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Ces yeux ne Cappartinnent
pas... ou les as-tu pris?
(Isidore Ducasse, Conde De
Lautréamont: Les Chants de
Maldoror, 1V, 5)

Quizé sea Vértigo el film mas fascinante de Alfred Hitchcock.
Fascinante, por la seduccion de las imagenes que relatan la histo-
ria de yna fascinacion. Y, puesto que de ello se trata, su eje verte-

brador sera, como tantas y tantas veces en el perverso puritano,

el ojo. Frontera entre el vacio que constituye al sujeto y el exte-
rior hacia el cual se proyecta, el ojo es en Hitchcock una especie
de «No trespassing» tras el cual es peligroso indagar, pero conti-
nuamente vulnerado. Por ello, es al ojo inyectado en sangre adon-
de se dirige la camara mientras suena el tema «nacimiento» al co-
mienzo del film y es de su interior de donde surgen dos rotulos
—Vértigo y Alfred Hitchcock—. Punto de convergencia, pues, de
los dos movimientos inaugurales, el ojo aterrorizado (el izquier-
do) va a ser el tema del film. Mas alla de él, las concéntricas y ob-
sesivas espirales que dibuja la banda de Moebius; mas aca, el
contracampo denegado, la superficie de una ilusion. ;De donde
nace el terror de esa mirada? ;De dentro o de fuera? ;O es acaso
el objeto en que se pose quien va a desvelar el terror originario?
Historia de una fascinacion, Vértigo es también —y sobre todo—
el relato de un descenso (hacia la negrura fundacional) y de un as-
censo (a la posicion erecta, como sefiala Trias (1)). Es, pues, en la
basculacion de esta mirada entre el terror y la ilusion, donde se
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(1) El texto de E. Trias «FEl
abismo que sube y se desbor-
dan, en Lo bello y lo siniestro,
Seix Barral, Barcelona, 1982,
es de referencia obligada para
una aproximacion a Vértigo.






ultimo y la funcionalidad de dichas miradas, gracias a la enorme
congcesion con que, momentos antes, ha sido obsequiado: un inso-
lito flash-back, desvelador del enigma, que construye un tipo de
intriga distinto —pasional deseante— sobre las cenizas de la trama
policiaca y criminal.

Interiorizacion de la ficcion

Refiriéndose a la pintura romantica, decia J-P Oudart que en
ella se produce una suerte de exclusion/inclusion del sujeto en la
representacion por medio de una lectura fantomatica de los
cuadros-paisaje como transformacion continua de la posicion que
la escena frontal primitiva le asignaba. Reproduzcamos una cita
nada gratuita: «..excluido de la representacion, el espectador es-
td implicado fantomadticamente en ella en tanto se inscribe como
sujeto mediante un dispositivo escénico que enmascard cada vez
mds su origen teatral en un sistema figurativo que inscribird sus
efectos de real como efectos de realidad dptica (reflejos, luces y
sombras, desglose de planos, etc...), constituyendo los trazos de la
inscripcion del sujeto bajo la forma de una falta» (2).

Este y no otro es el tipo de inscripcion de Scottie en el abismo
pictorico que se muestra ante €l, porque su ojo ha quedado elec-
trizado, poseido por el vértigo y el abismo, y reclama a voces su
materializacion. Por ello, el suefio que secciona la narracion po-
see las marcas de una inclusion proyectiva en la cual la
identificacion-alineacién con/en el objeto amado se manifiesta
como vuelta al lugar de origen, a la falla, al vértigo. Y es de todo
punto elocuente que dicho suefio aune el relato que hiciera Made-
leine de mna tumba abierta, la caida del torreon desde el lugar de
la propia esposa de Elster, el ramo de flores de Carlota Valdés y
el tema del vértigo como corolario, concluyendo con la absorcion
de Ia silueta del protagonista por el vacio de la propia pantalla en
blanco.

