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21 Es curioso el modo con el
que muchos aficionados tratan de
atenuar este efecto reuniéndose
con otros para ver los partidos
televisados -en los bares, por ejem-
plo. Ningtin otro producto televisi-
vo es capaz de suscitar este tipo de
concentraciones simultdneas ante
un mismo receptor.

22 Una logica que responde a
un esfuerzo constante por ampliar
el mercado: el aumento del tiempo
de fitbol produce un aumento en
el consumo de tiempo televisivo y,
de esta manera, se elevan los bene-
ficios publicitarios. Indirectamente
también se incrementa el consumo
de ropa deportiva, de videojuegos
sobre el tema, etc.

23 Véase, por ejemplo, La pos-
modernidad explicada E los :u’?os,
1986.

-A pesar de celebrarse en un estadio, en un espacio ptiblico en el que
se pueden reunir miles de personas, el fiitbol televisado se contempla
ante un receptor situado dentro de casa, en un espacio de tipo privado.
El caracter social del fitbol desaparece, de esta forma, v su dimensién
ritual —anclada siempre en lo social- tiende a desaparecer .

-No hace muchos afios, el fiitbol constituia un evento que se desarro-
llaba un dia de la semana muy concreto, el domingo, el dia sagrado de la
cultura cristiana. Pero la irrupcién del fenémeno televisivo ha hecho que
el tiempo del fiitbol se salga de su marco dominical para extenderse al
resto de la semana, hasta el punto de que en ocasiones no es raro encon-
trarse con fiitbol televisado casi todos los dias. El mismo camino ha
seguido su distribuci6n a lo largo del afio. De ser una actividad que se
suspendia en verano -lgicamente, pues en esta época del afio se suelen
acumular un buen niimero de rituales de otra indole, como los festejos
populares— y en periodos festivos tan senalados como la Navidad y la
Semana Santa, ha pasado a celebrarse a lo largo de todo el afio: en vera-
no se montan torneos patrocinados por las cadenas de televisién y las
temporadas vacacionales de los jugadores se acortan cada vez mis a
causa de los apretados calendarios que establecen las mailtiples competi-
ciones. La relativa excepcionalidad del futbol en la etapa pretelevisiva, el
hecho de no ser algo cotidiano sino limitado a un dia especial, formaba
parte de su cardcter ritual. La cotidianeidad impuesta por la logica tele-
visiva® traera consigo, por tanto, una creciente saturacién que inevitable-
mente va a rebajar este caricter.

Nos gustaria, por dltimo, introducir un elemento mds para la refle-
xi6n en torno al fendmeno futbolistico:

El fuitbol es un ritual que no participa de un texto mitico, religioso o
politico de referencia. En este sentido, es un rito un tanto limitado y, en
principio, destinado a ocupar un papel secundario dentro del entramado
cultural en el que ha aparecido. Pero hasta tal punto el Occidente con-
temporaneo se ha quedado huérfano de dispositivos mitico-rituales —en
lo que Lyotard llama la crisis de los grandes metarelatos®- que el fitbol
amenaza con convertirse en una especie de pseudometarelato -a todas
luces delirante- propio de la Posmodernidad.
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cartel cinematograficos

SARA BLANCAS ALVAREZ

1. Andlisis de la cabecera de Vértigo

Hitchcock llamé a Saul Bass cuando iba a rodar Vértigo porque queria
hacer algo “diferente” en la presentacién de la pelicula'.

Y asi lo hizo. En el periodo que sigui6 a la Segunda Guerra Mundial,
los titulos de crédito aparecian normalmente sobre un fondo estétilco, ¥
en caso de que se usaran imdgenes en movimiento, éstas eran rea}}stas.
Bass aporté un estilo mds abstracto y minimalista, plenamente relaciona-
do con su concepto de “idea simple”. El primer trabajo de Bass como
disefiador de titulos de crédito habia sido para la pelicula Carmen Jones
de Otto Preminger en 1954, haciendo al ano siguiente los de EI hombre del
brazo de oro para el mismo director. Estos tltimos causaron gran sensa-
cién por sus formas geométricas y simples.

La secuencia de titulos de crédito de Vértigo, acompaiiada desde el
principio por la musica de Bernard Herrmann, comienza con la apari-
cion del logotipo de la UNIVERSAL. La primera imagen nos muestra un
espacio oscuro, negro, plagado de pequenas luces brillantes, por el que
la camara viaja hacia delante: el espacio, el universo (F1). Por _fundldo
aparece en el centro de la pantalla una imagen de la Tierra que gira sobre
si misma, rodeada de dos halos o nebulosas celestes (F2). Mientras estos
elementos van surgiendo, la cdmara contintia acercandose lentamente,
aumentando el tamafio de la Tierra en la pantalla.

