. Se recuesta en el hombro de

Jeff, luego cierra las persianas, y se va al bafig
su maletin para cambiarse de ropa. Fundido
negro a

C
en

17

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edificios

Lisa sale del bafio con su bata puesta, JeffXla

observa, ella se acerca hasta él. Se escucha un

grito. Ella va hasta la ventana, abre la persigea.
ve en el Edif. De enfrente a la sefiora del pefrito

llorando. Corte a

PG balcén. Sefiora del perrito llorando con
esposo al lado. Corte a

2 Shot desde afuera de la ventana. Lisa y Jeff,

viendo hacia fuera. Corte a

PG patio trasero, perrito tirado en el suelo. Carte

PG ventana. Fiesta del Pianista. Se escucha: jalgo

le paso al perro! Corte a

Su
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PG ventana Recién casados. Se asoman
PG Miss Torso sale al balcon. Corte a
PG Escultora sale de su casa al patio. Corte a

PG patio, perrito en el suelo. Srta. Cora
solitario se va acercando. Corte a

PG de un balcon. Gente saliendo. Corte a
PG ventana. Fiesta del Pianista. Corte a

PG patio trasero. Srta. Corazon solitario dicej;
muerto! Corte a

Gran PG de todo el patio trasero y sus edifig
La dueiia del perrito grita. Corte a

PG Pareja en balcon viendo la situacion. Corte

Duefia del perrito sigue reclamando desde
balcon. Corte a

PG Fiesta del Pianista. Invitados salen al balct

observar. Corte a

PG Duefa del perrito. Abajo apto Thorwald ¢
las luces apagadas. Corte a

PG Srta. Corazon solitario mete el perrito er
cesta. Corte a
PG Duefia del perrito jala la cuerda. Corte a

PG Srta. Corazon solitario, ve como sube
perrito. Corte a

PG Pareja de recién casados, viendo todo. Cor

PG Duefa del perrito, gritando y esperando :
perrito. Corte a

PM Miss Torso observando. Corte a

PG Dueia del perrito, mientras sube la ce
contindia reclamandoles a los vecinos. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff observando hacia fuera. Cort

est
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PG Sefora agarra su perrito. Corte a
PM Srta. C. Solitario, viendo hacia arriba. Cortg

PG balcon. Sefiora sigue reclamandoles a
vecinos. Esposo tiene perro en los brazos. Cor

2 Shot Lisa y Jeff observando. Corte a

PG balcon. Pareja con el perrito se meten pc
ventana. Corte a

PG balcon Pianista, personas se meten en el
Corte a

PG ventana Recién casados, se meten. Corte
PG Pareja en balcon, se meten a su casa. Cor
PG Miss torso entrando a su casa. Corte a

PG Escultura entrando a su casa. Corte a

2 Shot Lisa y Jeff. Ambos observando, sospec¢

de Thorwald. Corte a

PG apto. Thorwald, todo apagado, se ve sél
luz de un cigarro encendido. Corte a

Lisa y Jeff conversan del por qué Thorw
mataria a un perrito. Corte a

PG apto. Thorwald continta igual.
Fundido en negro a
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18

Int./ Noche /
Apto. de Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Interior / Noche
/ Apto. de Jeff
Ext./ Noche/

Patio

Int./ Noche
/Apto.Jeff

PG Jeff, Lisa y Stella de espaldas viendo h
fuera. Jeff esta viendo con su camara. Corte a

Iris negro. PM Thorwald limpiando la pared ¢
bafio. Corte a

Lisa, Stella y Jeff siguen viendo hacia fuera.|&t
dice que probablemente limpia la sangre
salpico. Jeff contintia viendo. Corte a

PG patio trasero y sus flores. Corte a

% PM Jeff viendo. Le pide a Lisa que le tra

AXia

jel

el
que

ga|

algo. Lisa se lo da, Jeff lo agarra y ve a trawe
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Ext. / Noche /
Edif. enfrente

él (un visor). Luego le dice a Lisa que tambjén

vea. Corte a

Dentro de un marco negro se ve una fotografia d¢
patio trasero y sus flores. Luego se ve otrg
fotografia del mismo lugar. Luego, nuevamente s¢
ven las dos fotografias una seguida de la otra

Corte a

3 Shot de Stella, Lisa y Jeff. El agarra nuevament

el visor, ve a través de él, y se lo pasa a Stella
gue ella también vea. Corte a

Marco negro. Fotografia del patio trasero, luegp Iz

otra fotografia del mismo lugar. Corte a

3 Shot. Ahora los tres estan viendo hacia el pati

trasero. Corte a

PG vista habitacion Thorwald, estd empacando.
Corte a

Int./ Noche / | Los tres continian mirando hacia el frente. Jeff va
Apto. de Jeff | hasta la mesita que tiene atrds y comienza ja
escribirle una nota a Thorwald preguntandole que
hizo con su mujer. Fundido en negro a
19 Int./ Noche | Jeff y Stella de espaldas viendo hacia fuera. Gotte X
/Apto.Jeff a
Ext. / Noche / | Iris negro. Se ve a Lisa pasar por el callejént€or
Calle a
Int./ Noche | Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Corte a
/Apto.Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche
/Apto.Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /

PG del pasillo y del apto. de Thorwald. Se ve
Lisa dejarle la nota. El se da cuenta, la recage
lee, y sale de inmediato al pasillo. Corte a

Stella y Jeff estdn mirando hacia el frente. Carte

Iris negro. PM Thorwald leyendo nota. Corte

2 Shot Stella y Jeff siguen mirando. Corte a

Iris negro. Thorwald ve hacia el lado. Corte

— Q)
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Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche /
Apto. Jeff

(A) Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Cg¢
a

(B) PG apto. Thorwald y parte de abajo del E
Thorwald se aleja por el pasillo. Corte a

Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Jef
habla a Lisa como si ella pudiera escuchag
Corte

PG apto. Thorwald y parte de abajo del Edif. L
sale por el pasillo de abajo, se esconde. Thor
de nuevo en su pasillo. Corte a

Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Corte
PG apto. Thorwald y parte de abajo del E
Thorwald se asoma por la escalera, ve h
arriba, Lisa lo ve, se mete dentro del Edif. Cart
Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Corte
PG apto. de Thorwald, él camina hasta

habitacion. Corte a

Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. Ella
sirve un trago. Corte a

PG sala y habitacién Thorwald. Esta haciendc
maleta. Corte a

Jeff y Stella siguen mirando hacia fuera. E
agarra la camara para mirar. Corte a

Iris negro, Srta. Corazon solitario hecha u
pastillas en su mano y busca agua en la co
Stella comenta algo acerca de las pastillas. @0
2 Shot Stella y Jeff hablando. Corte a

Iris negro. Srta. Corazon solitario viendo ut

cosas. Corte a

Jeff y Stella viendo hacia fuera. Llega L
emocionada preguntando qué hizo Thorwald.
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Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. frente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/

la mira contento. Lisa se acerca hasta la ven{
Jeff agarra su camara. Corte a

Iris negro, Thorwald con bolso en la mano (P
desaparece  momento, luego mete carterg
maleta. Corte

3 Shot Lisa, Stella y Jeff observando. Luego
busca el teléfono. Corte a

PG ventana Srta. Corazon solitario que cierr

persiana. Corte a

3 Shot. Jeff se traslada hasta el teléfono. Corte

PG ventanas Thorwald, se acerca al teléfq

Corte a

(F) PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG apto. Thorwald. Corte a

(F) PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG apto. Thorwald. Corte a

PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG Thorwald. Corte a

2 Shot Stella y Lisa. Corte a

PG apto Thorwald. Corte a

PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG apto. Thorwald. Corte a

ang.

M),
6

DNQA.

2 Shot Stella y Lisa. Jeff con teléfono en ma

no
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Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Interior / Noche
/ Apto. de Jeff

Ext. / Noche /
Calle

Interior / Noche
/ Apto. de Jeff

Ext. / Noche /
Patio trasero

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Patio

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Patio trasero

Int. /Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Patio

Int./ Noche/
Apto .Jeff

Corte

PG apto. Thorwald. Corte a

PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG apto. Thorwald. Corte a

PM Jeff con teléfono en mano. Corte a

PG apto Thorwald, corta y sale del apto. Corte
Stella y Lisa salen del apto. Jeff agarra la can
y se acerca a la ventana. Corte a
Iris negro. Callejon. Thorwald yendose. Corte &
Jeff agarra flashes, y se mueve hasta la ventar

Corte a

Gran PG Lisa y Stella caminan por la parte
atras del Edif., suben escaleras. Corte a

PM Jeff mirandolas. Corte a

PG Lisa y Stella saltando una reja. Corte a
PM Jeff mirandolas. Corte a

Lisa y Stella llegan hasta el patio del Edif.
Thorwald y a sus flores. Corte a

PM Jeff, agarra el teléfono. Corte a

PG Stellay Lisa.

