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1 arte del siglo XX ha sido considerado

como el de la imagen en movimiento.
Como dijo Bernardo Bertolucci: “cada mo-
mento histérico escoge el lenguaje mads
idoneo para representar (...), la pintura so-
bre lienzo en los siglos XV y XVI, luego la
musica y el teatro en el XVII y XVIII, la no-
vela que nace en el siglo XIX. Finalmente,
el siglo XX decide representarse por medio
del cine”.

En El cine como Arte?, Arnheim se con-
mueve ante la contemplacién de una peli-
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 proyeccién, 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 reproducir analégicamente seg-
mentos de la realidad segtin 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 representacion del mundo, una reali-
dad, unos seres; “unas imagenes en las que
se cifra no ya el misterio del cine o de la
imagen filmada sino el misterio del cer y
de la contemplacién de su apariencia™.

En esta linea, la pelicula de Clouzot, E!
misterio Picasso, muestra como el pintor tra-
za in situ, ante la cdmara, numerosos cua-
dros sobre una superficie trasiucida que
ccupa todo el espacio del encuadre. El ira-
zo de Picasso se adueiia 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 més ambiciosa. Ya no se
filma dentro de un tiempo real, sino que se
encadenan dentro de un falso continuum
temporal los distintos momentos de la ela-
boracién de la obra, pero sobre todo, los

multiples cuadros que hay dentro del cua-
dro. Picasso pinta cuadros diferentes una y
otra vez sobre 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 filmico es aqui
protagonista: en él y a través de él con-
templamos un proceso. Un proceso que
viene dado no sélo por lo que se ve, sino
también por lo que no se ve (el tiempo y el
espacio filmico 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 icénico, y como tal estd su-
jeto al estudio del lenguaje, en concreto a
través de la semiética. Como ciencia, la se-
midtica 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-
presa. Kl cine, como estructura de este len
guaje, tiene en la actualidad una gran im-
portancia cientifica y social. Y es en este
sentido, cuando adquicre su relacién con la
educacion. Es, por una parte, lenguaje, pe-
ro por otra, también es comunicacién o
comprensién de cste lenguaje. Al mismo
tiempo, contribuye desde su doble pers-
pectiva documental a conocer mejor deter-
minados aspcctos de cualquier épuca his-
térica, y en nuestro caso, los espacios ha-
bitados por el hombre moderno. Su valor
como recurso didéctico se refleja en la Re-
forma Educativa que se estd 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-
nales. De igual manera, todas las personas
que vemos peliculas, formamos un grupo
heterogéneo: en cultura, edad, creencias,
intereses, adhesiones politicas, etc. Esto
comporta que la visién formativa de un
film variard de acuerdo con la intenciona-
lidad con la que se miren las imdgenes.

El lamado Cine Cldsico americano (ahos
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20 a 50) o modelo institucional, desarrollé
una narrativa afin a la novelistica del siglo
XIX, con un narrador presuntamente “in-
visible” v su “naturalismo”. Este cine se ar-
ticula en torno a la categoria de personaje,
y lus punlos de visla se articulan flexible-
mente para crear una ilusién de continuum
espacio-temporal y para generar ciertas co-
rrientes de identificacién. Asimismo, es {4-
cil advertir que prdcticamente cada gesto
de puesta en escena proporciona una in-
tormacion narrativa. Se trata de un modo
de representacion fuertemente marcado
por la nocion de causalidad. El cine cldsico
apela siempre al reconocimiento de marcos
narrativos y estereotipos por parte del es-
pectador, cumpliendo asi su funcién el tér-
mino conocido como género. Un andlisis de
los estereotipos genéricos del cine de
Hollywood nos revela que las estructuras
y roles convencionales que lo sostienen, de-
vienen ideologfa, sin pretender ser necesa-
riamente discurso: asi los roles masculino
y femenino, la diferenciacién neta entre

bien y el mal, la exaltacién de la unién he-
terosexual estable y el castigo obligatorio
del mal como cierre incondicional de todos
los relatos...Directamente relacionado con
estos géneros cinematograficos (western,
mclodrama, comedia, mueical, cine negro,
etc.), hallamos una estructura espacial-tem-
poral determinada. En estas variables, ba-
sicas en la estructuracién filmica, ocupan
un papel relevante los espacios arquitectd-
nicos.