Lo que interesa resaltar de esta parte es que, si bien el logotipo de la
UNIVERSAL existia previamente a la realizacién de esta pelicula —apare-
ce igual, por ejemplo, en La ventana indiscreta (1954), también de

| Alberto L. ECHEVARRIETA:
“Saul Bass maestro del disefio”, en
Dirigido por... n® 156, Barcelona,
Marzo 1988,

2 Pat KIRKHAM: “Looking for
the Simple Idea”, en Sight and
Sound n* 2, vol.4, Febrero 1994.
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F5
Hitcheock-, ha sido perfectamente integrado en los titulos de crédito,
ganando con ello mayor densidad dramdtica y expresiva. La lograda
integracion con el resto de los créditos (y por ello con el resto de la peli-
cula) se consigue fundamentalmente a través de la musica. Esto es posi-
ble gracias a la lentitud del movimiento de giro de la Tierra y de los pun-
titos luminosos de las nebulosas. Movimiento lento que se corresponde
perfectamente con el ritmo y movimiento del resto de la secuencia de
créditos.

La misica es un material fundamental para conseguir esta integra-
cién, pero no el inico. Otra serie de elementos la enriquecen v refuerzan.
Entre ellos destacan, en primer lugar, los colores utilizados (negro, azul
y rojo), presentes de forma reiterada en los créditos siguientes. Y en
segundo lugar, la forma de aparicion de las letras, va que lo hacen de
una manera similar a como apareceran los titulos de crédito principales,
es decir, por corte y saliéndose de la pantalla por los margenes laterales
(F3). En el caso del logotipo de la UNIVERSAL este hecho podria inter-
pretarse como una referencia a lo inabarcable del universo, aquello que
queda fuera de nuestra vision (fuera de campo).

Posteriormente el nombre va disminuyendo su tamano hasta que
puede ser leido entero (F5). Una vez que se ha constituido integramente
el logotipo (F6) ~formado por la Tierra, las nebulosas v las letras, sobre el
fondo del espacio-, es irresistible sefialar, como elemento también de
integracién, la similitud formal (y ya veremos que también de sentido)
que se puede establecer con F22, la cual se analizard posteriormente con
mayor detenimiento. Valga de momento observar el parecido.

El logotipo de la UNIVERSAL desaparece por fundido en negro v,
con cardcter de continuidad, marcado por la miisica que no cesa (aunque
varia ligeramente para seialar este cambio), aparece con un fundido de
apertura y en Plano Detalle la mitad inferior izquierda del rostro de una
mujer (F7). Nétese la similitud del encuadre de este plano con el utiliza-
do en F33. Como ya se anticipaba anteriormente, uno de los aspectos
mads apasionantes del trabajo de andlisis es que parece que puede permi-
tir encontrar y establecer los paralelismos que se producen entre la
secuencia de los titulos de crédito y el resto de la pelicula. Lo que ocurre-
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porque una de las intenciones del trabajo es intentar mostrar c6mo los
titulos de crédito son una parte mas del “todo” que es la pelicula, y como
lo consiguen, entre otras cosas, por la utilizacion de los mismos motivos,
atmosfera, etc. En F7 y F33 encontramos el mismo motivo, un rostro de
mujer, y una composicién acusadamente similar: la mitad izquierda del
cuadro estd ocupada por la figura femenina, mientras que en la mitad
derecha se impone el fondo negro. Luis Martin Arias, en el analisis de
Vértigo que realiza en su libro El cine como experiencia estética, hace una
interpretacion de esta imagen (F7) que merece la pena senalar aqui: esta-
blece una cadena significante para cada uno de los dos motivos visuales
destacados, el rostro y el fondo negro. La primera de ellas, y recojo lite-
ralmente, es: rostro —= mujer —= belleza oculta (parte del rostro que
no se ve) —m=mascara, representacion, engano —m sefiuelo del deseo
—objeto de mirada que no devuelve esa mirada (el rostro no tiene
ojos). Y para el fondo negro: abismo ——= vértigo ——» muerte, locura
—ausencia de sentido®.