PM Jeff. Llama por teléfono a Doyle. Corte a

a

nar

1
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de
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Ext./ Noche/
Edif. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Patio

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Patio

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Edif.

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Patio

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Edif. de
enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext. / Noche /
Calle

Int./Noche/Apto
Jeff

PG pasillo apto. Thorwald. Corte a

PM Jeff al teléfono. Corte a

PG Stella cavando y Lisa vigilando. Corte a

PM Jeff hablando por teléfono. Corte a

PG Stella cavando y Lisa vigilando. Corte a

PM Jeff mirando hacia el patio. Corte a

PG apto. Pianista. Se escucha musica.

PM Jeff mirando hacia el patio. Corte a

PG Stella cavando y Lisa vigilando. Corte a

PM Jeff mira hacia el patio. Saluda a Lisa. Cort

PG ventana Srta. Corazdén solitario, persians

cerrada. Jeff cree que Stella se equivoco. Cort
PM Jeff mira hacia el patio. Agarra cAmara. C¢
a

Iris negro. Primero se ve el callejon, luego al&t
cavando que no encuentra nada. Corte a

% PM Jeff decepcionado.
Corte a

€ d

DIte

el

20

Ext. / Noche /
Patio

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/

PG Stella y Lisa. Lisa sube por las escalera
incendio. Corte a

1 PM Jeff observando. Corte a

PG Lisa subiendo escalera. Corte a
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Edificio
Int./Noche/Apto
Jeff
Ext./Noche/
Edificio
Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./ Noche/
Edif. enfrente

PP de Jeff, consternado. Corte a

PG Lisa sube, intenta abrir ventana de apto.
a

PP de Jeff. Corte a

PG Lisa se mete por la ventana del apto.
Thorwald. Corte a

% PM o PP consternado, mira

PG apto. Thorwald. Lisa corre a la habitaci
Corte

5 PM Jeff mira con la camara. Corte a

Iris negro. Lisa agarra cartera y le hace sefi
Jeff. Corte a

» PM Jeff observa con la camara. Corte a
PG Lisa revisa la habitacion. Corte a

PM Jeff. Stella entra en el apto. Corte a
PG Lisa continUa revisando habitacion. Corte g
2 Shot, Stella y Jeff observando. Jeff tiene
teléfono en mano. Stella ve algo. Corte a

PG vista sala de la Srta. Corazoén solitario. Car|
2 Shot Stella y Jeff. Llaman a la policia.

escucha musica del Pianista.

PG Srta. Corazo6n solitario. Corte a

ort

L

e

Se

[}

269



Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/Edif
. lado derecho

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto

2 Shot, Stella atenta. Jeff habla con la poli
Corte a

PG Srta. Corazon solitario con pastillas en
mano. Corte a

2 Shot Stella y Jeff, miran para el lado. Corte a
PG apto. Pianista con musicos practicando
sonido de la musica se incrementa un poco. C¢

PG Srta. Corazo6n solitario, escucha musica. G
a

PG del apto. de Srta. Corazén solitario y de |
dentro del apto. de Thorwald. Thorwald e
llegando por el pasillo. Corte a

2 Shot, Lisa y Stella ven a Thorwald. Corte a
PG apto. Thorwald. Lisa va hasta la puerta. C
a

Stella y Jeff miran asustados. Corte a

PG apto. Thorwald. Lisa va hacia la puerta, c

y se esconde. Thorwald entra al apto. Corte a

Stella y Jeff asustados. Jeff habla con la pol
Corte

PG sala Thorwald, se dirige a la pieza. Corte a
Stella y Jeff miran asustados. Corte a

PG Thorwald descubre a Lisa. Corte a

Stella y Jeff miran asustados. Corte a

PG Thorwald encara a Lisa. Corte a

B
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ort
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Stella y Jeff miran asustados. Corte a
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Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/
Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int. / Noche /
Apto. de Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

PG sala. Thorwald le pide sus cosas a Lisa. ¢

a

Stella y Jeff miran asustados. Corte a
PG sala. Lisa le da las cosas. Forcejean. Corte
Stella y Jeff miran asustados. Corte a
PG apto. Thorwald. Forcejeo entre Lisa y él. L

grita Jeff! Jeff! Corte a

Stella y Jeff miran. Jeff estd desesperado. Cort

PG sala Thorwald, forcejeo, apaga la luz. Corte a

Stella y Jeff miran, no saben qué hacer. Corte a

PG apto. Thorwald. Forcejeo con poca luz. Corte

a

Stella y Jeff continian mirando.
desesperado. Corte a

PG sala y pasillo Thorwald. Llega la polic
Corte a

2 Shot, Stella y Jeff se relajan. Corte a

PG sala y pasillo Thorwald, prende la luz,
hasta la puerta. Corte a

2 Shot Stella y Jeff. Corte a

PG sala y pasillo Thorwald. Aun no abre. Corte

2 Shot Stella y Jeff. El agarra camara. Corte a

Jeff esta
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Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente
Int./Noche/Apto
Jeff
Ext./Noche/

Edif. enfrente

Int./Noche/Apto
Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Int. /Noche
/Apto. Jeff

Ext./Noche/
Edif. enfrente

Interior / Noche
/ Apto. de Jeff

Iris negro. PM Thorwald abre puerta. Corte a

2 Shot Stella y Jeff, miran. Corte a

PG apto. Thorwald. Entra la policia. Corte a

2 Shot Stella y Jeff mirando. Corte a

Iris negro. PG de la sala, estan dos policias, L

Thorwald. Corte a

2 Shot Stella y Jeff conversan. Corte a

Iris negro. Vista apto. Lisa muestra el anillo de

Sra. Thorwald que tiene en su mano.

15 PM Jeff viendo. Corte a

Iris negro. PM de Lisa que muestra el ani
Thorwald ve las manos de Lisa, y luego ve h:
el frente, hacia la camara. Corte a

% PM Jeff. Jeff y Stella viendo por la venta

Stella apaga la luz rapidamente. (La toma es desde

afuera del apto.)

PG apto. Thorwald. Se estan llevando a L
Corte a

Jeff se esconde, luego buscan dinero. Corte a

PG apto. Thorwald sale de la casa y mira hac
frente antes de irse. Corte a

Stella y Jeff buscan dinero para sacar de la ci
a Lisa. Stella se va. Suena el teléfono, es Dg
Jeff le cuenta lo que pasé. Luego vuelve a
hacia el frente.

Corte a

lo.
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Ext./Noche/
Edif. enfrente

PG apto. Thorwald todas las luces apag
Corte a

o).k
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Interior / Noche
/ Apto. de Jeff

Ext. / Noche /
Edif. de
enfrente

Int. / Noche /
Apto. Jeff

Ext./Noche/Edif
. enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. de
enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

Ext. / Noche /
Edif. de
enfrente

Int./ Noche/
Apto. Jeff

PM Jeff, suena el teléfono, contesta y cree que s

Doyle y le habla acerca de Thorwald, nadie

le

contesta. Jeff coloca cara de miedo. Se escucha

ruido, mira hacia atras asustado. Jeff se mueve por

el apto. tratando de esconderse, trata

de

levantarse, no sabe qué hacer. Se escuchan fuidos

afuera de la puerta, y se apaga una luz.
comienza a retroceder hasta la ventana, agar

flash y unos bombillos. Se escuchan otros ruigos.
entra

Todo esta a oscuras. Por la puerta del apto.
Thorwald, cierra la puerta. Jeff espera en silen

Thorwald le habla, le pregunta que qué quiere d
él, por qué no lo han denunciado. Jeff contindia e

silencio. Le pide que le consiga el anillo, Jeff

dice que la policia ya lo tiene. Thorwald comienza
a acercarse a Jeff. Jeff se tapa los ojos y disara
flash. Thorwald queda encandilado, pero continua
bajando. Jeff vuelve a disparar varias el flash, a
Thorwald le cuesta ver, pero sigue avanzanda.

Jeff mira desesperadamente hacia fuera. Corte

PG Lisa, Doyle y la policia estan llegando al apto

de Thorwald. Corte a

PM Thorwald se acerca a Jeff, él grita. Thorw
lo ahorca. Corte a

PG pasillo y apto. Thorwald. Lisa se asoma
las escaleras de incendio y ve hacia el apto.
Corte a

Thorwald ahorca a Jeff, él trata de defende
Corte

PG se ve movimiento dentro de la casa de la
Jef

Escultora. Parece que escuchd gritos de
Corte a

Thorwald y Jeff siguen peleando.

PG balcon. Pareja del perrito viendo hacia
frente. Corte a

PM Thorwald agarra a Jeff y lo saca por
ventana. Corte a

Jef
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Ext. / Noche /
Edif. enfrente

Interior / Noche
/ Apto. de Jeff
Ext. / Noche /

Edif.