Juan Antonio Ramirez® indica algunas
de las caracteristicas definitorias del espa-
cio arquitecténico utilizado en el cine: ar-
quitectura fragmentaria, desproporciona-
da con respecto a la arquitectura real, pre-
senta curiosas deformidades compositivas,
arquitectura exagerada, eldstica y movil,
etc. Estas cualidades son utilizadas segin
los propios intereses del guién y del géne-
ro que analicemos.

La pelfcula dirigida e interpretada por
Orson Welles en 1941, Citizen Kane (Ciu-
dadano Kane), narra la historia, en palabras

Xanady, castillo-prisién de Kane, se nos muestra como un fotus revolutum de detalles arquitect6-
nicos inspirados en distintas épocas histéricas,
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de Borges, de “un vano millonario acumu-
la estatuas, huertos, palacios, piletas de na-
tacién, diamantes, vehiculos, bibliotecas,
hombres y mujeres; a semejanza de un co-
leccionista anterior (cuyas observaciones es
tradicional atribuir al Espiritu Santo) des-
cubre que esas miscelaneas y plétoras son
vanidad de vanidades y todo vanidad; en
el instante de la muerte anhela un solo ob-
jeto del universo: jun trineo debidamente
pobre con el que en su nifiez ha jugado!”®.
Al mismo tiempo, el film muestra un pa-
ralelismo entre el ficticio Kane y el magna-
te de la prensa norteamericana William
Random Hearst.

El valor que pretendemos analizar en
este estudio es doble. Por un lado, la com-
posicién del espacio a través de la arqui-
tectura; por otro, una realidad del hombre
que habita en las grandes ciudades nortea-
mericas de los afos cuarenta: el hombre
“moderno” que deja “huellas” (si bien con
ejemplos llevados a la mdxima expresion,

Jeitc )

KIvlriy,

El critico de arte y poeta Charles Bau-
delaire, autor de obras como Las flores del
mal o la conocida LI pintor de la vida moder-
na (1863), define la modernidad como “lo
transitorio, lo fugitivo, lo contingente...”.
Idenlifica lo moderno con lo transitorio,
con el movimiento. El cine es continuo mo-
vimiento, continua fugacidad de realidades
ficticias, de interpretaciones y suenos, en
algunos casos no muy alejados de la coti-
dianidad. La arquitectura cinematografica
es ante todo movimiento, no sélo por lo
construido-deconstruido, sino por los efec-
tos 6pticos que llegan al espectador a tra-
vés de los distintos tipos de planos. Gilles
Deleuze se refiere al respecto indicando
que “la ley de este espacio es fragmenta-
cién...”. Introduce el concepto de espacio
cunlquiera para referirse al espacio cinema-
togréfico. Lo define diciendo que “no es
universal abstracto, en todo lugar. Es un es-
pacio singular, sélo que ha perdido su ho-
mogeneidad (...) el principio de sus rela-
ciones métricas o la conexién de sus pro-

cercanc a l

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 cualguicra y también “las
sombras, los blancos, los colares 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 cine’,
tal y como veremos en ambas peliculas.
Nuestro primer acercamiento a la ar-
quitectura de Citizen Kane serd a través dc
la secuencia con la que se abre la pelicula:
Xanad

