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De fetiches, espacios 
ficticios y huellas en 
Citizen Kane y 
Sunset Boulevard 
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E 1 arte del siglo XX ha sido considerado 
como el de la imagen en movimiento. 

Como dijo Bcrnardo Bertolucci: "cada 1 1 ~ ~ -  

mento histórico escoge el lenguaje más 
idóneo para representar (. ..), la pintura so- 
bre lienzo en los siglos XV y XVI, luego la 
música y el teatro en el XVII y XVIII, la no- 
vela que nace en el siglo XIX. Finalmente, 
el siglu XX decide representarse por medio 
del cine"'. 

En El cine conzo Arte2, Arnheim se con- 
mueve ante la contemplación de una pelí- 
cula en la que el proceso de crecimiento de 
una planta es filmado a intervalos de tiem- 
po regulares que son reproducidos a la ve- 
locidad usual en la proyección, con lo que 
ese proceso, que se desarrolla a lo largo de 
un amplio periodo de tiempo, se "revela" 
concentrado en escasos segundos. El valor 
del Cine, para Arnheim, reside en su capa- 
cidad para reprvducir analógicarnente seg- 
mentos de la realidad según pautas que di- 
vergen de nuestras percepciones comunes 
de esa realidad. En este sentido, el tiempo 
se convierte en un valor manipulable, 
abriendo de esta forma un acceso insospe- 
chado a las cosas. Este medio audiovisual 
no es simplemente un sistema técnico, sino 
una representacicín del mundo, una reali- 
dad, unos seres; "unas imágenes en las que 
se cifra no ya el misterio del cine o de la 
imagen filmada &m el misterio do! ser x 7  J 
de la contemplación de su a~ariencia' '~. 

En esta línea, la película de Clouzot, El 
niisterio Picnsso, muestra como el pintor tra- 
za in sitir, ante la cámara, numerosos cua- 
dros sobre una superficie traslúcida que 
o c q u  tedo e! enpacio del enir~iadie. Ei ird- 

zo de Picasso se adueña de la pantalla; ex- 
pone la génesis del gesto creativo, el pro- 
ceso y las distintas fases por las que la obra 
de este artista sigue su curso. En la parte 
final, ante un gran lienzo, Picasso realiza 
una pieza mucho más ambiciosa. Ya no se 
filma dentro de un tiempo real, sino que se 
encadenan dentro de un falso continilum 
temporal los distintos momentos de la ela- 
boración de la obra, pero sobre todo, los 

múltiples cuadros que hay dentro del cua- 
dro. Picasso pinta cuadros diferentes una y 
otra vez svbre el mismo lienzo, "reescribe" 
el cuadro con insistencia, partiendo de lo 
inmediatamente anterior, y sin que su es- 
fuerzo parezca ir dirigido hacia un fin pre- 
ciso. 

Nuevamente, el tiempo fílmico es aquí 
protagonista: en él y a través de él con- 
templamos un proceso. Un proceso que 
viene dado no sólo por lo que se ve, sino 
también por lo que no se ve (el tiempo y el 
espacio fílmico son limitados): esto impli- 
ca valorar y elegir siempre lo que vale la 
pena mostrar y lo que vale la pena sacrifi- 
car. El Cine se muestra a través, por tanto, 
de un lenguaje icónico, y como tal está su- 
jeto al estudio del lenguaje, en concreto a 
través de la semiótica. Como ciencia, la se- 
miótica se ocupa de los signos, lo que su- 
pone dos planos de estudio: aquello que se 
expresa y el significado de lo que se ex- 
nresa. Fl cine, comn estxctura de este !CT: 
guaje, tiene en la actualidad una gran im- 
portancia científica y social. Y es en este 
sentido, cuando adquicrc su relación con la 
educación. Es, por una parte, lenguaje, pe- 
ro por otra, también es comunicación o 
comprensión de este lenguaje. Al mismo 
tiempo, contribuye desde su doble pers- 
pectiva documental a conocer mejor deter- 
mixadsu ~spcckus de cualyuir~ Eyucd iiis- 
tórica, y en nuestro caso, los espacios ha- 
bitados por el hombre moderno. Su vaiur 
como recurso didáctico se refleja en la Re- 
forma Educativa que se está desarrollando. 
"Ver cine" es un contenido procedimental 
que sirve para adquirir numerosos conte- 
nidos conceptuales y un procedimiento pa- 
ra debatir y adquirir contenidos actitudi- 
nales4. De igual manera, todas las personas 
que vemos películas, formamos un grupo 
heterogéneo: en cultura, edad, creencias, 
intereses, adhesiones políticas, etc. Esto 
comporta que la visión formativa de un 
film variará de acuerdo con la intenciona- 
lidad con la que se miren las imágenes. 