Ext. / Noche /
Patio trasero

PM Srta. Corazon solitario, sale al patio a ver
pasa. Corte a

Thorwald estd tratando de tirar a Jeff por
ventana. Jeff queda colgando, sujeto del marc
la ventana. Corte a

PG ventana. Pareja de recién casados se as
Corte

PG Doyle sale del Edif. del frente con polig
Saltan la reja. Ven a Jeff colgando del apto. D¢
le pide una pistola a un compariero. Se ve
llega la policia al apto. de Jeff y agarra
Thorwald. Jeff se cae de la ventana, y u
hombres alcanzan a agarrarlo un poco, en el
Doyle, Lisa y Stella corren hasta Jeff. Lisa abr
a Jeff, él también la abraza y le dice que es

qué

la
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muy preocupado por ella. Doyle habla con
detective que esta en el apto. de Jeff, el cu
dice que Thorwald confes6 todo. Stella
pregunta a Doyle, qué habia enterrado debaj
las flores, él se lo pregunta al detective, quee
contesta que lo que estaba ahi, ahora esta e
caja de sombreros en el apto. de Thorwald. D
le pregunta a Stella si quiere ver, ella le dice
no.

Fundido en negro a
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Exterior / Dia /
Edificios parte
trasera

Interior / Dia
/Apto. de Jeff

PP termémetro en la pared. PG del apto.
Pianista que esta con la Srta. Corazén solit
Comienzan a oir musica. En el apto de Thory
estan pintando. La sefiora que perdid el pe

esta en el balcon con uno nuevo. En el apta.

Miss Torso, se ve que llega su novio. La §

Escultora esta durmiendo sentada en el jardin.
pareja de recién casados esta discutiendo.

dentro del apto. de Jeff, él se encuentra durmig
de espaldas a la ventana, con cara de felicid
ahora con dos yesos. En la cama a su lado
Lisa leyendo un libro acerca del Himalaya, (
luego cambia por una revista de modas. Fun
en negro a

de

alq
rrit

bra
L

2nd
ad

es
jue
did

aria.

de

5\~<O'<QJ

23

FIN

PG ventana del apto. de Jeff, se baja |aigea
con el signo de IRaramount Release
Fundido en negro
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Analisis deLa ventana indiscreta, Alfred Hitchcock, 1954

Clasificacion de las unidades narrativas

Antes de establecer cuales fueron las escenasisgladas como nucleos y las escenas
gue fueron seleccionadas como catalisis a lo ldeddilme, es necesario comentar duze
ventana indiscretaes una pelicula que pertenece a un modelo de sEyeEion
institucional, y que por lo tanto posee en su aadteuna linea narrativa clasica, en donde
todas las acciones del film transcurren de formdemaida, y cada escena contiene
informacion importante y necesaria para el dedarrglentendimiento del relato. Sin
embargo, a pesar de que éste es un film muy llendethlles, que enriquecen la trama y
los hilos narrativos, y se podria pensar por léctague casi todo el film es un gran nucleo,
por su infinidad de informaciones e indicios quéredrjen unidades importantes a nivel
narrativo; si es posible encontrar catalisis erclades no hay una accion que conlleve a

nuevas acciones 0 a una motivacion especificadedsonajes.

Generalmente el trabajo de analisis y segmentamidnlos filmes pertenecientes al
sistema de representacion institucional, se vditin, por la clara determinacién de los
nacleos y las catdlisis. Sin embargo, la deternmbmade las unidades narrativas en este
film no fue tan sencilla, ya que aunque se recorgre@ parte de su forma y de su
contenido en el interior de un sistema provenielgiediscurso narrativo clasico, rompe
con algunos esquemas en la complementariedad eadiee una de sus escenas, por el
enriguecimiento de cada toma, de cada plano ydi secuencia, dandole a cada situacion
una importancia que no es inferior a las demasjeysg hace necesaria para el resultado

final de toda la trama y la forma de la pelicula.

Nucleos:

Al hablar de escenas nulcleos se entiende por aqueille contienen una o varias
acciones que abren, mantienen o cierran una ditean@nsecuente para la continuacion
de la historia. En este sentidag ventana indiscret@ontiene una cantidad mas o menos

pareja entre nlcleos y catalisis.

Para poder determinar cudles fueron las escenakeosyicprimero se tuvo que

determinar cudl era el tema central de la histtagmotivaciones del personaje central, y
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asi establecer cuales eran las acciones que coentiban ese hilo de la trama. De esta
manera, los primeros nucleos se encuentran a parta escena 5, en la cual se escucha el
grito de una mujer seguido de un golpe, lo cualedaicio del tema principal de la
pelicula, que es el asesinato de la Sra. Thorwalainque antes de esta escena, ya hay
algunas referencias a Thorwald y a su relacion stomujer, no hay en ellas nada que
evidencie el porvenir del asesinato; sin éstasnescéambién se podria comenzar la
sospecha en contra de Thorwald, ya que son susidmdi posteriores las que lo
culpabilizan mas. Asi, hay nucleos desde la esBdrasta la escena 8, que es cuando se ve
a Thorwald salir varias veces durante la nochestomaletin. Esas escenas son las que

abrirdn paso a la sospecha de Jeff, y por lo t@rittema central de la pelicula.

Después de ahi, la siguiente escena consideratizorfue la nimero 10, en la cual se
ven varias acciones que determinaran el comportdmn@e los personajes en unas escenas
posteriores. Por ejemplo esta la actitud de Thahwakpechoso, mirando a su alrededor, y
luego viendo fijamente al perrito que hurga entre flores (esa actitud del perrito lo
llevard a la muerte). También que al Jeff ver alrijpe en las flores, y Thorwald
observandolo, luego, cuando el perro muere (estéhaleff se convence acerca de la
culpabilidad de Thorwald en el asesinato de sumuigmbién es en esta escena cuando se
ve a Thorwald limpiando su maletin y guardando wehitlo y un pequefio serrucho, que

es lo que lleva a Jeff a sospechar del asesinaa@uoenunca.

Luego de la escenas 10, 11 y la 12, en donde de¥feace a Lisa de sus sospechas, y
hace que ella también participe en la investigagi@veriguan el nombre de Thorwald,
hay una mayor cantidad de escenas catalisis, aquigroan la trama, las sospechas de Jeff,
y como va involucrando a las personas de su entemgsus sospechas, pero no hay
acciones o situaciones que movilicen la historigighalgin punto. En estas escenas, sélo
se hacen deducciones, se discute mucho acercadqie Iba pasado, pero ya no hay mas
evidencias importantes que muevan a los persohagta la escena 16, en la cual Jeff ve a
Thorwald con las joyas de su esposa y se lo cuehiaa. Esta escena es importante, ya
gue gracias a la teoria de Lisa acerca de las jplas mujeres, y sobre todo del anillo de
bodas, es que mas adelante se impulsara la aceitm pklicula en ir al apartamento de
Thorwald para buscar esa evidencia.

Ya hacia el final del film, cuando todo comienzdaomar mayor sentido, hay mas

escenas nucleos, desde la escena 18 hasta lat@4 eBsenas son la conclusion de todo lo
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gue ha ido pasando, y tienen una importancia edpdentro de la historia, puesto que es
aqui, cuando el personaje de Jeff decide tomae marttodo lo que hasta ahora habia
observado més a la distancia. Decide escribirldh@wald una nota, y luego lo llama.
Aqui también Stella y Lisa, que en un comienzo emads reacias a creer en las
suposiciones de Jeff, y que luego van compartietalmpién toman acciéon y buscan
participar en todo lo que habian estado observanslospechando. Aqui Lisa ya no se
conforma con sus teorias, sino que busca pruelbasipemostrarle al mundo que estaba en
lo correcto. Ademas de las acciones relacionadas l&® intenciones de descubrir a
Thorwald, también esté la conclusion de una evotuentre la relacion de Lisa y Jeff, ya
gue Lisa demuestra que es mucho mas interesatdeyde él creia.

Las escenas 20 y 21, se podria decir que son ldeasimas importantes de todo el
film, no Unicamente porque lleven a su resolucibrelato, sino porque en estas escenas,
se unen los dos mundos que se han estado obsemaradde todo el film, el mundo de
los vecinos, de Thorwald y su asesinato, con eldouwte Jeff. Por primera vez hay una
interaccion entre Jeff y lo que observa, y es mamez también, que ven desde el otro

lado a Jeff.

En conclusion, las escenas consideradas nucleestedilme fueron: 5, 6, 7, 8, 10, 11,
12,16,17,18, 19, 20, 21y 22.

Catélisis:

Las catalisis son unidades subsidiarias que sepagralrededor de un ndcleo, son
expansiones del relato, y generalmente llenanpelods narrativo que separa los nucleos,
por lo cual no son consecutivas. En este filme datidad de catalisis fue bastante
proporcional a la cantidad de nucleos, sin embaegtps no se encuentran distribuidos
igualmente de forma proporcional, sino que es p@shbcontrar dos grupos grandes de
catalisis en un comienzo del film, y en el media, ppco antes de que comience el

desenlace.