atmésfera fantastica y surrealista. Una se-
rie de imdgenes nocturnas, sucesién de
fundidos encadenados, nos descubre la
fantasmagérica Xanadud. Construida con
estilos heterogéneos, como analizaremos a
continuacién, suscita un clima de extrava-
gancia, impregnado de expresionismo*. En
esta vista principal se utiliza la técnica de
pintura sobre vidrio (matte painting), cons-
tituyendo por si sola todo el plano de la fil-
macién. Probablemente, el punto de parti-
da estético de esta “fortaleza” fue San
Simedn, mansion que Hearst tenia cons-
truida en un emplazamiento similar. El
monasterio francés de Mont-Saint-Michel
(lugar donde se rodé gran parte de la peli-
cula El nombre de la Rosa, basada en la no-
vela de Umberto Eco), sirvié también como
fuente iconografica por su emplazamiento,
por su grandiosidad arquitecténica y su
verticalidad. Xanadd, a pesar de esto, se
nos muestra como una Torre de Babel, un
totus revolutum de detalles arquitectonicos
con poca familiaridad entre si, inspirada en
clementos constructivos de distintas épo-
cas histéricas. Robert L. Carringer, en su
conocida obra® sobre Cilizen Kane, sefiala
que el autor de este disefio se inspir6 en
fuentes arquitecténicas conocidas: la torre
situada en el extremo derecho recuerda el
campanil de San Marco en Venecia; la ar-
aueria situada en la parte inferior su

un detalle del Palacio Pitti de Florencia; a

castillo mansién envuelto en una

lere
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la izquierda de la columnata hay una puer-
ta arqueada de estilo gético victoriano, co-
mo la iglesia de Todos los Santos en Lon-
dres; toques de estilo medieval, como la to-
rre mas ancha que recuerda a la Giralda de
Sevilla, etc'. Su grandiosidad aparece des-
tacada con la voz en off, al decir que se usa-
ron “20.000 toneladas de mérmol”, y que
las estatuas de su interior “llenarian diez
museos de todo el mundo”. Perry Fergu-
somn, el disefiador de la pelicula, demostré
que esta mezcla abigarrada de estilos podia
verse con un sentimiento de horror. La
mansién delirante del poderoso magnate
de la pelicula inspiraba al espectador me-
nor simpatia incluso que su propietario.
Un articulo de Mc Clure Capps explica los
cambios y debates de este momentlo en tor-
no a la arquitectura: “la investigacién pu-
so cn claro el estado realmente espantoso
de la arquitectura en 1880. Nada se dejaba
en su estado natural. La madera, por ejem-
plo, se tallaba, retorcia, 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 inspiracién gética, france-
sa, turca, morisca y oriental, todo era em-
pleado para hacer las casas mds
inhabitables que se han construido nunca
en América. (...) Esas casas caras y ador-
nadas deben marcar, ciertamente, el punto
mds bajo de la arquitectura americana, y
anima comprobar cuanto mas simple, di-
recta y menos engorrosa se ha hecho, no
s6lo la arquitectura, sino también la vida
americana”!. El palacio mandado a cons-
truir por Kane no es mds que una acumu-
lacién, una sucesién de iconos (objetos)
donde el “motivo final es la persona que
colecciona”®. Un diédlogo entre el periodis-
ta que trata de averiguar el significado de
la palabra Rosebud, y el ya retirado Joseph
Cotten, centran su atencién en el mausoleo
habitado:

-“Xanadu (...), tuvo que sentirse muy
s6lo en aquel palacio durante tantos afios.

-No lo habfa terminado cuando ella le
dejo.

-El nunca terminé nada.

-Aquello lo construy6 para ella, eso tu-
VO que s€r amor.

-No lo sé, estaba desilucionado del
mundo y por eso se fabricé uno para él so-
lo”.

Desde una semdntica iconogréfica, Xa-
nadud es todo contradiccion. No sélo una
contradiccion de estilos, ni la representa-
cién del propio cardcter inestable de Kane,
sino también se dilucida en ella la contra-
diccion del hombre moderno (al igual que
trataremos de analizar en Sunset Boule-
vard), el hombre con poder que habita en la
ciudad, que vive “aislado”, estatico, ence-
rrado en su propio yo frente a una realidad
dindmica, convulsa, en continuo movi-
miento y en continua contradiccién. Un
mundo abierto frente a un mundo cerrado;
el universo de un mitémano, el de un feti-
chista que cree en sus propios valores e in-
dependencia frente a un mundo que lo
arrastra. Un hombre educado bajo los va-
lores sociales decimonoénicos 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 arquitectura que sirve de for-
taleza para anclarse en el pasado y prote-
gerse del presente, o vivir en una arquitec-
tura dindmica, que comunique el interior
con lo exterior, donde el hombre moderno
construya su recorrido, su realidad cam-
biante. La propia codificacién del espacio
arquitecténico que utiliza Welles nos habla
de un mundo dramaético, “sélo en su sun-
tuosa mansién jamds acabada y ya en de-
cadencia, apartado y poco visitado, conti-
nuaba dirigiendo su imperio que se de-
rrumbaba”. Es un espacio cerrado, como
veremos mds adelante, que produce sensa-
cién de angustia, abatimiento, tensidn y
depresion. A ello hay que unir el valor
tiempo, caracterizado aqui por el empleo
del flash-back, elemento narrativo que
muestra alternativamente acciones presen-
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tes relaciondndolas con las pasadas por
medio de un retroceso temporal o salto
atris™.