El llamado Cine Clk ico  nmericano (años 
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de Borges, de "un vano millonario acumu- 
la estatuas, huertos, palacios, piletas de na- 
tación, diamantes, vehículos, bibliotecas, 
hombres y mujeres; a semejanza de un co- 
leccionista anterior (cuyas observaciones es 
tradicional atribuir al Espíritu Santo) des- 
cubre que esas misceláneas y plétoras son 
vanidad de vanidades y todo vanidad; en 
el instante de la muerte anhela un solo ob- 
jeto del universo: ;un trineo debidamente 
pobre con el que en su niñez ha  jugad^!"^. 
Al mismo tiempo, el film muestra iin pa- 
ralelismo entre el ficticio Kane y el magna- 
te de la prensa norteamericana William 
Kandom H~arst .  

El valor que pretendemos analizar en 
este estudio es doble. Por un lado, la com- 
posición del espacio a través de la arqui- 
tectura; por otro, una realidad del hombre 
que habita en las grandes ciudades nortea- 
mericas de los años cuarenta: el hombre 
"moderno" que deja "huellas" (si bien con 
ejemplos llevados a la máxima expresión, 
cercar.= n !a !:itc!:). 

El crítico de arte y poeta Charles Bau- 
delaire, autor de obras como Las flores del 
mal o la conocida El yirltor- de ln u ~ d a  moder- 
na (1863), define la modernidad como "lo 
transitorio, lo fugitivo, lo contingente...". 
Iden~ilicd lo moderno con lo transitorio, 
con el movimiento. El cine es continuo mo- 
vimiento, continua fugacidad de realidades 
ficticias, de interpretaciones y sueños, en 
algunos casos no muy alejados de la coti- 
dianidad. La arquitectura cinematográfica 
es ante todo movimiento, no sólo por lo 
construido-deconstruido, sino por los efec- 
tos ópticos que llegan al espectador a tra- 
vC.5 de los distintos tipos de planos. Gilles 
Deleuze se refiere al respecto indicando 
que "la ley de este espacio es fragmenta- 
ción.. . ". Introduce el concepto de espacio 
cunlquierri para referirse al espacio cinema- 
tográfico. Lo define diciendo que "no es 
universal abstracto, en todo lugar. Es un es- 
pacio singular, sólo que ha perdido su ho- 
mogeneidad (...) el principio de sus rela- 
ciones métricas o la conexión de sus pro- 

pias partes (...) es un espacio de conjunto 
virtual, captado como puro lugar de lo po- 
sible". Para Deleuze "un espacio lleno con 
sombras, o cubierto de sombras", se con- 
vierte en espacio ctralqi~icra y también "las 
sombras, los blancos, los colnres son aptos 
para suscitar y constituir espacio cuales- 
quiera, espacios desconectados o vacia- 
dos". 1.a tesis de este autor es que este nue- 
vo espacio original es el espacio del cine7, 
tal y como veremos en ambas películas. 