Y asi, en torno a los temas de estas dos cadenas, gira el relato. La
mujer delante del abismo. El objeto del deseo como aquello que tapa
(imaginariamente) el vacio. Si el objeto del deseo desapareciera se
impondria el fondo, el desorden, la locura. Eso es lo que le ocurrird a
Scottie cuando la supuesta Madeleine se suicide. Si la imagen lo llena
todo, el fondo imaginariamente se oculta, se disipa, y quedamos fascina-
dos por esa imagen. Esto es lo que ocurre en la primera parte de la peli-
cula, cuando Scottie (y nosotros espectadores) quedamos prendidos de la
belleza de Madeleine. Y es también lo que ocurre en la primera mitad de
los titulos de crédito, los cuales, de esta manera, presentan la misma
estructura que el relato: en la primera mitad el rostro, la figura, se va a
imponer en la pantalla con un recorrido por los labios, la nariz y los ojos,
hasta quedar prendidos en uno de ellos, para luego, de forma dramatica
(virado a rojo), perder la figura. Del todo, del reconocimiento pleno (ojo
frente a ojo), se pasa a la nada, al abismo surgido por la pérdida de la
figura (suicidio de Madeleine), al vértigo sugerido por las espirales. La
secuencia de créditos recoge la estructura del relato, la cual, de forma
muy simplificada, podriamos decir que estd caracterizada por esos dos
momentos: presencia de la mujer/ pérdida, vacio, abismo. Esta dialéctica
que vemos aqui reflejada (figura versus fondo), nos remite directamente
a la dindmica del “narcisismo primario”: Todo/Nada, equilibrio/caos,
que es una de las claves que nos permiten profundizar en el funciona-
miento interno de esta serie de imagenes.

Retomemos la comparacién entre F7 y F33. La cadena significante que
establecia L. Martin Arias para F7 nos llevaba inevitablemente a la idea
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i Luis MARTIN ARIAS: El cine
como experiencia estélica, Valladolid,
Caja Espaf,, 1997, p. 104.
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de “mascara”, de “representacién”; F33 lo corrobora explicitamente: es
un fragmento del retrato de Carlotta Valdés, y ;qué es un retrato si no
una “representacion”? Por lo tanto F7 = F33 = representacion. Se estd
anunciando el cardcter fraudulento de Madeleine, personaje que esta
suplantando a la verdadera esposa de Gavin Elster.

Tras F7 hay un movimiento de camara hacia la izquierda hasta cen-
trar los labios, y posteriormente de aproximacién. Ahora es mas patente
el uso de una iluminacién lateral y de tono bajo que produce importan-
tes zonas de sombra. “La iluminacién de tono bajo ~tal y como explican
Brodwell y Thompson ‘~ se ha aplicado por lo general a escenas sombrias
0 de misterio.” Asi pues nos encontramos con una iluminacién de tono
bajo frente a lo que podria haber sido una iluminacién de tono alto, un
rostro claro, diafano, sin sombras, sin dobleces, v por lo tanto, sin nada
que ver con el personaje femenino de Vértigo. Este misterio al que hace
referencia la iluminacién viene ya dado desde el principio de la secuen-
cia por la musica, y visualmente estd potenciado por la fragmentacién

tan rotunda de lo que se nos muestra (s6lo una parte del rostro), que crea
misterio en torno a lo que no vemos.

Cuando termina la aproximacién a los labios aparecen las letras con
el nombre del protagonista masculino James Stewart (F8). Su aparicién
coincide con una mayor intensidad sonora de la musica que hace que la
imagen se vuelva mas dramatica y aumente la tension. La coincidencia
de ambos elementos (imagen y sonido), hace que funcionen realzandose
mutuamente. Detengdmonos en la imagen que aparece asociada al nom-
bre de James Stewart, unos labios de mujer. Afladamos a esto, en primer
lugar, que Hitchcock utilizaba comtnmente el beso para representar la
relacion sexual. Y en segundo lugar que Vértigo es la historia del amor
apasionado y enfermizo de Scottie Por una mujer, y es mds, por una ima-
gen de mujer. Asi pues F8 posee los aspectos mas significativos del filme:
misterio (iluminacion, fragmentacién de la ima gen), tensién (esa intensi-
dad sonora que marca el choque, el encuentro, y que puede hacer refe-

rencia a la tension que se produce cuando Scottie conoce a Madeleine), y
amor-pasion (simbolizado por los labios, el beso),

Una vez que desaparece el nombre de James Stewart, la cimara se
desplaza hacia arriba, a la altura de los ojos, que quedan en la mitad
superior de la imagen. Estos miran a derecha e izquierda, como si busca-
ran algo o, més bien, a alguien, como si se sintieran observados. Este
acto, aparte de aumentar el misterio que ya habian creado las imdgenes
precedentes, nos remite directamente a la historia: Madeleine serd perse-
guida y espiada por Scottie. Y en dltima instancia {no podria sentirse
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5 José Luis CASTRO DE PAZ:
Vértigo/De entre los muertes. Estudio
critico de José Luis Castro de Paz.
Barcelona, Paidds, 1999, p. 56.

& José Luis CASTRO DE PAZ:
“Los ojos atrapados en el lienzo:
entre el enigma y la pasion”. En:
Jestis Gonzdlez Requena (comp.): El
andlisis cinematogrdfico. Madrid, Ed.
Complutense, 1995, p. 261.