El director del film toma la decisién de
construir el espacio en planos generales y
la accién en planos-secuencias. Describe el
espacio de dos formas': en un plano con la
cdmara inmévil y haciendo que los perso-
najes se muevan dentro del cspacio; me-
diante los movimientos de cdmara (trave-
llings), en los que se aleja 0 acompaiia a los
personajes. Uno de los espacios emblemd-
ticos del film donde se situan varias esce-
nas cumbres protagonizadas por los perso-
najes principales es el gran salén de Xana-
di. Su distribucién y composicién fue el
resultado de distintos proyectos. Segun Ca-
rringer, en el departamento de arte de la
RKO existia el libro de W.J.Anderson titu-
lado The Architectura of the Renaissance in
Italy, siendo utilizado para ambientar con
elementos sugerentes el salén-museo del
magnate de la prensa. En una de las esce-
nas de la pelicula se reunen los reporteros

La chimenea-casa, refugio de Susan mientras
ordena un puzzle, metifora de su propia vida.

en el gran salén, y alli se nos muestran los
detalles del mismo: “los magnificos tapi-
ces, candelabros, etcétera, estdn alli, pero
ahora varias cajas de embalaje se amonto-
nan contra las paredes, (...) y una serie de
objetos sc apilan atropelladamente por el
lugar. Muebles, estatuas cuadros, curiosi-
dades...objetos de un valor obviamente
enorme se encuenlran juntu a otros (...) En
la parte de atrds, uno de los grandes ven-
tanales goticos del saldn estd abierto y por
¢l se cuela un suave viento que mueve li-
geramente los papeles”".

Se realizaron distintos bocetos prelimi-
nares antes de obtener un resultado final.
En todos coincidfa el abultado nimero de
objetos que representaba toda una vida de-
dicada a satisfacer el deseo de poseer. En
la parte alta de la escalera que accedia al
gran salén se encuentra una esfinge (que fi-
nalmente desaparecerd), simbolo y metdfo-
ra del misterio de su dueno: Charles Kane.
La escalera por si sola marca un eje direc-
cional en el film (uso de picados y contra-
picados). Elemento constante en el cine
norteamericano, influjo del teatro y de la
arquitectura “noble”, la escalera no podia
faltar en la mansion ecléctica del millona-
rio empresario. Cargada de enormes cuali-
dades narrativas y dramdticas, la analiza-
remos con mayor detenimiento en Sunset
Boulevard.

Valor estético y compositivo tiene la
chimenea de piedra labrada de estilo goti-
co francés, centrando en todo momento la
mirada del espectador. Esta chimenea-casa
(en una escena Susan aparece casi en su in-
terior, protegida, mientras ordenaba un
puzzle, metafora de su propia vida), pre-
senta mdltiples detalles: sobre la base su-
perior, una escullura equestre que recuer-
da a los condotieros renacentistas; apare-
cen rosetones y flores de lis; un dintel
arqueado con decoracién cordada; un fue-
lle rastico inglés; un candelabro sostenido
por una figura humana, etc. Kane en esta
secuencia, mientras baja la escalera se diri-
ge hacia Susan diciendo:
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“Kane: ;Qué estds haciendo? jTus ma-
nias! No lo entiendo, Susan. ;Cémo puedes
estar segura de que ese (puzzle) no lo has
hecho antes?