Nuestro primer acercamiento a la ar- 
quitectura de Citizen Kane será a través de 
la secuencia con la que se abre la película: 
Uzir.adú, casti!!~ munsiíh ~íivze!to en una 
atmósfera fantástica y surrealista. Una se- 
rie de imágenes nocturnas, sucesión de 
fundidos encadenados, nos descubre la 
fantasmagórica Xanadú. Construida con 
estilos heterogéneos, como analizaremos a 
continuación, suscitd un clima de extrava- 
gancia, impregnado de expresioiiismo? En 
esta vista principal se utiliza la técnica de 
yiriiura sobre vidrio (matte pairitingj, cons- 
tituyendo por si sola todo el plano de la fil- 
mación. Probablemente, el punto de parti- 
da estético de esta "fortaleza" fue San 
Simeón, mansión que Hearst tenía cons- 
truida en un emplazamiento similar. El 
monasterio francés de Mont-Saint-Michel 
(lugar donde se rodó gran parte de la prlí- 
cula El nombre de la Rosa, basada en la no- 
vela de Umberto Eco), sirvió también como 
fuente iconográfica por su emplazamiento, 
por su grandiosidad arquitectónica y su 
verticalidad. Xanadú, a pesar de esto, se 
nos muestra como una Torre de Babel, un 
totus reuulzctum de detalles arquitectónicos 
con poca familiaridad entre sí, inspirada en 
elementos constructivos de distintas épo- 
cas históricas. Robert 1,. Carringer, en su 
conocida obra9 sobre Ciiizen Kane, señala 
que el autor de este diseño se inspiró en 
fuentes arquitectónicas conocidas: la torre 
situada en el extremo derecho recuerda el 
campanil de San Marco en Venecia; la ar- 
q ~ i ~ r í a  sitiiada en la pñrte inforicr c ~ g i e w  
un detalle del Palacio Pitti de Florencia; a 
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la izquierda de la columnata hay una puer- 
ta arqueada de estilo gótico victoriano, co- 
mo la iglesia de Todos los Santos en Lon- 
dres; toques de estilo medieval, como la tu- 
rre más ancha que recuerda a la Giralda de 
Sevilla, etcl! Su grandiosidad aparece des- 
tacada con la voz en off, al decir que se usa- 
ron "20.000 toneladas de mármol", y que 
las estatuas de su interior "llenarían diez 
museos de todo el mundo". Perry Fergu- 
son, el diseiiador de la película, demostró 
que esta mezcla abigarrada de estilos podía 
verse con un sentimiento de horror. La 
mansión aeiirantc c id  poderoso magnate 
de la película inspiraba al espectador me- 
nor simpatía incluso que su propietario. 
Un artículo de Mc Clure Capps explica los 
cambios y debates de este momento en tor- 
no a la arquitectura: "la investigación pu- 
so en claro el estado realmente espantoso 
de la arquitectura en 1880. Nada se dejaba 
en su estado natural. La madera, por ejem- 
plo, se tallaba, retorcía, incrustaba, y en ge- 
neral, se estropeaba por completo. Ningu- 
na superficie era lisa o sencilla. Pesadas 
molduras y paneles, atrevidos empapela- 
dos en gran escala, fuertes y oscuros colo- 
res, motivos de inspiración gótica, france- 
sa, turca, morisca y oriental, todo era em- 
pleado para hacer las casas más 
inhabitables que se han construido nunca 
en América. (. . .) Esas casas caras y ador- 
nadas deben marcar, ciertamente, el punto 
más bajo de la arquitectiira americana, y 
anima comprobar cuanto más simple, di- 
recta y menos engorrosa se ha hecho, no 
solo la arqi.iitert-ora, sino famhiPn !a vida 
americana"ll. El palacio mandado a cons- 
truir por Kane no es más que una acumu- 
lación, una sucesión de iconos (objetos) 
donde el "motivo final es la persona que 
colecciona"". Un diálogo entre el periodis- 
ta que trata de averiguar el significado de 
la palabra Rosebud, y el ya retirado Joseph 
Cotten, centran su atención en el mausoleo 
habitado: 

-"Xanadú (...), tuvo que sentirse muy 
sólo en aquel palacio durante tantos aiios. 

-No lo había terminado cuando ella le 
dej6. 

-El nunca terminó nada. 
-Aquello lo construyó para ella, eso tu- 

vo que ser amor. 
-No lo sé, estaba desilucionado del 

mundo y por eso se fabricó uno para él so- 
loJ4. 