En un comienzo fue dificil determinar las catalidis este filme, como ya se ha
mencionado anteriormente, porque hay muchas escpreaparecen ser fundamentales
para el contenido, por la abundancia en los detalldormantes e indicios, pero al

percatarse mas detalladamente y al haber delimigaldlwea narrativa central de la historia,
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se evidenciaron ciertas catalisis, que a pesacguiibuyen a la construccion del relato,
no son del todo primordiales para el desencademsmnde las acciones. De esta manera,
las catélisis de este film, aparecen entre los aguge nucleos mas importantes, para

aumentar la tension y entregar informacion impaetah espectador.

Las escenas catdlisis comienzan a verse al prindgifilme, desde la escena 1 hasta la
escena 4, en las cuales no ocurre ninguna acc®mgeva a los personajes, sino que mas
bien, son escenas que introducen a los persomagEsentan el espacio, y se ven algunos

indicios que daran pie al centro de la historia.

Una escena que fue dificil determinar dentro decl&sificacion de las unidades
narrativas, fue la escena 9, cuando Thorwald dejaagartamento a media noche
acompafiado de una mujer. Esta escena en un porsgpudo considerar como un ndcleo
por ser base para la investigacion del crimen, rgumo serd este hecho el que ponga en
duda las suposiciones de Jeff. Sin embargo, esteoh® es completamente importante
dentro del conjunto de escenas, porque de algunarmaal no ser observada por Jeff, se
le limita su importancia, ya que es €l quien dehnta informacién y el movimiento de las
acciones en la mayor parte del film. Ademas quest escena no estuviera, se habla
acerca de ella en otro momento, cuando Doyle ssudémta a Jeff como parte de sus
averiguaciones del caso. La escena esta, peroniibneca nada, ya que desde que Jeff se
entera de ese acontecimiento entre Thorwald y wijarnduda de que sea la esposa. La
accion como tal de Thorwald y de lo que el espectad, no conlleva a nada dentro de la
trama ni dentro de las acciones de Jeff, porquaiéta lo vio. Son otras las acciones de

Thorwald las que impulsan el relato, y que poalttd, fueron consideradas nucleos.

La escena en donde aparece el baul de Thorwaldng@3, fue considerada catalisis
porque a grandes rasgos, el baul no es lo mastdeactal para la trama. Es una pista para
sospechar, pero no de las mas importantes, cofaessn, el cuchillo, las joyas, la muerte

del perrito.

Las escenas consideradas catdlisis de este filenerful, 2, 3, 4, 9, 13, 14y 15.

Indicios:

Los indicios son unidades complementarias y corsges que remiten a un caracter,
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un sentimiento o a una atmaésfera, y cuyos sigmifisason implicitos. En el caso Rear
Window la mayoria de los indicios establecen el car&®dos personajes a través de las
acciones y de los dialogos que éstos sostienea &inten determinadas situaciones. En los
personajes principales Jeff, Lisa y Stella, en amienzo del film sus indicios se basan
MAS en sus opiniones que en sus acciones, susiapasi estan llenas de didlogos y puntos
de vista, que resumen los rasgos sobresalientisspisonalidad de cada uno de ellos. A
medida que el film avanza, se puede decir queaadciones y objetos los que delimitan
a éstos personajes, ya que con ciertas actituelete fa las situaciones, demuestran ciertas
cualidades que en un principio estaban ocultagjémplo de esto sucede con el personaje
de Lisa, que cuando se involucra més en las soapetsh Jeff en contra de Thorwald, se
vuelve una mujer mas participativa, audaz y atevd lo que se hubiese pensado en un

principio.

Las conversaciones que sostienen al comienzo pigilzula Stella y Jeff, en las cuales
ella desde un principio augura que algo malo vacader porque €l esta viendo demasiado
por la ventana, denotan la atmosfera de suspeimnga que se va a ir creando a medida
que se desarrolla el film y a medida que Jeff sdspemas de Thorwald. En estas
conversaciones también se delimita bien la perstathtle Stella y la de Jeff.

La actitud de Jeff, observando constantemente @orehtana es un indicio de su
aburrimiento, de su necesidad de volver al trabgjes sobre todo, un indicio de su
profesién de fotdgrafo, que captura imagenes, gurista “mirar”. La camara fotografica
es también un indicio de su profesion, y las fafigs que tenia en su pared son el indicio
de ser un fotégrafo que no teme arriesgarse penebto que quiere, que le gusta observar
y capturar imagenes hasta donde no deberia hagenique puede correr peligro. Su
necesidad de estar observando todo el tiempo,tureaqulo a través de sus ojos el entorno
gue lo rodea, hasta en los lugares menos segwds,qeie o llevo a tener el yeso en la
pierna, y es lo que lo llevara a descubrir el as¢side la Sra. Thorwald; ya que a pesar de
las insistentes palabras de Stella para que ddgnairar por la ventana, él tenia una
necesidad de hacerlo; es como un desahogo de of@sipn que no puede ejercer,
necesita “ver” todo el tiempo. Ademas es woyeur que busca entre cada una de las
ventanas ver algo intimo, como cuando vuelve canitada en reiteradas ocasiones a la
ventana de los recién casados, que una vez gam lE@partamento y muestran su pasion,

Jeff voltea la vista, pero inmediatamente vuelva par mas.
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Otro tipo de indicios que es posible encontrarsa pelicula, son los que remiten a una
atmosfera o una tematica en particular. EI comiedeb film, con la apertura de las
persianas, es un indicio del contexto en el cualesarrollara la pelicula, siempre todo
transcurrira cerca de la ventana o con la ventatra enedio. Ella sera el punto de partida
de todo el film, y también el punto final, ya qudftae precisamente de la ventana, y sera

cerca de la ventana cuando el fin concluya.

Las acciones son un punto importante dentro dalefitcomo base para identificar los
indicios, sobre todo en los personajes exteridrapartamento de Jeff, de los cuales no es
posible casi oir lo que dicen, y si ver algunasadecosas que hacen. En un principio es
posible saber que Thorwald y su esposa no tienanmury buena relacion, se sabe que
Miss Torso es bailarina, que el Pianista esta ifocore con su musica, entre otras cosas

7

mas.

El comportamiento de los personajes, vecinos todes) cada quien inserto en su
mundo, son indicios de una comunidad en la que cadlavive su vida y no se mete en la
vida de los demas, no se involucra, no sabe sidomos estan bien o mal, o si “alguien

vive 0 muere” como dice la duefia del perrito despleéque Thorwald se lo mato.

Otros indicios estan en algunos objetos especjfamso lo es el anillo que Lisa busca
en el apartamento de Thorwald, que se convierta prueba necesaria para comprobar la
culpabilidad de Thorwald, junto con la cartera § stras joyas; también estan el cuchillo y
la sierra, entre otras cosas, que se conviertgriezas fundamentales para ir armando el

caso y demostrar que realmente ocurrié un asesinato

En general hay muchos indicios a lo largo de tdddne, pero como remiten mas que
nada a aspectos personales 0 a una tematica fartieula narracion, sera un tema que se
tocarda mas a fondo dentro del analisis de los pajgs y en el analisis de la estructura

tematica de la pelicula.

Informantes:
Los informantes son datos puros, inmediatamentaifisigntes, que sirven para

identificar situaciones, ubicar en el tiempo y éegpacio. La mayoria de los informantes
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observados en esta pelicula estan mas relacioramo®l espacio que con el tiempo,
aunque en algunos momentos es facil determinaxiapgdamente el momento del dia, o

cuanto tiempo ha transcurrido entre una escengy ot

En un comienzo déa ventana indiscretala mayoria de los informantes son de tipo
espacial, ya que lo primero que se hace es unridgoa través del conjunto de
apartamentos que se pueden ver desde la ventadaffdeSe comienza desde lo mas
cercano, el patio trasero de Jeff, con la camidatajato, y luego se presenta el resto del
espacio. Un poco mas adelante, la presentacidasgalkio sera con sus protagonistas, de
manera que en el resto del filme, cuando algunassvdeff observe a una ventana en
particular, no se tenga que adivinar hacia qué&diba estara viendo, sino que ya se posee
un conocimiento del espacio, que permite sabersguerira hacia su izquierda lo mas
probable es gque esté viendo hacia la ventana piaréga de recién casados, y que si mira
hacia su derecha y hacia arriba esta viendo haesiaritana del Compositor. Con relacién a
éste ultimo, también hay un informante importante @s la muasica, que en algunos
momentos determina la mirada de los personajesusoabdel origen de lo que estan
escuchando, y que de alguna manera, es un infognegpiacial y situacional, porque se
sabe que lo mas probable es que al oir al piasistaea hacia su apartamento.

