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Plenitud creativa de Hitchcock

Pere Cdmelas (Especial per al Cicle Hitchcock )

Y istos ja ais articles precedents els
grans ternes del cosmos hitcockia, dedi-
caré aquest treball ais aspectes formais
que configuren el seu estil, la completa
eclosié deis quais es dond, logicament, a
la darrera etapa de la seva obra, la que va
des de LA SOGA (1948) fins a FAMILY
PLOT (1976). Tres son els factors que
aconsellen, per a una major comoditat
funcional, que es prengui I'any 48 com a
data de comencament. 1/ Amb EL PRO-
CESO PARADINE, el seu film anterior,
s'acaba l'etapa Selznick, 2/ LA SOGA és
la primera pellicula en color de fautor. |
3/ LA SOGA és també el primer Hitch-
cock amb James Stewart. Si no es tin-
gués en compte tot aixd, hauriem d'es-
perar tres anys més i considerar EX-
TRANOS EN UN TREN com el verita-
ble inici de I'época de plenitud de Hitch.
Basicament per dos motius. D’una banda,
I'any 51 han aparegut ja tots els elements
cabdals de la seva posada en escena. De
I'altra, el nivell qualitatiu alca el vol de
manera impressionant i aixi es pot dir,
sense cap recanc¢a, que 10 deis 16 films
que seguirdn son absolutes obres mes-
tres: LA VENTANA INDISCRETA, EL
HOMBRE QUE SABIA DEMASIADO,
FALSO CULPABLE, VERTIGO, CON
LA MUERTE EN LOS TALONES,
PSICOSIS, LOS PAJAROS, MARNIE,
CORTINA RASGADA i FRENESI. La
seva dotzena de crims perfectes la com-
pleten ENCADENADOS i el ja esmentat
EXTRANOS EN UN TREN.

Parlaré més o menys separadament
deis aspectes claus de la posada en esce-
na de Hitchcock i ho faré també per
raons de tipus funcional. Perqué, de fet,
tots ells es troben indissociablement im-
bricats. D'altra banda, son tants i tant
variais que abastar-los tots es fa materi-
alment impossible en un escrit corn
aquest. Comentaré només els més relle-
vants. | no negligiré les allusions al con-
tingut quan les circumstancies m'ho facin
creure convenient. En definitiva, es trac-
ta tan sols de completar el que ja porto
fet. Si als altres treballs de caire general,
he posat més énfasi en les questions
tematiques -sense oblidar-me en cap mo-
ment de festil que les sosté-, ara faré jus-
tament al revés. La forma corn a motiu
preponderant -no unie- de l'analisi
fflmica.

Extrafios en un tren (1951)

El color. Es, abans que res, el gran
creador visual dels sommis hitchcocki-
ans. Cerca una determinada textura, vol-
gudament artificiosa i irreal, poesia i fas-
cinaci6. Especialment significatiu el
Technicolor d'ATORMENTADA,
ATRAPA A UN LADRON, EL HOM-
BRE QUE SABIA DEMASIADO, VER-
TIGO, CON LA MUERTE EN LOS TA-
LONES, MARNIE o TOPAZ.
Pellicules, totes elles -i admeses les évi-
dents diferéncies de registre-, siiuades,
parcialment o totalment, més enlla de la
realitat. Els focs d'artifici i el batibull de
colors dATRAPA A UN LADRON, una
festa espiritual. El vermeil d'insondable
misteri del Londres d'EL HOMBRE
QUE SABIA DEMASIADO. Els
"flours" que acaricien Madeleine a VER-
TIGO. O l'ombra dolga que acompanya
la nit cubana d'André Deveraux i Juanita
de Cérdoba a TOPAZ.

El Color és també un element
dramatic, articulai al contingut moral de
cada film: el gris del vestuari dels perso-
natges de LA SOGA i dels espies de TO-
PAZ; el vermeil de la cigarreta de Lars
Thorwald, que delata la seva preseneia
enmig de la foscor, a la VENTANA IN-
DISCRETA, el magnificient cromatisme
del ball de disfresses -primera referéneia
obligada a Edith Head d'ATRAPA A UN
LADRON; el verd de Madeleine i de
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Judy a VERTIGO, o el vermeil paoros
de MARNIE.