Susan: jMas légico es esto que coleccio-
nar cstatuas!”.

A ambos lados de la chimenea, los esti-
los se mezclan, siguen dejando “huellas”,
como el hogar del burgués con los estantes lle-
nos de chucherias, con los paiitos bordados en
los butacones, visillos en los ventanales y reji-
llus ante la chiimenea’. Susan forma parte de
las huellas de Kane, es un objeto mas de su
coleccién. Fsta, cansada de sentirse un ju-
guete, no duda en decirselo al magnate an-
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 ti. ;Qué dife-
rencia hay entre regalarme a mi una pulse-
ra 'y pagarle a otro 100.000 délares por una
estatua que vas a tener embalada y sin mi-
rarla incluso?. S6lo dinero. Nunca te has
desprendido de algo que te importara en
realidad”. Una de las esculturas clasicas
que flanquean el hogar reproduce al Hér-
cules de Farnese. Los Kane interpretan sus
escenas domésticas de cardcter privado en
este espacio decorativo y ceremonial. Fra-
ses convencionales como “nuestro hogar
esta aqui, Susan”, desentonan en el museo
habitado. En este espacio se suceden dis-
tintos enfrentamientos verbales entre los
personajes principales, teniendo como cau-
sa central ¢l lugar habitado-deshabitado:

-“Susan: Pero nuestro caso es distinto
porque vivimos en un palacio.

-Kane: T querias vivir en un palacio.

-Susan: Pero en este agujero se puede
volver loca, sin nadie con quién hablar (...);
20.000 hectareas donde no hay mds que
paisaje, estatuas”.

No s¢lo los objetos estructuran el espa-
cio ficticio del gran salén. En su enorme di-
mensidn alternan los fetiches (la propia Su-
san es un fetiche manipulado a su antojo
por Kane) con espacios libres, aumentando

de esta forma la perspectiva escénica. Al

igual que sucede en Sunset Boulevard, el
juego de luces y sombras que Welles utili-
za continuamente en el film aumenta los
valores dramaticos y espaciales del mismo.
Una escena es bastante representativa: Ka-
ne entra al salén dejando a su espalda un
portico gotico con esculturas en las horna-
cinas laterales. Su figura queda en negro
frente a dos focos de Tuz: uno de ellos vie-
ne a iluminar el suelo desde atrds y el otro
resbala sobre el inicio de la escalera (situa-
da en un primer plano) en cuya base se en-
cuentra una escultura cldsica y dos esfinges
sedentes.

La fragmentacién como cualidad escé-
nica de la arquitectura en el cine se mani-
fiesta en la utilizacién de los techos. Gran
parte de los decorados interiores no pose-
en techos para facilitar la iluminacién ce-
nital, junto a los micréfonos (firafa) que re-
cogfan las voces de los actores. Es en Citi
zen Kane donde por primera vez aparecen
en un numero importante de ocasiones los
techos como elementos definidorces 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 pelicula, Kane entra a la oficina
del periédico donde Joseph Cotten realiza
la critica teatral de la actuacion de la espo-
sa (diva-mufieca-fetiche) del magnate. El
punto de vista de la cdmara ofrece unos te-
chos mas bajos de lo normal, dando sensa-
cién de opresién. En otra escena, el techo
del comedor esta formado por dos bovedas
rebajadas situadas cada una encima del
matrimonio Kane. El techo de la habitacién
de Kane estd pintado de negro, indicando
su estado de animoV. Al final de la pelicu-
la de Orson Welles, podemos confirmar las
apreciaciones de Borges: los tinicos Parai-
s0s verdaderos son los que se han perdido
y la muerte curard a muchos del deseo de
inmortalidad (a los coleccionistas de obje-
tos, de fetiches). Kane es un personaje he-
rido interiormente. El contacto con el obje-
to evocador de la infancia perdida (la bola
de cristal en cuyo interior la nicve cac co-
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Wellles utiliza los techos como elementos definidores del espacio.

mo lo hizo cuando lo separaron de sus pa-
dres) sanciona la muerte del protagonista’,