Las escenas 6 y 7 son cuando el tratamiento aeptigoarece cobrar mayor relevancia
para el tratamiento del relato, cuando Jeff mingkelj, mientras ve las sospechosas salidas
de Thorwald en medio de la noche. En ese momentelales un informante especifico
gue denota el transcurso del tiempo entre una ascknotra. En el resto de la pelicula, los
cambios del tiempo se manifiestan por los camhiosl €ielo o por las actividades de los

personajes, que generalmente estan levantandospargndose para ir a la cama.

Algunos informantes que no son relevantes parastaria, pero que de alguna manera
contribuyen a recrear un ambiente realista en ¢eregyrafia del film, estan dados por
ciertos sonidos de ambiente como lo son algunesasy las risas de los nifios en la calle,
ruidos de ciudad, etc., que construyen un espagidildh, que aunque no es visible,
permite de cierta manera una ubicacion espacié dgie hay mas alla fuera de cuadro,

fuera de aquel patio trasero de los edificios questantemente se ve.

Otro informante que es posible encontrar en vamosientos del film es el termometro.
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El cual indica que son unos dias calurosos, y stv@umportante en la escena posterior a
las salidas nocturnas de Thorwald, en donde eldi@etro muestra un dia mas caluroso, y
Jeff le cuenta a Stella que Thorwald ha estadda®mentanas cerradas toda la mafiana, y
ella se pregunta como es posible con un caloruarid como el que estaba haciendo. En
este sentido, quizas el termometro no es algo fuedtal para la comprensiéon de los
hechos, pero es un referente mas que complemeattadasfera de la escenificacion.

Por ultimo, un informante espacial que es de sunmitancia durante toda el film, es
sin duda alguna, la ventana de Jeff; con ella seartza la historia y sera desde ella que se
ubique el resto del espacio. La ventana es laeneééa para todo lo que esté a su alrededor,
e incluso para lo que esta en el interior del apaento de Jeff. La ventana es la frontera
entre dos espacios, entre dos mundos, el mundaomte Jeff, y otro pequefio mundo
lleno de historias y personajes con algunos rasgasomun afuera. Todo ocurre cerca de
la ventana, y cada vez que un personaje dentrapdgtamento se acerca a ella, se sabe
que con seguridad la imagen en algun momento padagdpacio exterior. Quizas la
ventana no sea un informante tan determinante aomeloj que cambia de hora, pero si

es un informante del cambio de espacio, se estéradefuera de ella.
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Segmentacion

Blow up
(Michelangelo Antonioni, 1966)
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Segmentacion délow up, Michelangelo Antonioni, 1966

Esc Indicacion Descripcion Ol aln |
espacio/temporal LAl T l6
ol |7 |wm
S o A
s| |7
s
1 Créditos iniciales. En el interior del texto de X | X
los créditos, se puede observar un video en|el
cual hay una modelo posando en una sesion
fotogréfica.
Corte a
2 Exterior / Dia/ | Aparece un Jeep lleno de mimos dando vueltag X X
Calles de Londrespor una plaza. El Jeep se estaciona, y luego los
mimos se bajan corriendo hacia una avenida
principal llena de personas.
Corte a
Thomas esta saliendo de un lugar, junto con
una fila de trabajadores; en su mano lleva una
bolsa de papel.
Corte a
Mimos corren por la calle entre los
automoviles.
Corte a
Trabajadores se dispersan. Hombres se
despiden de Thomas, él se aleja y camina hacia
un automovil.
Corte a
En la calle dos monjas van caminando, los
mimos corren y pasan cerca de ellas, hasta|que
se encuentran con Thomas, que va
conduciendo un automdvil descapotable negro;
le piden dinero, €l se los da y se va.
Corte a
Automovil de Thomas moviéndose. El llama
por la radio del vehiculo a un lugar, para avisar
gue va en camino. (Varios cortes con elipsis
temporales.)
Corte a
3 Exterior / Dia/ | Thomas en el carro llegando a su casa estudio| X | X | X
Calles de Londres Saca camara fotografica de la bolsa de papel, y
la guarda en la guantera. Entra al estudio.
Adentro saluda, le entrega algunos rollos
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Interior / Dia /
Casa - estudio

fotograficos a un joven para que los revele.
Entra al estudio, una modelo le reclama el
tiempo que lleva esperandolo. Se quita los
zapatos y toma unas plumas de utileria, esc
cuales usar.

Corte a (elipsis temporal)

0ge€

Interior / Dia /
Casa - estudio

El fotégrafo le pide a su ayudante que pong
musica, empieza a tomarle fotos a la model
(cortes con elipsis temporales), continua la
sesion de fotos, el asistente cambia el rollo,
continua la sesion con camara en mano, le
a su ayudante que cambie la camara.
Corte a (elipsis temporal)

O D

Dide

Interior / Dia /
Casa - estudio

Camara en mano empieza a tomar mas fotg
se acerca a la modelo le pide mas poses, |a
sesién es muy dinamica, la modelo se echa
el piso el fotégrafo se acerca cada vez mas
termina la sesion. El fotégrafo se sienta en ¢
sofd, lo llaman por teléfono, contesta y le pi
al ayudante que anote la direccion que le
dictara quien llama.

Corte a (elipsis temporal)

S,

en

L

e

Interior / Dia /
Casa —estudio

Thomas aparece con ropa limpia, afeitdndos
Ve unas fotografias que le lleva un joven, y
luego se dirige al estudio. Revisa el espacio
estudio fotografico.

Corte a (elipsis temporal)

Interior / Dia /
Casa —estudio

El mismo estudio, pero ahora hay chicas en
una modista les arregla los vestidos. Thoma
comienza a sacarles fotos, ellas posan. El d
gue cambien de posicidn, y que jdespierten
Corte a (elipsis temporal)

7

él,
1S
ice

Interior / Dia /
Casa —estudio

El fotografo que desde la posicion de la
camara continua dando instrucciones a las
modelos, cambia de posicién, se molesta y
regana a las modelos.

Corte a (elipsis temporal)

Interior / Dia /
Casa —estudio

Exterior / Dia

Las modelos estan con otras ropas a las
anteriores, y en otras posiciones. Thomas n
estad complacido con el trabajo de las model

asi que les pide que cierren los ojos y se va,

Corte a (elipsis)

oS,

10

Exterior / Dia

Sale del estudio y se dirige saade Bill, entra

285




Interior / Dia /
Casa de Bill

se observan algunos cuadros. Viene la novi
Bill, le sirve una cerveza a Thomas, y
comienza a masajearle la cabeza, mientras
conversan un rato. Luego Thomas sale de I
casa, y ella se queda pensativa.

Corte a

y se sienta. Bill le habla acerca de su pintura

ade

11

Interior / Dia /
Casa —estudio

Exterior / Dia /
Calles de Londre

Thomas entra a su estudio. En la oficina hay
dos chicas esperandolo, él las ignora, su
secretaria le da unas fotos, €l las tomay sal
se monta en el carro y se va. Las chicas lo
5siguen y corren un poco por la calle al partir
automovil. Thomas prende la radio y canta

lo lejos.
Corte a

mientras conduce. Se ven chicas desapare¢

el

era

12

Exterior / Dia /
Calles de Londre

Thomas va conduciendo el carro. Se ven va
stomas de él, desde diferentes angulos, y
algunos paneos de la ciudad. (Cortes con
elipsis temporales.) Corte a

estaciona, se baja, y entra. Corte a

Adentro busca al duefio, pero no lo encuent
Un viejito antipatico que esté a cargo de la
tienda, le dice que se vaya. Thomas sale de
tienda, agarra la cAmara que tenia en la
guantera. Corte a (elipsis temporal)

ve que va a entrar al parque.
Corte a

Se ve llegando a tienda de antigiiedades, sé

Toma algunas fotografias de su alrededor. $

riag X

ra.

a

13

Exterior / Dia /
Parque

Sefiora recogiendo papeles, Thomas pasa
cerca, observa a su alrededor. Corte a

Se ven tomas del parque, una cancha de te
€l pasa cerca, y toma algunas fotos. Corte g

Thomas sacandoles fotos a las palomas. Se
pareja subiendo montaiita. Corte a

Thomas caminando, sube las escaleras
(elipsis), observa, toma fotos. Pareja
caminando. El comienza a sacarle fotos a |3
pareja. Sigue sacando fotografias. La mujer

da cuenta y se acerca a reclamatrle, y trata ¢

nis,
|

P ve

1
se
e
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quitarle la camara, pero Thomas no se deja
Luego, ella se va corriendo, él la ve mientra
corre y saca otras fotografias.

Corte a

14

Exterior / Dia

Int. / Dia /
Tienda de
antigiedades.