Décorat. Per la seva dificultat, sén
destacables els décorais unies de NAU-
FRAGOS -un bot salvavides-, LA SO-
GA -un apartament- i LA VENTANA
INDISCRETA -totes les finestres d'un
veinat-, sense oblidar el tractament
"teatral" de DIAL M FOR MURDER
(1954, CRIMEN PERFECTO). Amb
l'excepcié de LA VENTANA INDIS-
CRETA, pero, es tracta només d'una es-
pectacular prova d'habilitat técnica, ver-
satilitat dels moviments de camera i
direccid d'actors. Incomparablement més
important, per la seva estreta relacié amb
els emplacament de camera i, més con-
cretament, amb els grans picats que em-
petiteixen els personatges enmig del con-
text, és la utilitzacié del décorat al final
del judici d'EL PROCESO PARADINE,
als carrers de Marraqueix d'EL HOM-
BRE QUE SABIA DEMASIADO, a les
Nacions Unides de CON LA MUERTE
EN LOS TALONES... | als picats ofe-
gadors de MURDER o de les ja esmen-
tades EL PROCESO PARADINE i EL
HOMBRE QUE SABIA DEMASIADO.

Tanmateix, la fund6é més especifica
d'aquest aspecte de la posada en escena
és la de situar els personatges fora -no
dins- del Hoc on es troben, a base d'un
elaborat treball davant de la pantalla de
trasparéneies que els separa d'un décorat
préviament o posteriorment rodat. Aixo
créa una explicita sensaci6 d'allu-
nyament, corn si els protagonistes no
pertanyessin al mén estrany per on es-
tranyament es mouen. El color, que fa
més patent la transparéneia, acaba de do-
nar a la imatge el to poétic d'onirica irre-
alitat que és el suprem objectiu de
fautor: els McKenna, passejant pels car-
rers d'un Marraqueix fantastic; Made-
leine, evanescent entre el paisatge urba;
Molaine, visualment desenganxada de la
Bodega Bay de LOS PAJAROS, etc.

Tots aquests personatges no son del
Hoc per on els veiem moure's:

els McKenna s6n americans, Made-
leine és una creacid idealitzada de
"Scottie” i Melanie és una noia de bona
familia de San Francisco.

Per0 elS decorats de Hitchcock com-
pleixen encara d'altres funcions: Mander-
ley és la facinacio, els plans fixos de les



nits de Marraqueix son el conte somniat
pels infants, el Mont Rushmore és la
transgressid, la casa de Norman Bates és
terror i la llum radiant del carrer de la
casa de la mare de Mamie és el retroba-
ment de la pau i el primer pas cap a la fé-
licitét,

Emplacament de camera'camera
subjetiva. Tothora present a l'obra de
Hitchcok, es constitueix en element fo-
namental a partir de l'etapa Selznick. So-
vint indispensable per fer possible el pro-
cés d'identificacio al suspense hitch-
cokia. Relacionada amb els moviments
de "travelling”, una altra de les carac-
téristiques formais récurrents a la filmo-
grafia de Hictch,

A I'época Selznick, des del
"travelling” subjectiu del comencament
de REBECA fins a la millimétrica preci-
sio de tots els plans subjectius d'EL
PROCESO PARADINE. Després, deter-
minara el sistema narratiu de LA VEN-
TANA INDISCRETA i vertebrard la
Visio que tots tenim de la Madeleine de
VERTIGO. | apareixera amb tota la seva
forca al "travelling" endavant quan en-
trem a la casa de Norman Bates empesos
per Lila Crane a PSICOSIS o ais sotraga-
dors moviments de cdmara sobre els di-
ners que mostren el drama interior de la
protagonista de MARNIE.

Emplacaments de camera: els picis.
Amb les molt rellevants excepcions de
PSICOSIS i TOPAZ (aquesta darrera
pellicula, potscr amb el picat més majes-
tuds de Hichcock: caricia amorosa a Jua-
nita de Cordoba), la camera s'emplaca
dalt del cel per ensenyar-nos-ho tot (EL
PROCESO PARADINE, EL HOMBRE
QUE SABIA DEMASIADO, CON LA
MUERTE EN LOS TALONES o LOS
PAJARQS, per exemple, per mostrar-nos
el sofriment del personatge (MURDER o
EL HOMBRE QUE SABIA DEMASIA-
DO) o per les dues coses albora (signifi-
cai pouvaient EL PROCESO PARA-
DINE).

La Planificaci6. El primer pia és el
reflex fidel de I'anima humana, definiti-
vament des de MURDER: sobretot a
SABOTAGE, REBECA, SOSPECHA,
NAUFRAGOS, RECUERDA, EL
PROCESO PARADINE, FALSO
CULPABLE, MARNIE, TOPAZ i FRE-
NESI.