7 José ORTEGA Y GASSET:
Estudios sobre el amor. Navarra,
Salvat, 1985, p. 57.
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5 ORTEGA Y GASSET: op. ci 3
b4 op. cit.,

* Jestis GONZALEZ REQUE-
NA: “Frente al texto [ihnic%: el
andlisis, la lectura. A Pproposito de
El manantial, de King Vidor”, En:
Tesiis Gonzilez Requena (comp.):
El andlisis cinematogritico Madrid,
Ed. Complutense, 1995, p.29.

_ U José Luis CASTRO DE PAZ:
Vért igofDe entre los myertos.
Estudio ¢ritico de José Luis Castro
g[? Paz. Barcelona, Paidis, 1999, p,

. &1' CASTRO DE PAZ: op. cit,,

12 MARTIN ARIAS: op. cit.
pp. 97-98. B

miento del atender sobre un objeto: un €spejo, una punta de diamante
una luz, etc.””. Esto nos lleva directamente a las espirales de la cabeceraJ
que aparecerdn a continuacién, Y que recuerdan y actiian en cierta medi.
da oMo esa técnica hipnética. Lo cual nos permite enlazar también con
el cardcter de “suefio” que Hitchcock quiso dar a Ia primera mitad de Ia
pel_icula, resaltando que todo ocurria en la mente del protagonista mas-
culino, hecho del que luego hablaremos al analizar las espirales,

. Pgro volvamos a centrarnos en o que es el Plano Detalle no sélo del
0jo, sino de todo lo que hemos visto hasta ahora. Como ya hemos plan-
teado es perfectamente razonable vincular estos planos a la mirada de

mujer: “Detalle de la taladradora y del brazo de Howard, desde el punto
de vista de Dominique, pues sin duda responde a su mirada —angulacion
coherente con el raccord de mirada-. Sélo 1a magnitud de su escala impi-
det catalogarlo como «plano subjetivos, Pues muestra el objeto de Ia
mirada de la mujer con una dimensién que no puede corresponder a Ia
1r:1agen real que ésta puede obtener a distancia en la que se encuentra
Nos gustaria, por ello, denominar este tipo de plano como «hipersubjeti:
Vo», pues la magnitud de su escala traduce la intensidad de Ja mirada de
quien lo ve, su concentracion en un elemento determinado de su campo

Asi nos fenclont.r‘amns en Vértigo, va desde los créditos, “el resultado de
un trabajo significante empenado en transmitir Ia relacién mental que un
Sujeto establece entre su mirada ¥y lo que ve (el deseo, en definitiva)” 1,

_ Tras el movimiento de aproximacién que, como decia, se centra en el
ojo derecho, aparecen las letras in Alfred Hitcheock's (F10). Ahora que el
espectador puede estar totalmente identificado, reflejado, se muegtra el
nombre del director-autor que, segun L. Martin Arias, es un lector-espec-
tf.fior mas". Por lo tanto, estamos €N un momento ejemplar de identigca~
cion :?utnr-espectador, Pero es que, ademds, ese 0jo es simbolo también
c{e] 0J0 que mira por la cdmara, que Tecoge las imagenes (referencia aj
cine, a la fotografia, al fotégrafo, el camara, el director... ¢l propio espec-
tador, fascinado Por la imagen). De esto nos habla Basilio Casanova en
su articulo “La firma en e] cine”: “¢Dénde se localiza aqui el acto de fir-
n}ar? Pues en el centro mismo del ojo. Del interior de] mismo parece sur-
8ir el nombre del cineasta. Su experiencia —la experiencia del sujeto que

estuvo ahi, ese que firma con el nombre de Alfred Hitchcock— parece
estar muy vinculada por tanto al orden de la mirada”®,

Las letras desaparecen por fundido. La imagen del ojo y de la boca,
F10 y F8 respectivamente, nos permiten establecer un nuevo paralelismo
con otras imdgenes que aparecen en la pelicula, concretamente en el
salon de belleza durante el proceso de transformacién de Judy en
Madeleine, y en las que, reforzando este paralelismo, se escucha la
misma miisica de la cabecera. Es el tinico momento de la pelicula en el
que se repite este tema musical.

Hay un nuevo movimiento de aproximacion al ojo y un virado a rojo.
Este cambio radical de color en la pantalla parece estar marcando el paso
de un lugar a otro. Como apunta Antonio Castro: “el genérico supone
una clara advertencia de que vamos a sumergirnos dentro de la mente
humana, vamos a seguir la mirada humana hasta lo més recondito de su
ser”™". Serd esa experiencia del todo o nada, de la figura femenina recon-
fortante versus la sangre (rojo), la muerte, el abismo, el vacio, el vértigo
que produce su pérdida. Si antes decia que la cabecera se estructuraba on
dos partes principales, al igual que la pelicula, es este virado a rojo el que
marca el paso de una a otra.