Thomas camina hacia la tienda de
antigiiedades, entra y habla con la duefa. A
rato ve una hélice, la compra. Corte a (elips

Junto con la duefia, sacan la hélice de la tie
y la montan en el carro. La duefa de la tien
lo convence de que ella se la envia mejor el
camion adecuado para ello, y él acepta, se
monta al carro y se prepara para partir.
Corte a

s)

nda
da
N ur

15

Exterior / Dia /
Calles de Londre

Thomas va en el carro, plano abierto desde
satras. Se ven varias tomas desde diversos

angulos, de él conduciendo. Llama por radig

desde el carro. Se va a estacionar frente a

edificio blanco. (Varios cortes con elipsis

temporales.)

Corte a

Thomas camina hacia edificio blanco y entrz
Adentro, se sienta al lado de Ron, le muestr
unas fotografias, le habla acerca de ellas, s
ven las fotos. Le comenta que se quiere ir d
Londres. Ambos ven que un hombre los
observa desde la calle a través del vidrio.
Thomas sale y desde afuera ve como el
hombre se acerca a su carro y trata de abrir
cajuela, luego se va y se monta a un carro.
Thomas se acerca a su carro, lo revisa, se
monta y se va.

Corte a

D

Q

D D

a

16

Exterior / Dia /
Calles de Londre

En la calle se ve caminando a un grupo de
5sprotesta contra la bomba y contra la guerra.

Thomas va pasando en el carro, se detiene

montan un cartel en el carro, luego sigue

conduciendo.

Corte a

y le

17

Exterior / Dia /
Calles de Londre

Interior / Dia /
Casa — estudio

Thomas llegando a su calle en el carro. Se
sdetiene, se baja, observa a su alrededor. Ar

de entrar a su casa, se mete a cabina telef@nica

a realizar una llamada. Luego, cuando esta
punto de entrar a su casa, llega chica del

X
tes

a

parque Yy le pide las fotografias que €l saco.

287




Exterior / Dia

Interior / Dia /
Casa — estudio

Entran al estudio. Adentro del lugar, recorre
un poco hasta llegar al apartamento de él. B
le pide que le entregue las fotos
desesperadamente, El calmado, le habla, l¢
ofrece algo de tomar, le pregunta si ha hech
modelaje, la observa. Suena teléfono, él
contesta. Fuman marihuana y escuchan
musica. Ella lo engafia y trata de irse con su
camara fotografica, él la agarra. Ella se sac:
blusa, él le dice que le va a entregar su rolld
se va con la camara, pero vuelve con otro rq
y se lo entrega. Ella se va a ir, pero se regre
y lo besa dos veces. Se van a ir a la cama.
Suena el timbre, él va a ver, son los que tra
la hélice. El sale, va a abrir estudio desde Ia
calle.

Corte a (elipsis temporal)

Hla

0]

A la

y
llo

2Sa

en

18

Interior / Dia /
Casa — estudio

Se ve a Thomas junto con joven, ya entrang
la hélice al estudio, la dejan en el piso. El
vuelve con ella, hablan acerca de la hélice,
le ofrece un cigarro.

Corte a (elipsis temporal)

o

[N

19

Interior / Dia /
Casa — estudio

Ambos estan muertos de la risa fumando
marihuana, ella ve la hora y se va. El se que
bebiendo un poco de vino.
Corte a (elipsis)

rda

20

Interior / Dia /
Casa — estudio

Thomas se dispone a revelar las fotos, se
encierra en cuarto de revelado, luz roja
Corte a (pequeia elipsis temporal)

21

Interior / Dia /
Casa — estudio

Saca negativo, pasa al otro cuarto, enciendg
roja.
Corte a (elipsis temporal).

22

Interior / Dia /
Casa — estudio

Esta viendo los negativos en la mesa de luz
marca algunos. Prepara la ampliadora.
Corte a (elipsis)

23

Interior / Dia /
Casa — estudio

Amplia a la foto contra un papel fotografico
colocado en la pared, luego coloca el papel
las tinas con quimicos.

Corte a (elipsis)

en

24

Interior / Dia /
Casa — estudio

Sale del cuarto de revelado ya con la foto el
mano, camina.
Corte a (elipsis)

n Sy
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25

Interior / Dia /
Casa — estudio

Sentado en el sofa, fumando, viendo varias

fotos, se acerca y ve algo en particular en upa

de las fotos.
Corte a (elipsis)

26

Interior / Dia /
Casa — estudio

Llega con otra foto ampliada y la cuelga en |&X
pared. Se sirve un trago, pone musica, ve 1as

fotos, agarra una lupa y ve algunos detalles
Corte a (elipsis)

27

Interior / Dia /
Casa — estudio

Se ve en la pared el pedazo de fotografia
ampliado de lo que vio antes.
Corte a (elipsis)

28

Interior / Dia /
Casa — estudio

Se observa a Thomas en el cuarto de ampliado

viendo fotos, examina otras fotografias, las
marca con un lapiz.
Corte a (elipsis)

29

Interior / Dia /
Casa — estudio

Llega con mas fotos a la pared. Llama al

namero que la chica del parque le dejo, se da

cuenta que se lo dio mal. Ve fotos, corre por
los cuartos.
Corte a

30

Interior / Dia /
Casa — estudio

Saca de la tina de quimicos una ampliacion|de

la foto que observaba en el estudio, la
examina, continua revelandola. Corte a

31

Interior / Dia /
Casa — estudio

Sale del cuarto de revelado con la fotografia X

lista, se dirige al estudio. Trae la fotografia al

estudio la coloca sobre la pared, observa todas

las fotografias con detenimiento.
Corte a

Una a una vemos todas y cada una de las
fotografias, como si él las estuviera viendo.
Corte a

Descubre que en la escena del parque, habjia u

hombre escondido con una pistola. Llama a
Ron para contarle de lo que se acaba de dar
cuenta. Suena el timbre. Observa por un
momento una de las fotos.

Corte a

32

Interior / Dia /
Casa — estudio

Thomas se dirige a abrir la puerta. Llegan las
dos chicas que habia visto en la mafiana (upa

Rubia y una Morena), y entran a la casa.

Llegan a la cocina a preparar café. Los tres|ahi
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él recuerda que dej6é a Ron al teléfono y sal

cuarto con ropa, y la Rubia se prueba un

la Morena para que Thomas la vea. Ambas
pelean en el piso, y Thomas se rie mientras
observa. Se levantan y salen corriendo haci

papel morado de fondo para las fotografias,
se pelean ahi. Thomas se mete y les saca |
les queda de ropa a ambas; luego ellas lo
agarran a él para sacarle la ropa.

corriendo; se ve en el teléfono. Ellas van a un
vestido, llega Thomas y tumba el aparador de

vestidos, la Morena se va, pero vuelve al pgco
tiempo. Luego, la Rubia trata de quitarle ropa a

otro lugar del apartamento, caen junto con el

D

se
las
a

y
D que

Corte a
33 Interior / Tarde /| Rubia y Morena vestidas, vistiendo a Thomax X
Casa — estudio | que esta tendido en el suelo. Luego Thomas
comienza ver las fotos y parece descubrir algo
que antes no habia observado. Les dice a las
chicas que se vayan, y ellas se van. El va hacig
sus cuartos de revelado. Corte a (elipsis)
34 Interior / Tarde /| Entra en el laboratorio con la fotografia en la X X
Casa — estudio | mano que observo anteriormente, la coloca
sobre una pared, la ilumina, le toma una
fotografia a un area de la misma.
Corte a (elipsis)
35 Interior / Tarde /| Ya sacando la foto ampliada, (elipsis) va y laX X
Casa — estudio | pega en la sala. Descubre con la foto, que
habia un cuerpo tendido al final del parque, |al
lado de donde se detuvo la chica cuando sglié a
correr.
Corte a
36 | Exterior / Noche [ Thomas va en el carro, se estaciona, caminaX X
Parque va hacia al parque. Corte a (elipsis)
Encuentra el cadaver del hombre que vio en la
tarde. Se va corriendo.
Corte a (elipsis)
37 Int./ Noche / | Se ve a Thomas entrar en su estudio, camin& X
Estudio como distraido, observa su alrededor. Corte a
Ext. / Noche | Sale de ahi, y se va a casa de su vecino y
amigo Bill; entra y observa a la pareja teniendo
Int./ Noche/ Casa relaciones sexuales, se va a ir, pero la novia de

de Bill

Bill, que se encuentra boca arriba, lo ve y le
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hace sefias para que no se vaya, él se queq
poco mas, y luego sale de la casa.
Corte a

aun

38

Interior / Noche
Casa — estudio

Thomas esta de vuelta en su apartamento,
cuenta que las fotos que tenia colgadas har
desaparecido, va a los cuartos de revelado,
ve que se han llevado todo. En eso llega la
novia de Bill, hablan, él le cuenta lo que vio,
ella le dice algunas cosas. Luego se va. El
llama por teléfono buscando a Ron.