Desde una semántica iconográfica, Xa- 
nadú es todo contradicciún. No sólo una 
coritradicción de estilos, ni la representa- 
ción del propio carácter inestable de Kane, 
sino también se dilucida en ella la contra- 
aicción ciei hombre moderno (al igual que 
trataremos de analizar en Sunset  Botile- 
oard) ,  el hombre con poder que habita en la 
ciudad, que vive "aislado", estático, ence- 
rrado en su propio yo frente a una realidad 
dinámica, convulsa, en continuo movi- 
miento y en continua contradicción. Un 
mundo abierto frente a un mundo cerrado; 
el universo de un mitóinano, el de un feti- 
chista que cree en sus propios valores e in- 
dependericia frente a un mundo que lo 
arrastra. Un hombre educado bajo los va- 
lvres sociales decimonónicos y que quiere 
ser moderno. Un choque entre el ser y el 
querer ser, entre su propia realidad y la 
realidad de un mundo que cambia. Entre 
vivir en una arquiteciura que sirve de fur- 
talrxa para anclarw pn ~1 r )a~aTin  jr pr~lte- 

gerse del presente, o vivir en una arquitec- 
tura dinámica, que comunique el interior 
con lo exterior, donde el hombre moderno 
construya su recorrido, su realidad cam- 
biante. La propia codificación del espacio 
arqcitecfSfiicn . ; l~o  =ti!iz. \.A@!es n=c, 

dc un mundo dramático, "sólo en su sun- 
tuosa mansión jamás acabada y ya en de- 
cadencia, apartado y poco visitado, conti- 
nuaba dirigiendo sil imperio que se de- 
rrumbaba". Es un espacio cerrado, como 
veremos 1116s ddeldnte, que produce sensa- 
ción de angustia, abatimiento, tensión y 
depresión. A ello hay que unir el valor 
tiempo, caracterizado aqui por el empleo 
del Jnd -bnck ,  elemento narrativo que 
muestra alternativamente acciones presen- 
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"Kane: ¿Qué estás haciendo? ¡Tus ma- 
nias! No lo entiendo, Susan. ¿Cómo puedes 
estar segura de que ese (puzzle) no lo has 
hecho antes? 

Susan: ¡Más lógico es esto que coleccio- 
nar estatuas!". 

A ambos lados de la chimenea, los esti- 
los se mezclan, siguen dejando "huellas", 
co7no el hogar del btlrgués con los estantes lle- 
nos de chucherías, con los panitos bordados en 
los butacones, uisillos en los ventandes  y reji- 
/las unte la cliirner~ea'~. Susan forma parte dc 
las huellas de Kane, es un objeto más de su 
colección. Ésta, cansada de sentirse un ju- 
guete, no duaa en drcírseiu di magiiak ari- 

tes de su ruptura conyugal: "nunca me has 
concedido nada que deseara de verdad 
(...). Me has regalado muchas cosas, pero 
eso no significa nada para tí. ¿Qué dife- 
rencia hay entre regalarme a mí una pulse- 
ra y pagarle a otro 100.000 dólares por una 
estatua que vas a tener embalada y sin mi- 
rarla incluso?. Sólo dinero. Nunca te has 
desprendido de algo que te importara en 
realidad". Una de las esculturas clásicas 
que flanquean el hogar reproduce al Hér- 
cules de Farncse. Los Kane interpretan sus 
escenas domésticas de carácter privado en 
este espacio decorativo y ceremonial. Fra- 
ses convencionales como "nuestro hogar 
está aquí, Susan", desentonan en el museo 
habitado. En este espacio se suceden dis- 
tintos enfrentamientos verbales entre los 
personajes principales, teniendo como cau- 
sa central el lugar habitado-deshabitado: 

-"Susan: IJero nuestro caso es distinto 
porque vivimos en un palacio. 

-I(ñne. Ti~í qiirrías vivir en un palacio. 
-Susan: Pero en este agujero se puede 

volver loca, sin nadie con q~iién hablar (. . .); 
20.000 hectáreas donde n o  hay más que 
paisaje, estatuas". 