Por otra parte, el color rojo también estd claramente presente en el ini-
cio del delirio de Scottie una vez que queda atrapado por esa imagen fas-
cinante. “Un ojo, el del arranque de Vértigo, enrojecido, excitado, un ojo
que goza mirando”". En la secuencia de la cena de Madeleine y su
“marido” en el restaurante Ernie’s, a donde Scottie acude para conocer a
la supuesta mujer de su amigo, J. L. Castro de Paz hace notar el predomi-
nio de este color: “El rojo de los tapices impregna con fuerza la composi-
cion cromatica”, a la vez que marca dicha secuencia como el inicio del
delirio de Scottie®. Quedan por tanto unidos rojo, mirada e inicio del
delirio, tal y como ocurre también en los créditos. El hecho de asociar el
color rojo tanto al momento de pérdida de la figura, como al momento
en el que ésta se convierte en el centro atencional de Scottie no implica
contradicci6n alguna: en primer lugar porque en el fondo ambas asocia-
ciones nos remiten a la misma idea, a esa dialéctica figura/fondo que ya
hemos sefialado. Y en segundo lugar porque el color rojo es tomado
como motivo a lo largo de toda la pelicula, lo cual hace que se pueda
relacionar con diversos momentos y situaciones.

Coincidiendo con otra subida en la intensidad de la musica el ojo se
abre mucho, asustado, y de su pupila surgen lentamente, aumentando
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13 Basilio CASANOVA: “La
firma en el cine”, en Tranm y Fondo
n* 7. Madrid. 1999,

t Javier LUENGOS (coor.):
Alfred Hitchcock, Oviedo, Fundacion
municipal de cultura, 1989, p. 295,
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pp: 77-78.
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de tamaiio, las letras del titulo de la pelicula Vértigo (F11), que desapare—
cen por el margen superior. Desaparecer por esta zona nos remite dl:ec—
tamente a las alturas y al vértigo que éstas producen. Las letras “De
entre los muertos” que vemos en F11 corresponden al titulo de la novel;?
D'entre les morts de Pierre Boileau y Thomas Narcejac, en la que se baso
la pelicula. No las tendremos en cuenta en nuestro analisis, ya que son
un anadido posterior para la version espafiola. Nos encontramos pues
como los titulos de crédito sefialan claramente el ojo y la mlrada‘comu
puntos de partida. “La primera secuencia [...] confirmara que ese 0jo ate-
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rrorizado y deseante ser4 el eje tematico de la pelfcula””.

Tras el titulo de la pelicula se pasa a la representacion de ese vértigo
anunciado. Por fundido surge una espiral en la pupila del ojo, que va
girando y creciendo hasta que ocupa toda la pant?l!a (F12, F13 y F14).
Esta espiral nos lleva a retomar nuevamente el andlisis de J. L. Castro n_:lc
Paz sobre la escena anteriormente citada en el restaurante Ernie's:
“Madeleine cierra suavemente los ojos y gira la cabeza hacia la derecha
[...], Scottie gira la cabeza en sentido contrario, hacia la izquierda, y sus
miradas se cruzan un instante dibujando asi la figura del doble sol —un
juego entre dos curvas unidas en su divergencia”*-. Asi son en sumayo-
ria las espirales de la cabecera, dos curvas que se unen en el centro,
punto negro en este caso, origen del vértigo.

En el momento en el que la figura femenina desaparece por conjlpleto,
es la espiral, el giro, el vértigo lo que se impone. Y el color rojo que
dominaba la imagen se ha ido transformando sutilmente hacia tonos
azules, el mismo color de las nebulosas del simbolo de la UNIVERSAL,
haciendo juego formal con ellas.

Hemos visto pues c6mo, tras el virado a rojo, simbolo de sangre v
muerte, se ha producido la desaparicion de la figural. X cc’)m(lJ, debido a
dicha desaparicién, se ha impuesto el vacio y el vértigo que éste produ-
ce, representado a través de la espiral.

;Cudl es el sentido de esta espiral que gira} v giraf? El propio tl’tu.lo de
la pelicula nos da la clave: vértigo. La historia comienza con la rehrada
del servicio como policfa de Scottie porque sufre acrofobia. La acrt;fgbm
es una enfermedad psicosomdtica que se manifiesta a través del vértigo,
produciendo mareos y una sensacion de caida en el espacio que gira.