Ahora bien, en todas las fases condensadoras de la pesadilla,
Scottie inserta dos detalles.que no pueden por menos de extraiiar-
nos: el medallon de Carlota, ubicado en el centro de la imagen y
privilegiado sobre el resto de los objetos mediante un travelling de
acercamiento, por un lado; por otro, una suerte de collage de
efecto metonimico por el cual la escena que desfilo ante nuestros
ojos poco antes (junto a la ventana, Scottie y Elster) queda modi-
ficada por la interpolacion de la imagen de Carlota abrazando a
Gavin, en lugar-evicentemente-de Madeleine.

Y esta extrafieza se redobla al constatar su justeza en la resolu-
" cion de la trama argumental, por cuento que los dos planos cita-
dos apuntan a la calve interpretativa del film. En el segundo, ya
que Carlota Valdés es, ademas del fantasma de Madeleine que
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(2) J-P Oudart: «L’effer d
réel» en Cahiers du cinéma, n
228, Paris, marzo-abril, 1971
p. 21.



(3) Ejemplos de esto no faltan
en la filmografia hitchcockia-
na. Véase, por ejemplo, el sue-
fio de Spellbound (1945). Por
el contrario, el suefio de Mar-
nie (1964) solo adquiere forma
en el trance de «curacidny, ya
que ha sido censurado por el
sujeto.

(4) Psycho y, particularmen-
te, la apoyada secuencia de
traspaso de funciones de M.
Crane a N. Bates constituira
otro ejemplo, como el famoso
segmento 10 de North by
northwest, (1959), que se de-
sarrolla en las oficinas del
F.B. L.

Scottie asume como suyo, el producto de una ficcion, el simbolo
de la-misma, la de Gavin Elster. En el primero, porque el meda-
116n es el dato que permitira a Scottie identificar a Judy con Ma-
deleine y comprender el enredo en que se ha visto envuelto. Por lo
demas, en la primera secuencia del museo, los detalles en que
aquél fijaba su atencion establecian una binaridad objeto real/ob-
Jeto representado de la cual quedaba excluido dicho medallon:
presente en el conjunto, nada conducia a él nuestra mirada y, por
el contrario, es el unico dato que retiene Scottie en su pesadilla.
Nada del ramo de flores ni del peinado (desvanecidos en el con-
junto): sélo el medallon, objeto que ha de permitir caminar al de-
senlace cuando el lapsus sentimental de Judy le lleve a lucirlo ante
un Scottie que «ahora si que es suyor». Y es que la pesadilla se ha
tornado una trampa: como discurso que emerge del inconsciente,
no plegado a las convenciones narrativas del punto de vista, el
suefio permite emitir marcas de enunciacion atribuyéndolas al
mismo tiempo al personaje (a su inconsciente), encubriéndolas en
el desdoblamiento del sujeto que caracteriza a aquél. Ya habia-
mos dicho que mirada y punto de vista no coinciden nunca me-
canicamente en Hitchcock, pero ;qué mejor manera de encubrir
la primera que asignarsela, mediante ¢l subterfugio del suefio, al
propio personaje? (3).

(Des) enmascaramiento de la ficcion

Todas estas audacias parecen confirmar que Vértigo es un film
atrevido. No por su desprecio de la verosimilitud, ni tampoco por
revelar la real identidad de Judy casi una hora antes de concluir la
proyeccion. Su osadia radica particularmente en la planificacion,
cuyo lema es poner en escena aquello que el espectador no puede
interpretar, sembrar el texto de signos para cuya produccion de
sentido el espectador debe de operar retrospectivamente. Tal vez
por ello, sea éste el modelo de film que reclame una segunda vi-
sidén (4). En esta direccion apuntan las miradas desviadas de Ma-
deleine a las que hemos hecho referencia mas arriba o el espacio
pictorico que desmiente la corporeidad de la ficcion; aqui también
apunta el suefio-pesadilla del protagonista y sus marcas o «insti-
tuciones». Hay, con todo, una secuencia que presenta un central
interés, ya que sefiala no solo la puesta en escena de la ficcion
desde su comienzo, sino que osa representar en su interior a su
propio artifice, Gavin Elster. Personaje marginal en cuanto a su
aparicion en el relato, él es quien mueve los hilos de lo que va a
desfilar ante nuestros ojos (y los de Scottie) durante una hora de
pelicula. Y Hitchcock, valiéndose de una sutilisima puesta en es-
cena, explicita la dimension teatral de su discurso al tiempo que
sugiere el papel asignado al protagonista mismo en una magistral
secuenciz rue nos ocupara un instante.
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por su analisis que el arte moderno apura en su uso las fronteras
del asco, unico limite impuesto a la creacion. Vamos a ver, a con-
tinuacion, de qué modo Hitchcock planifica dos secuencias de su
film en funcidn rigurosa de dicho concepto, convirtiendo a la se-
gunda de ellas en version siniestra de la primera.