Corte a (elipsis)

39

Exterior / Noche
Calle

Thomas va en el carro y ve a la chica del
parque frente a una tienda, detiene el carro
baja, no la encuentra, entonces empieza a
caminar hasta entrar a un club nocturno dor
un grupo estéa tocando. Se mete entre el
publico.

A uno de los musicos le falla el sonido, se
enoja, rompe la guitarra y lanza una parte h
el publico. La gente se vuelve loca. Thomas
agarra la parte de la guitarra y sale corriend
mientras unos hombres lo persiguen. Corte
(continuidad temporal) Se ve la calle, sale
Thomas corriendo, se detiene y lanza la par
de la guitarra al suelo y se va.
Corte a (elipsis)

O

de

acia

te

y se

40

Exterior / Noche

Interior / Noche

Thomas llega a una casa, entra y comienza
buscar a Ron. Se ve mucha gente fumando
marihuana. Consigue a Ron y se lo lleva a ¢
habitacion, donde le cuenta que alguien fue
asesinado y que vio el cadaver. Ron esta
demasiado drogado y no le presta mucha
atencion. Luego ambos salen de la habitaci
Corte a

a

tra

41

Interior / Dia

Amanece, Thomas esta tendidorencama,
se despierta, se levanta y camina por la cas

Corte a

42

Exterior / Dia /
Parque

Thomas vuelve al parque con su camara
fotogréfica. El cadaver ya no esta. Mira haci
arriba (corte con pequenia elipsis temporal)
Observa su alrededor, camina en una
direccion, pero luego se arrepiente y se
regresa.

Corte a

a
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Se ve carro con mimos, varias tomas del
parque, Thomas saliendo del parque, mimo
dando vueltas. Ambos se encuentran cerca|de
la cancha de tenis. Los mimos entran a jugar
tenis imaginario, él se acerca y los observa.|Se
les sale la supuesta bola, él se aleja, la recage y
la lanza. Se queda reflexivo.
Fundido encadenado

U)

43

Exterior / Dia /
Parque

THE END
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Andlisis general de Blow up (Michelangelo Antonionil966)

Estructura narrativa

Clasificacion de las unidades narrativas

Para la delimitacion de las unidades narrativadibheé Blow up lo primero que hay
que considerar es que esta pelicula no perteneos@tlo de narracion institucional,
caracterizado por una construccion de la diegesado en los cambios del tiempo y del
espacio. Aqui, el criterio constructivo maneja reoa diferentes, que a su vez no siempre

se mantienen con la misma intensidad a lo largdilded.

En un filme donde el tiempo es arbitrario, y elaesp depende exclusivamente de los
movimientos del personaje, los cuales muchas vegdgenen una razén 0 una causa en
particular; los nucleos, que se basan en las agigne generan una continuidad en la
trama, parecen ser escasos, y las catalisis, gqueraimente en el Modelo de
Representacion Institucional eran consideradasnedl del relato, en esta ocasion
desconciertan, porque en ellas es posible encocigeos indicios que son importantes
para la comprension del personaje, su entorno setmtp para el discurso ideoldgico del

film.

Nucleos:

A lo largo de todo el filme, es dificil concretarates escenas son ndcleos y cuales no,
ya gque algunas escenas tienen relacion con otrada sierta informacion para entender
sucesos que ocurren mas adelante en el relatoepeebfondo no son relevantes para la

narrativa principal del filme.

De esta manera, el nucleo principal que permitgasificacion de los demas, esta dado
por la escena en el parque (escena numero 13)awri-otografo le saca las fotos a la
pareja. Siendo esta escena un nucleo principah destoria, otras escenas relacionadas
directamente con esta situacién, también fuerosideradas nucleos, ya que contindan la
trama, mantienen el interés del espectador, yv@zaestan cargados de un gran conjunto
de significantes narrativos, dentro de lo que paracser el tema principal del filme. Un

ejemplo de estos nucleos derivados de la escenpadglie es cuando el Fotégrafo se
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reencuentra con la Mujer del parque en su casanpién lo son, las escenas que narran
gran parte del proceso de revelado y descubrimigltasesinato a través de la ampliacion

de las fotografias.

A simple vista, pareciera que el flme no poseagyiimtipo de nudcleos, porque no hay
una tension evidente entre las escenas, ni unckazsal que identifique el por qué de las
acciones que van transcurriendo a lo largo dekEfilbas escenas ndcleos se complementan
sobretodo por ideas insinuadas, por pensamienttissgeersonajes que no se manifiestan
de manera directa, sino que se sugieren, y quaslip la gran dificultad para hablar de
ndcleos que enriquezcan el relato a través denrdoiones o detalles para la comprension

del mismo.

Algunos de los procesos del revelado a partir deedeena 20, también fueron
considerados nucleos. Algunos se consideraronigsiaigborque son ante todo recorridos
de un espacio al otro (del estudio al cuarto delagl) y no son acerca del proceso, que es
lo importante aqui. Lo importante dentro de lagras del revelado de las fotografias es la
construccion del relato, el descubrimiento de lagirés en las fotografias, y la
reconstruccion de los hechos, de una historiav@s$rde las imagenes.

Se considerd nucleo la primera escena cuando éfgfdd decide comenzar a revelar,
porque esta unidad abre paso a las siguientesnasgies necesario ver que comienza a
revelar, para entender como se va dando el pratsedescubrimiento de lo que realmente
sucedié en el parque. Segun la propia construad@érfiime, no se podria pasar desde
cuando la chica se va del estudio del Fotografstaheuando €l ya tiene todas las fotos en

la pared; porque perderia todo el sentido de lacién.

No todas las escenas dentro de la secuencia ddhdevfueron consideradas nucleos,
pero si en las que se va viendo el proceso decg@lede las mismas, y se ven ya como
parte de un conjunto mas amplio de fotografiastahldessgar al momento cumbre de las
escenas, cuando el Fotégrafo descubre que halfianinre armado en la escena, y luego
el otro nucleo importante cuando descubre el cadévéas fotografias.

Luego de la escena cuando el Fotografo va a veadglver, se vuelve a otro nudo de la

narrativa, cuando va donde sus vecinos, y luegmVéa de Bill va hacia donde esta él y
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hablan acerca del asesinato, acerca de ella, g sobmilitud de la Unica fotografia que le

gueda, con las pinturas de Bill.

La ultima escena considerada nucleo, fue la ediealade la pelicula, y aunque no es
evidentemente consecutiva, parece cerrar la lineativa de todo el filme, quizds no de
una manera evidente, pero si con una transformaei$inimperceptible en la interioridad

del personaje.

Catdlisis:

Al contrario de muchos de los filmes estudiadostehda fecha en la catedra,
pertenecientes al Modelo de Representacion Ingtitat; y en donde las catalisis suelen
ser menores, 0 estar en permanente equilibrio @@micleos. En esta ocasion pareciera
haber mas catalisis que nucleos, pero que sonateimportancia, quizas no a nivel de la
historia, pero si en su aporte de indicios queaescén el comportamiento de los
personajes y permiten la mayor comprension delexémtdel filme y su trama, y hasta se

podria decir, que evidencian gran parte de |la adgaldel autor.

En un comienzo del trabajo, al igual como sucedi® los nucleos, no fue facil definir
qué era catalisis y que no lo era. Las primeragenesc del filme, son totalmente
desconcertantes, no se sabe qué pasa ni quiendessq@ersonajes, ni la verdad del
personaje que aparece, porque no esta justamemi® die su mundo; luego cuando el
fotografo llega a su estudio, se pensd establemgrocun nudcleo, por la cantidad de
informacion otorgada acerca de él, pero en realisak indicios acerca de su profesion y
Su caracter, no estan dentro de una escena qupaswa la historia central del filme. Los
datos otorgados durante las primeras escenas gmrtantes por su contenido, pero no
tanto por sus acciones. Igual sucede en otros apsoParecieran ser nucleos, como la
primera escena del filme, en la cual no se muesita, pero luego en otra escena, se sabe
qué hacia el fotégrafo ahi, e incluso se ven lessfque sacé en el lugar; pero la primera
escena en si, no es consecuencial de la otra queean el restaurante. Es decir, hay
cierta continuidad entre estas escenas, hay undemamiento, pero no por ello son
nacleos; porgue la construccion del relato en &kte no le da importancia a ciertas
referencias, los hechos no ocurren necesariamem® consecuencia de algo, o con

alguna motivacion que los impulse.
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Otra escena que fue considerada catalisis, a gesaen un principio se pensé como
nacleo por la importancia a nivel discursivo, faeebcena del Fotografo con sus amigos y
vecinos, Bill y su novia; ya que en esta escenaenguarda una relacion directa con el
problema planteado por el asesinato, ni con lasgfafias del parque y sus actores
involucrados. Sin embargo, es una escena muy iatergjue remite a un significado mas
profundo del aparente, que se relaciona con el éetencontrarle un significado a las

imagenes que aparentemente no lo tienen.