La espiral, como imagen gréfica, recoge aspectos esenciales de ]j‘
pelicula. Segtin Gilles Deleuze, Frangois Regnault, estudioso de las peli-
culas de Hitchcock, descubria en ellas “un movimiento global o una
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forma principal, geométrica o dindmica que podia aparecer en estado puro
en los titulos: las espirales de Vértigo, las lineas quebradas y la estructura
contrapuesta en negro y blanco de Psicosis, las coordenadas cartesianas
en flecha de Con la muerte en los talones”. En Vértigo el juego con la espiral
no se limita al hecho de utilizar esta figura geométrica en si misma, sino
que también tiene que ver con el sentido en el que se hace girar, como
muy acertadamente recoge Juan Antonio Porto en su articulo “Vértigo:
Movimiento de rotacién”*. Porto nos hace reparar en lo que cultural-
mente significa el giro cuando es en el mismo sentido de las agujas del
reloj —es positivo y creador—, mientras que cuando gira al contrario es
negativo y destructor (y asi es como giran aqui). Esto nos lleva directa-
mente a la autoaniquilacién del relato que se opera en Vértigo y que es
puesta de manifiesto asi por L. Martin Arias: “Se trata de una progre-
sion, desde la ficcion a lo real, que resume a la perfeccién la sistematica
autodestruccién que opera Vértigo, sobre si mismo, como relato; proceso
autodestructivo que conduce a esa especie de punto negro, de abismo
total, que es su brusco final: ausencia de clausura narrativa, falta, por
tanto, de sentido”*,

Gilles Deleuze, a través de sus analisis de la imagen-movimiento y de
sus estudios sobre la relacién de lo que él llama “movimiento global” de
una pelicula y los “movimientos relativos”, nos remite de nuevo a los
estudios realizados por Regnault sobre este tema del movimiento en las
peliculas de Hitchcock: “en De entre los muertos —Veértigo—, por ejemplo, la
gran espiral puede estar en el vértigo del héroe, pero también en el cir-
cuito que éste traza con su coche o en el rizo en los cabellos de la heroi-
na"#. A estos ejemplos citados por Regnault podemos afiadir la lampara
de cristal del Hotel Mckitrick (F31), asi como la bata que usa Madeleine
en casa de Scottie, cuyos lunares se disponen de forma circular, y el
adorno en la pared (F32), que guarda un parecido formal asombroso con
la tercera espiral aparecida en la cabecera (comparar F17 y F32).

A partir de este momento se suceden ante nuestros ojos distintas espi-
rales, a la vez que aparecen los titulos de crédito de actores secundarios
y otros (F15 a F20). El tiempo en el que se desarrollan estas imagenes
pasa de forma lenta. Las transiciones de unas imagenes a otras se hace
mediante fundidos. Las espirales crecen lentamente y giran relativamen-
te despacio. Esto hace que la cabecera tenga un ritmo temporal semejante
al que se percibe de forma global en toda la pelicula y de forma particu-
lar en algunas escenas, como las persecuciones en coche de Scottie a
Madeleine. Los fundides encadenados se han relacionado con el “sose-
gado fluir onirico” de distintos episodios del filme. Estos fundidos, junto
a diversos elementos “producen esa sensacién de suefio romantico, de
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19 Guilles DELEUZE,: La ima-
gen-movimiento. Estudios sobre cine,

arcelona, Paidds, 1994, p. 40.

20 Juan Antonio PORTO:
“Viértigo. Movimiento de rotacion”,
en Nicke! Odeon 0 8. Madrid, Otofio
1997.

21 Luis MARTIN ARIAS: op.
cit, p. 77.

22 DELEUZE:: ibid.

F31
Lampara del Hotel Mckittrick

s v ALEC COPPEL & SAMURL TATLOR

F17
Imagen de la escena en la
casa de Scottie: los lunares de

la bata de Madeleine se dis-
onen en forma concéntrica.
adorno de la pared guarda
una gran similitud formal con
las espirales de la cabecera.

F30
Detalle del peinado de Madeleine
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F28
F18 F19 F20
detencion del tiempo real que, pausadamente, ira apoderandose del pro- Como dice Antonio Castro, “cumple el cometido de colocar al espec-
tagonista —y del conjunto del filme—">. tador en un determinado estado de animo”*. Y como pretendia Saul Bass e
2 gASTRO DE PAZ: op. cit., ejemplifica y resume la pelicula en unos pocos minutos. + LUENGOS: ibid.
.52, 81 ] ’
PP Desde el fondo se va acercando una construccién que recuerda la Al
forma de un ojo (F21). Cuando llega a un primer plano (F22) comienza a Pero volvamos brevemente a esta tiltima parte, desde el momento en
girar mientras sigue creciendo (F23 y F24). Al comenzar el analisis de la el que por fundido comienza a aparecer el ojo del principio. Esta suce-
cabecera hice notar la similitud entre F22 y F6. Ahora estamos en dispo- it deTigensR s peu pl Ry mine o el mn SR ARG SR

. f s p : arece cuando aparece la figura femenina. En la pelicula dicho momento
sicion de contemplar dicho parecido formal enriqueciéndolo con el senti- parec apare g pelicula

o lo podriamos situar cuando Scottie conoce a Judy, para luego, de forma
o : . : , 5
32 que se le puede atribuir, esa referencia al ojo que ha sido ya analiza- brusca, perderla. Fin de la pelicula y fin de la cabecera, que termina con

un fundido a negro, ya sin espirales (cuando Judy cae del campanario
Scottie ya no sufrira vértigo).