No sólo los objetos estructuran el espa- 
cio ficticio del gran salón. En su enorme di- 
mensión alternan los fetiches (la propia Su- 
san es un fetiche manipulado a su antojo 
- - - -  T/-- - \  --- l:h..-- +.,,.,An FUI nailrj CUIL C J ~ R C I V J  IIVLCO, r c c r r i c c z  ci. l i  

de esta forma la perspectiva escénica. Al 

igual que sucede en Siinset Roulevard, el 
juego de luces y sombras que Welles ulili- 
za continuamente en el film aumenta los 
valores dramáticos y espaciales del mismo. 
Una escena es bastante representativa: Ka- 
ne entra al salón dejando a su espalda un 
pórtico gntico con esculturas en las horna- 
cinas laterales. Su figura queda en negro 
frente a dos fncns de liiz: uno de ellos vie- 
ne a iluminar el suelo desde atrás y el otro 
resbala sobre el inicio de la escalera (situa- 
da en un primer plano) en cuya base se en- 
cuentra una escultura clásica y dos esfinges 
sedentes. 

La frngmc~tucióri  mmo cua!idd esté- 
nica de la arquitectura en el cine se mani- 
fiesta en la utilización de los techos. Gran 
parte de los decorados interiores no pose- 
en techos para facilitar la iluminación ce- 
nital, junto a los micrófonos (jirafa) que re- 
cogían Ids voces de los actores. Es en Citi 
zerz Knne donde por primera vez aparecen 
en un número importante de ocasiones los 
tecnos como eiementvs deíiiiiclu~cs del es- 
pacio, teniendo un valor visual trascen- 
dental en la historia del cine las numerosas 
tomas con punto de vista bajo. En un pla- 
no de la película, Kane entra a la oficina 
del periódico donde Josrph Cotten realiza 
la crítica teatral de la actuación de la espo- 
sa (diva-muñeca-fetiche) del magnate. El 
punto de vista de la cámara ofrece unos te- 
chos más bajos de lo normal, dando sensa- 
ción de opresión. En otra escena, el techo 
del comedor está formado por dos bóvedas 
rebajadas situadas cada una encima del 
matrimonio Kane. El techo de la habitación 
de Kane está pintado de negro, indicando 
su estado de ánimo17. Al final de la pelícu- 
la de Orson Welles, podemos confirmar las 
apreciaciones de Borges: los únicos Paraí- 
sos verdaderos son los que se han perdido 
y la muerte curará a muchos del deseo de 
inmortalidad (a los coleccionistas de objc- 
tos, de fetiches). Kane es un personaje he- 
rido interiormente. El contacto con el obje- 
te e i x x ! ~ r  de !a infancia perdida fla bola 
de cristal en cuyo interior la nieve cac co- 

O h v e r s d a d  de a s  F a n a i  d? Gran Canara i t o e c a  U n u e s t s r i  a e m m i  D g t a  le Can i r i s  20815 
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busca lo inmutable, rememora en el pre- 
sente su pasado a través de sus fetiches, de 
" ~ ~ t ~ ~ l l o s ~ ~ o s ~ n f o s  nfplpadm q u ~  s ~ g u í a n  una 
huella furidada por la costlmbre". Huellas, se- 
ñales & el interior frente al exterior; lo mo- 
vihle, lo efímero Por otro lado, SI-1 nrnniñ 

1 --r--- 

mansión, su mausoleo, nos habla de esa 
otra arquitectura de los años veinte basada 
en !es prinripinc r!acicictas y oc!écticec. De 
nuevo lo pasado, la arquitectura llena de 
testimonios, de recuerdos, de maderas re- 
t~ rc id r s  y Yr!!~s d n m r a d ~ r ,  c ~ r i  fa~tas ias  
góticas, mudéjares y neoclásicas. La propia 
actriz en una entrevista realizada por John 

habln &! "hubitur" dc !u fi,..,, 
bL"" 

femenina a la que interpreto0: "Pero Nor- 
ma Desmond (...) llega la escena de una 
-..:-- -- L- ,.-1:2- 2- -.. L ---- a- 
ILIUJCI YUC 11" ~m aauuu UF JU ILVECII, FJ LLILCI 

reclusa que vive en el pasado, que quiere 
retomar su carrera, que está chiflada en 
m i l i ü s  se~-~~idüs (. . . j piulablemeiiie iiu lü- 
ca, pero sin duda es un personaje raro (. . .) 
que tiene como mayordomo a su ex-mari- 
do, que adora vivir en un rriuriclu de sue- 
ños y que vive en el pasado". 