Algunas escenas del revelado parecieran ser unale@ncatdlisis, porque son una
serie de eventos que no trascienden mas alldidenkdiatez del revelado, pero no fueron
consideradas como tal, porque ya que este filmpentenece a un modelo de narracion
tradicional, y su importancia esta mas dado eraglopde la expresion que en los cambios
de espacio y tiempo; estas escenas debian serdemuds nlcleos, porque sus
significados trascienden lo superficial, y se emaar en ideas e informaciones

imperceptibles que forman la narrativa centralrdito.

Estas escenas que forman una larga secuencia dekspr de revelado y la
reconstruccion de un suceso a través de la imagegréfica, enmarcan algo mas que una
accion intermedia para llegar a un fin concretfiejan la importancia del proceso que se
requiere para construir una historia a través deganes. Y ademas, plantean como unas
imagenes que en un momento fueron obtenidas compropdsito especifico, al ser
reorganizadas y reinterpretadas, pueden formamuaumsignificado. De esta manera, esa
secuencia del revelado, llena de momentos quenecgratener una importancia relevante,
y que podrian ser resumidos a una menor cantidagscdenas, no pueden ser catalisis,
porque el director busca a través de ellas, trasmids que un proceso de revelado.

Transmite un proceso interno, que se podria asealajel realizador cinematografico.

Indicios:

A lo largo del filme hay una gran cantidad de imml¢ que remiten al caracter del
personaje principal, y también de los personajeslgquodean como parte de una sociedad
especifica en un momento determinado. Estos irslestdn dados en su mayoria mas por
las acciones que por las conversaciones, ya ques nm film de largas conversaciones,

sino que se dan ideas, comentarios, que muchas nece responden 0 no se contindan.
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Las acciones en situaciones determinadas permsealizar comportamientos propios
de cada uno de los personajes, y en especial débrafo, que es el personaje que

predomina en toda la escena.

Al comienzo del filme, los créditos se catalogacomo que tuvieran indicios, debido a
que en el trasfondo de ellos, es posible ver uagfafo y una modelo, que de alguna
manera pasa a ser algo que se volvera a ver gme] por lo tanto da cierta idea acerca de

la atmdsfera del filme, del contexto en el cuahserta la pelicula.

Obviamente, desde un comienzo la camara fotogr&fica ser un indicio de que el
personaje es Fotdgrafo, su manera de sacar fotlescatie, también son evidencia de que

es fotégrafo profesional.

Con el comportamiento de los personajes en gensoalke el consumo abierto de
marihuana, la promiscuidad entre las personas;ddsles de no a la guerra y si a la paz,
se refleja una atmosfera de un periodo en la se®pecifico, el de los afios 60’; pero a la
vez una era de destape, en donde hasta los “hooalesxcon sus perritos” como dice el

personaje central, salen a la calle sin tabues.

Cuando el Fotégrafo compra la hélice en la tierelarttigiedades, se da un indicio de
un temperamento impulsivo, y a la vez se manifiestal personaje una concepcion del

arte, que va mas alla de lo funcional, sino desleeba en si misma, por su forma.

La manera como el Fotégrafo lanza las fotografisessaco en el lugar para refugiados
detras del coche, sin importancia, refleja un degagon lo que hace, no hay realmente un
amor por su trabajo, no hay respeto por esas fafiagrtan dramaticas y tristes; son
papeles y ya, que en ese momento no pareciergaigerde su realidad, de su contexto.

Otro indicio significativo podria darse al finalldiéme, cuando el personaje comparte
con la imaginaciéon de los mimos. Este acto de inagdn, remite a un efecto importante
dentro del pensar del personaje, remite a unatskdad especial que antes no se le habia

observado.

Hay muchos indicios, pero nada realmente sobresali¢odos se acercan mas a las
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personalidades, a una época, al contexto de lamnascy de esto se hablara mas adelante,
en el andlisis de los personajes, y en el andésla estructura tematica del filme.

Informantes:

En general, los informantes de este filme no estdacionados con el tiempo. La
historia transcurre en un dia completo, desde waf@ama hasta la mafiana siguiente, pero
el tiempo no es lo principal, por lo tanto los mh@ntes relacionados con el tiempo estan
mas que nada por el ambiente y por el cielo, gdieancuando es de dia y cuando es de
noche, pero no la hora especifica del dia o cudentpo transcurre de una escena a otra.
De hecho, nunca se ve la hora en un reloj directtand’or ejemplo, en la escena 19
cuando la Mujer del parque esta riendo y fumandoetd-otografo, se puede saber que ha
transcurrido tiempo porque ella mira el reloj ylseéha hecho tarde, pero no se sabe ni

cuanto tiempo fue el que transcurrio ni qué horpaga ese momento.

Hay ciertos elementos en los espacios que pernagsnificarlos en el momento y en
escenas posteriores. La luz roja indica que se trabajar en el cuarto de revelado y

ademd@s que trascurrira un tiempo.

Los informantes mas importantes estan dados pdetdificacién de los espacios. Cada
uno de los espacios remite a un momento, a unamnascdentro de la linea narrativa del
filme. Por ejemplo, en un principio cuando el Foadg va a fotografiar a la modelo
Verushka, se ven unas plumas en la decoraciéspaec® aqui no esta bien definido y es
primera vez que aparece en la diégesis. Luego esckna con la Mujer del parque, se ve
que entran en un cuarto y €l baja un papel moradordlo. Con esos Unicos datos hubiera
sido muy dificil identificar el espacio como el mig que se vio en la escena anterior con
la modelo, ya que el fondo era negro; pero estamiamas plumas, y seran éstas las que
cubran el pecho de la actriz cuando ella se qaitdusa. En ese mismo cuarto ocurre la
escena con las dos chicas que desean ser modelgsrd este momento, hay bastantes

informantes que permiten identificar el espacio.

Igual sucede con la tienda de antigiiedades, y noradel que hay cerca que aparece
por primera vez cuando el Fotégrafo va para alléiego la mafana siguiente, cuando el
cadaver ya no esta, el cartel se ve a lo lejosaslelel Fotografo. Estas informaciones no

son del todo importantes para la comprension deataa, pero estan para que de alguna
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manera los espacios adquieran un mayor sentido.

Se puede concluir que los informantes son mas ieépague temporales, pero que aun
asi, no son fundamentales, ya que hay momentogesla@rientacion espacial en el filme
es confusa, sobretodo por el desplazamiento deele®najes, pero este aspecto no afecta

la historia ni su desarrollo.
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FILMOGRAFIA

REAR WINDOW (La ventana indiscreja

Produccion:Alfred Hitchcock, Paramount, 1954

Direccion: Alfred Hitchcock

Guion: John Michael Hayes, basado en un relato de Canvatllrich.
Fotografia: Robert Burks, ASC.

Color: Technicolor

ConsejeroRRichard Mueller

Efectos especialesohn P. Fulton

Decorados:Hal Pereira, Joseph McMillian Johnson, Sam Confeay Mayer
Musica: Franz Waxman

Vestuario:Edith Head

Ayudante de direcciorterbert Coleman

Montaje: George Tomasini

Sonido:Harry Lindgren y John Cope

Intérpretes:James Stewart (L. B. Jefferies “Jeff”), Grace K¢llisa Fremont), Wendell

Corey (Thomas J. Doyle), Thelma Ritter (Stelleehdermera), Raymond Burr (Lars
Thorwald), y Denny Barlett, Len Hendry, Mike Mahgnd&lan Lee, Anthony Warde,
Harry Lander, Dick Simmons, Fred Grahan, EdwirkBarM. English, Kathryn
Grandstaff, Harris Davenport, Iphigenie Castigli@®ara Berner, Frank Cady.

Duracion: 112 minutos
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BLOW UP (Blow up, Suefio de una noche de vejano

Produccion:Carlo Ponti, Metro Golwyn Meyer, 1966
Director de produccionDonald Toms
Direccion: Michelangelo Antonioni
Argumento:Michelangelo Antonioni, segun el relato de Julmrt@zar
«Las babas del Diablo»
Guion: Michelangelo Antonioni y Tonino Guerra, en colamén con Edward Bond
Fotografia: Carlo Di Palma
Operador:Ray Parslow
Musica: Herbie Hancock
EscenografiaAssheton Gorton
Vestuario:Jocelyn Richards
Ayudante de direcciorClaude Watson
Montaje: Frank Clarke
Intérpretes:David Hemmings (Thomas, el fotografo), Vanessagraee (Jane), Sarah
Miles (Patricia), Peter Bowles (Ron), Verushka (&lojl Ronan O’Casey (amante de Jane
en el parque), John Castle (Bill), Jane BirkinJi&il Hills, Reg Wilkins.

Duraciéon: 110 minutos
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