Por tiltimo vamos a pasar al analisis del color y de la tipografia. He

dejado el analisis del color para el final debido en parte a su importancia. F33
El color es un elemento fundamental para conseguir la conexion entre la Fragmento del retrata de

- i : Carlotta Valdés, bisabuela de
cabecera y el resto de la pelicula. En Vértigo el color se convierte en un Madeleine.

motivo a lo largo de todo el filme, dominando dos colores, el verde y el
rojo. El rojo, que como hemos visto cubria como una veladura el ojo de la
: , cabecera, se utiliza de la misma forma en distintos momentos de la peli-
F23 F24 cula. El més significativo de estos momentos es durante la pesadilla de
Scottie (F34). El color rojo también aparece como motivo en diversos ele-
mentos de decorado (va lo vimos en el restaurante Ernie's), vestuario e
incluso maquillaje. Normalmente este color aparece en fuerte contraste

Todo desaparece por fundido menos una pequefia espiral anaranjada

: ; : ; : ; 34
en forma de pupila (F25). Esta espiral sigue girando y creciendo sobre el junto al verde. Estos contrastes se deben en parte a la utilizacién del El rojo cubre esta imagen
fondc: negro (F26). Se funde con otra espiral rojiza (F27). Ambas se redu- Technicolor, que se caracteriza por sus tonos muy diferenciados y enor- dela pesadilla de Scottie.
cen rdpidamente, y por fundido aparece el ojo del principio (F28). Una memente saturados.

vez que desaparece la tltima espiral, desde el centro de la pupila se
aproximan unas letras, directed by Alfred Hitchcock (F29). Con ello se rea-
firma la relacién ojo-director que vefamos en F10. La musica disminuye
mientras hay un fundido de cierre. Asf termina la cabecera.
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La utilizacién del color verde, asociado a Madeleine y al pasado, pre-
sente en toda la pelicula, se intensifica hacia el final. En las dltimas esce-
nas los objetos pierden casi por completo su color natural y se ven
envueltos por este otro. El azul (que se asocia a Scottie), el anaranjado y
el violeta también serdn colores recurrentes, pero en menor medida.

Un andlisis mas pormenorizado del color en la pelicula, aunque servi-
ria para establecer conexiones atin mds claras con su uso en la cabecera,
me llevaria mds tiempo y espacio del que es posible dedicarle en este
estudio. Tendrdn que bastar estos ejemplos para observar cémo la cabe-
cera toma estos colores como motivo y los utiliza de tal forma que crea
una sensacion de coherencia con el resto de la pelicula. Esta coherencia
nos permite —junto a los demas elementos estudiados- considerar la
cabecera como parte perfectamente integrada de un todo.

En cuanto a la tipografia utilizada para los titulos de crédito, se carac-
teriza por sus potentes remates terminales de formas cuadradas. La
Clarendon es el tipo de letra utilizado. Caracterizada por su legibilidad,
claridad y robustez, resulta muy adecuada para enfatizar textos; por eso
lleg6 a gozar de gran popularidad en carteles y rétulos ™,

Bass utiliza para los titulos mas importantes un tamafio mayor y la
letra hueca, es decir, sélo la linea de contorno, en blanco. Para el resto de
los titulos el tamario es menor y la letra con relleno. Utilizar el color blan-
co para la tipografia de las secuencias de créditos es un motivo recurren-
te que vamos a encontrar en la obra de Bass (La vuelta al mundo en 80 dias
de Michael Anderson, Con la muerte en los falones y Psicosis de Alfred
Hitchcock, Exodo de Otto Preminger...). Una posible explicacion para la
utilizacion del blanco sobre fondo oscuro, independientemente de consi-
deraciones estéticas, seria tener en cuenta el hecho de que, en la pantalla
de cine, el blanco sobre fondo negro es mas legible que el negro sobre
fondo blanco, siendo la legibilidad uno de los valores fundamentales que
debe cuidar el disefiador grifico. No obstante, el blanco también apare-
cerd como elemento de conexién con el resto de la pelicula. En la escena
de la primera visita de Madeleine al museo destaca el ramo de “flores
rosas y blancas —cuyo espectro habiamos visto ya en los créditos de Saul
Bass”*-.