Altrament, i a pesar que després de
I'experiement de LA SOGA usa el pla-
seqliéncia quan ho creu oportld, Hitch-
cock ha preferii sempre el camp/
contracamp i amb aquesta técnica ha
construit la majoria de les seves
sequéncies més apreciades: la confessio
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de Maxim de Winter, I'escena en qué es
coneixen la Dra. Constance Peterson i
John Ballantine, I'entrada de Lars Thor-
wald a I'apartament de Jeff o la famosa
sequéncia de l'avio fumigador, Tothora
muntatge analitici I'escena de I'Albert
Hall de la segona versi6 dEL HOMBRE
QUE SABIA DEMASIADO, la de la
dutxa de PSICOSIS, el llarg assasinat de
CORTINA RASGADA o el segrest del
bisbe de FAMILY PLOT.

Les estructures narratives. Fins a
I'Gltim dels sens films, Hitchcock cons-
trueix nous esquemes narratius, amb la
intenci6é de conferir més i més intensital
dramatica a les seves histories. La varia-
cid és sorprenent i la seva capacita! crea-
tiva sembla inesgotable. Indudablement,
pero, la insercié d'una escena clau, sovint

Péanico en la escena (1950)

explosiva, enmig del film és la carac-
teristica més coneguda de les seves es-
tructures formais. Tanmateix, voldria re-
ferirr-me a dos aspectes igualment
importants i bastant més ignorais,
Primerament, em referiré, per no ex-
tendre'm massa, a l'aveng gradual que
presenten els seus esquemes narratius a
partir de VERTIGO. Tre titols el mani-
festen: VERTIGO, PSICOSIS i FRENE-
SIl. 1/ VERTIGO. Dues pellicules en
una. Punt d'inflexi6: la mort de Mada-
mine. Les dues dones protagonistes de
les dues parts del film sén dos personat-
ges diferents, pero, fisicament, son la
mateixa dona. 2/ PSICOSIS. Dues
pellicules en una, perd amb la segona
part també subdividida en dos. Primer
punt d'inflexi6: la mort de Marion. Segon
punt d'inflexid, d'interior intensita!: la

mort d'Arbogast.

Dos protagonistes del tot distints, la
primera part, Marion. La segona. Nor-
man. 3/ FRENESI. Tres pellicules en
una. Dos punts d'inflexio d'igual intensi-
tal: les morts de Brenda i de "Babs",
Sense cap protagonista femenina a la ter-
cera part del film.

Segonament, esmentaré, encara que
sigui molt breument, uns quants exem-
ples de narracions altemades -paral.leles
0 no-, és a dir, dues histories en un sol
film, que ens arriben quasi si-
multaniament: I'apartament de Jeff i el
veinat a LA VENTANA INDISCRETA,
els personatges i els ocells a LOS PAJA-
ROS o els diferents quefers de les dues
parelles de FAMILY PLOT.

Les bandes sonores. Especialment
destacable la col.laboracié de Bernard
Herrmann, les composicions musicals
del qual es troben entre el millor dels
millors Hitchcock.

El més personal, perd, son la colla de
segéncies practicament sense dialeg que
poblen la seva filmografia, L'autor po-
tencia, fins al limit, les possibilitats es-
trictament visuals: a Anglaterra, les dues
escenes de persecucio de BLACKMAIL,
el suicidi de Handel fane de MURDER o
I'escena dels platerets de la primera ver-
si6 dEL HOMBRE QUE SABIA DE-
MASIADO. A América, la seqiiencia fi-
nal dEXTRANOS EN UN TREN, bona
part del que veu el Jeff de la VENTANA
INDISCRETA, les dues darreres
seqiencies de la segona versio d'EL
HOMBRE QUE SABIA DEMASIADO,
el seguiment que fa "Scottie" de la
Madeleine de VERTIGO, l'escena de
I'avié fumigador de CON LA MUERTE
EN LOS TALONES, la de Melanie i els
ocells al costa! de lesedla de LOS PAJA-
ROS o el pia fix sobre la porta de
I'agenda de Brenda Blaney a FRENESI.

No he paria! de la direccio d'actors
perqué ja ho he fet minimament a Hitch-
cok a América: 1940-1947. per0 hauriem
de parlar encara del muntatge -ja citat a
I'apartat de la planificacié-, dels trucat-
ges i dels efectes especiais, dels titols de
crédit - i de Saul Bass-, de I'elaboracio
dels guions... | Bernard Hermann, Edith
Head, Robert Burks, John Michael
Hayes... Impossible. Atesa la im-
portancia de tots aquests aspectes i per-
sonatges, necessitariem moites i moites
pagines més. Pero, si més no, hem pogut
veure, encara que hagi estat
sintéticament, els elements de posada en
escena que crée d'estudi obligat i indefu-
gible.
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