Tratase de los dos viajes a la mision. En el primero de ellos,
Scottie conduce a Madeleine para lo que cree su «curacion», en el
segundo, Judy ha de servir para consumar la operacion de Scot-
tie, ofreciéndose como segunda oportunidad. Ambos viajes bien
pudieran ser elididos sin por ello debilitar lo verosimil del relato, e
incluso beneficiandose con ello la fluidez del mismo. Hitchcock,
por el contrario, se niega a eliminarlos, planificandolos, ademas,
de modo idéntico: mismo nimero de planos, mismo emplaza-
miento de la cAmara, aunque desembocadura distinta (a un cruce
en el primero; a la mision, con su amenazadora torre, en el segun-
do). Hay algo, no obstante, que varia sustancialmente de uno a
otro. Nos referimos a un brusco desplazamiento que, si bien nos
hace reconocer el espacio por el que transitamos, no es sin cierto
espanto: la nocturnidad. En efecto, incluso el comienzo de ambas
secuencias es significativo: surgiendo de una virginal pantalla en
blanco, encadenando de la puerta del apartamento de Scottie en
el primer caso, la oscuridad del segundo encadenado nos aterrori-
za por su diferencia en la repeticion. Y entre la luz y la oscuridad,
entre una secuencia y su doble demoniaco, la sombra de un cri-
men, de una metamorfosis, de un mito. Pero las diferencias no se
acaban ahi. Segunda: el primer viaje, acompasado con el tema
musical de la bahia, tema ligado a la pintura de Madeleine y a las
-Puertas del Pasado; el segundo, con una crispante musica que no
encuentra eco alguno en el film (5). Tercera diferencia: los dialo-
gos. Inexistentes en el primer viaje, remiten insistentemente al pa-
sado en el segundo («; 4 donde vas?», pregunta Madeleine; Scot-
tie responde: «Aun debo hacer una ultima cosa... y me veré libre
del pasadoy), lo hacen gravitar sobre el presente. Cuarta y ultima
divergencia: ligera variacion en el montaje de los planos que
apunta el desliz de punto de vista que tiene lugar entre las dos mi-
tades del film. Reproduzcamos el découpage del primero:

1. Plano General en picado sobre la carretera. Encadena.
2. Plano Medio frontal de Scottie y Madeleine.
3. Carretera vista desde el coche.

4, PMC de Madeleine.

5. Contrapicado arboles. Plano subjetivo.

6. Como 4.

7. PMC de Scottie (frontal).

8. Como 4.

9. Como 7.

10. Como 4. Encadena.

11. PG. Llegada a un cruce.

En el segundo caso, observamos las siguientes variaciones: la
escala del plano se acorta de PMC a PP (7,8 y 10), connotando
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(5) Un estudio de los comple-
jos temas musicales es impres-
cindible para la buena com-
prension del film, ya que el eco
y rima de estas melodias crea
una especie de relaciones ima-
ginarias entre fragmentos que
parecen alejados tematica y
narrativamente. Este analisis
debe ser realizado por un espe-
cialista y él, sin duda, podria
explicar la mezcolanza, cruce
y deformacion de los temas
principales det film en la se-
cuencia final del torredn.
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