2. El cartel de Vértigo

Sien la cabecera de Vértigo Saul Bass conseguia ejemplificar y resumir
la pelicula en pocos minutos, en el cartel lo hace en una sola imagen
clara, sencilla y eficaz. Dos siluetas, una masculina y otra femenina,
representando a los protagonistas, caen en el espacio que gira a través de
la forma en espiral (F36).

Utiliza elementos basicos que ya hemos estudiado: el color rojo y la
forma espiral, estableciendo una conexién inmediata con la pelicula a
través de ellos.

La silueta masculina estd tomada de la pesadilla de Scottie, en la que
suefia que cae al vacio (F37), lo cual también refuerza esa conexion.

Colores planos, contrastados, dramaticos en su combinacion. El uso
del negro, con el rojo y el blanco, es otro de los motivos recurrentes en
algunas obras de Bass, entre ellas el cartel de Anatomia de un asesinato de
Otto Preminger (1959).

La tipograffa del cartel no coincide, como seria de esperar, con la de
la cabecera. En el cartel las letras aparecen libremente dibujadas. Asi se
refiere Philip B. Meggs a los tipos que caracterizan a Bass: “carecen de la
exactitud métrica o de construccién que podria hacerlos rigidos” *.
Poseen una fuerte energia que procede de la cualidad casual de sus for-
mas. El negro de las letras sobre fondo rojo potencia el efecto dramatico
de la escena y crea una imagen de gran impacto visual que sin duda
atraerd la atencion del piblico.

La eleccion del color negro para la tipografia del cartel, frente al blan-
co de los titulos de crédito de la cabecera, se puede explicar en base a un
motivo principal: el tinico elemento blanco en el cartel es la espiral, que
ademds, por estar centrada, capta nuestra atencién haciendo que siga-
mos su movimiento circular. Si el texto estuviera en blanco, esa atencidon
central y el movimiento circular que predomina se romperia, se dispersa-
ria y debilitaria. Por lo que la elecciéon del negro frente al blanco parece
bastante justificada.

Sin embargo queda pendiente atn la eleccién del tipo. Una letra
manual, quizd derivada de la Microgramma, creada en 1952 y caracteri-
zada por su juego de formas en torno al cuadrado, frente a la Clarendon.

F36

Cartel publicitario
realizado por Saul Bass.

7 I’hilig B. MEGGS: A History
of Graphic Design, New York, Van
Nostrand Reinhold, 1983, p. 403.

F37

Imagen de la pesadilla de
Scottie que aparece también
en el cartel publicitario.
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Por contraste entre las marcadas lineas rectas de la tipografia frente a las
lineas curvas de la espiral, se potencia el cardcter circular de este tltimo
elemento, y con ello la idea de vértigo, es decir, de sensacién de caida en
el espacio que gira. Por tanto, se recoge y potencia una de las ideas clave
de la pelicula. Como decia Saul Bass: tomar la idea principal, simple, y
subordinar a ella las demas.

Léolo: El valor de las palabras

JEsUs GONZALEZ REQUENA
AMAYA ORTIZ DE ZARATE

(Extraido de Léolo. la escritura filmica en el umbral
de la psicosis, de proxima aparicion en Ediciones de la Mirada)

Diques

En tanto el protagonista debe sobrevivir a la confusion de su
oscura identidad con la madbre, lo hace ya no como Leo, sino como Léolo,
autodenominacién mediante la cual se inviste de una nueva identidad -
diferencial- que le sirve como dique de contencion frente a ese cuerpo
que amenaza continuamente con engullirle. Contra €l lucha denodada,
heroica, desesperadamente, a través de la lectura y la escritura, es decir,
a través del lenguaje: tratando de que las palabras puedan contenerlo,
limitarlo, separarlo.

Dificil no entender ahora lo atrayente de ese frio que desprende
la nevera cuya luz emplea Leo para, a hurtadillas, burlando el imperio
carnal reinante en su universo familiar —«En casa, nunca habia visto a
nadie leer o escribir»-, iniciarse en la lectura. Ese frio —a pesar de todo
excesivo, como lo muestra el suplemento de ropa de abrigo al que tiene
que recurrir para contrarrestarlo— debe contener el excesivo ardor que
despliegan el cuerpo y la demanda —o, mds bien, la demanda del cuer-
po—de la madre.

Proclamdndose Léolo, busca desesperadamente aferrarse a las
palabras que le faltan, tratando asi de dar satisfaccion a la mas elemental
necesidad, la de una buena distancia, intentando situarse en algin lugar
intermedio entre el abrasarse y el helarse.

Y sin embargo, todo parece apuntar a lo precario de su posicion,
pues la frialdad de la nevera apenas puede contrarrestar la presencia de
los alimentos que contiene y que inscriben en el plano, una vez mas, la