La mansión misma es una tumba, sepa- 
rada del mundo; un monumento al pasado 
de Hollywood. La fuerza obsesiva de la 
memoria permite que el film realice una vi- 
sión dura del sueño del glamour hollywoo- 
diense. El primer acercamiento a la casa- 
tumba lo hace la voz en off de Gillis: "la 
mansión parecía abandonada y desierta". 
No es la única referencia que durante la pe- 
lícula indica el guionista asesinado: "era 
una casa enorme, como la que construían 
los actores de Hollywood de los años 20". 
Su estado ruinoso, de estatismo temporal, 
lo indica al decir que "todo el palacio pa- 
recía haber sufrido una especie de parálisis 
que lo mantenía ajeno al ritmo del mundo 
exterior, derrumbándose lentamente". En 
su fachada los elementos arquitectónicos 
siguen el ideal clasicista, frente al eclecti- 
cismo del interior. Arcos de medio punto 
separados por columnas pareadas forman 
la arquería (la parte central más elevada 
que las laterales) situada en el hall. 

Muchas películas han mostrado la casa 
como el símbolo por excelencia del poder 
dominante masriilinn y PI Iiiyar donde P I  
hombre ha confinado a la mujer. Las cua- 
tro paredes han significado para la última, 
rin r61n SLI aislamiento físico, rinn también 
la imposibilidad de comiinicarse con otras 
mujeres y de evolucionar a la par que el 
r n i i n A n  ovbrinr $i e! espacie Cerrado ha 
A A . - . - - - <. . - A -. , A . 
significado entropía, aislamiento, tradición 
e incomunicación, el mundo exterior re- 
p r e s c ~ ~ t r  !a !iYt.rtad y !a posibilidad d-! 
cambio. En Srrmet Borrkz>ard, la diva fan- 
tasmagórica se ha confinado voluntaria- 
mcntc, ''1 hccho dc !a cncu s~ "hubitnciSfi 
propia". El hombre que habita en ella es 
quien le brinda el espejismo de la fama fic- 
I:-:- / I -  :̂  ---L,.- L: 2,. ricia tic riivin cai r n i  ilriiiaiiuu culiiv adiiii- 
radores de la actriz); es su mayordomo, el 
único valedor de sus sueños (Max von Ma- 
y-eiliiig, que eii id vida i ed  Íue dilecíui de 
cine -Von Stroheim- y con quien Swanson 
trabajó en muchas de sus películas). El des- 
rriururiarriieii~u de Id casd e~ el drsrriuruna- 
miento del pasado del cine, de sus actores. 
En la literatura de la escritora británica An- 
gela Carter, la imagen de la casa destruida 
tiene un valor simbólico. El estado ruinoso 
de las mansiones muestra la fragilidad de 
sus cimientos y la facilidad con la que tan- 
to una como otra construcción -la patriar- 
cal que representa- pueden empezar a des- 
moronarse?'. 

Del espacio interior destacaremos tres 
iconos: la habitación de la Desmond, el sa- 
lón y el nexo de ambos, la escalera. Su dor- 
mitorio forma parte de la totalidad del mu- 
seo habitado. Chimenea, pinturas, alfom- 
bras, candelabros, grandes cortinas, una 
cama en forma de góndola truncada "cu- 
bierta de oro y sedas"; puertas de madera 
tallada que alternan con columnas salomó- 
nicas, etc. En el salón, los objetos-iconos se 
convierten en fetiches. Pantallas con flecos, 
un órgano tocado por su mayordomo Max 
para animar los solitarios días de la diva, 
muebles tallados con formas diversas. Un 
telón de fondo le sirve de cine privado 
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