Algunos de los valores narrativos de la
arquitectura y su estructuracién espacial se
repiten en el otro film de los ainos cincuen-
ta que hemos seleccionado: Sunset Boule-
vard (El Crepiisculo de los Dioses). Escrita y
dirigida por Billy Wilder, presenta un
atractivo argumento para el estudio que es-
tamos desarrollando: en una vieja v lujosa
mansién de Hollywood aparece flotando
en la piscina el cadaver del joven escritor
Joe Gillis. La voz en off del propio Joe rela-
ta la historia que desemboca en este de-
senlace; por qué llegé a la morada de Nor-
ma Desmond, antigua y famosa estrella del
cine mudo que vive atendida por su cria-
do Max; como fue atraido hasta la casa y
sus intentos de huir de una trampa apa-
rente que luego se revelaria cierta y mor-
tal. Norma Desmond interpreta su tltima
gran escena ante las cdmaras al ser deteni-
da por la policia en su mansién.

De igual manera que en Ciudadano Ka-
ne, el film utiliza la estructura del flash-back

con todo el estilo pesimista del film noir (ci-
ne negro). En Sunset Boulevard, el flashback
aparece como una sencilla estructura, pero
ese presente simbdélicamente rico y tedrica-
mente fascinante tropieza con otro elemen-
to narrativo, la voz que se escucha sobre el
cadaver de la piscina®, También la prota-
gonista de la pelicula, Gloria Swanson, nos
muestra al hombre moderno que deja hue-
llas en lucha continua con su pasado y su
presente, con la realidad cambiante y el pa

so del tiempo quce la cerca.

Es posible realizar un paralelismo entre
dos puntos del film: por un lado Norma
Desmond (fetiche de ella misma), simboli-
za la ruptura de dos mundos en la indus-
tria del cine: cine mudo vs. cine sonoro; 0
lo que es lo mismo, la llegada de lo mo-
derno, de lo cambiante, de lo destructivo
que dirfa Walter Benjamin, de lo ilusorio,
de la técnica, a Hollywood. Frente a este
mundo de lo cambiante, de la ciudad, Nor-
ma Desmond tiene su mansion en las afue-
ras, en Sunset Boulevard, apartada del
“mundanal ruido”; habita, deja huellas,
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busca lo inmutable, rememora en el pre-
sente su pasado a través de sus fetiches, de
“aquellos aposentos afelpados que seguian una
huella fundada por la costumbre”. Huellas, se-
Aales en el interior frente al exterior; lo mo-
vible, lo efimero. Por otro lado, su propia

mansion, su mausoleo, nos habla de esa
otra arquitectura de los afios Veinte basada

en los principios clasicistas y eclécticos. De

nuevo lo pasado, la arqultectura llena de

testimonios, de recuerdos, de maderas re—
torcidas

goticas, mudéjares y neoclasicas. La propia

actriz en una entrevista realizada por John
Kobal nos habla do] “habitar”

Ooa:, NoG atia & naciar

con fantasias

v bellos decorados
Y ecoraaos, con tantasias

DeLIOS

¢ la fieura

¢ ia ngu

femenina a la que interpreto® “Pero Nor-
ma Desmond (...) llega la escena de una
mujer que no ha salido de su hogar, es una
reclusa que vive en el pasado, que quiere
retomar su carrera, que esta chiflada en

muchos sentidos \ ) probabiemenle no lo-
ca, pero sin duda es un personaje raro (...)
que tiene como mayordomo a su ex-mari-
do, yue adora vivir en un mundo de sue-
flos y que vive en el pasado”.

La mansién 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-
sidén dura del suefio del glamour hollywoo-
diense. El primer acercamiento a la casa-
tumba lo hace la voz en off de Gillis: “la
mansion parecia abandonada y desierta”.
No es la tinica referencia que durante la pe-
licula indica el guionista asesinado: “era
una casa enorme, como la que construian
los actores de Hollywood de los afios 20”.
Su estado ruinoso, de estatismo temporal,
lo indica al decir que “todo el palacio pa-
recia haber sufrido una especie de paralisis
que lo mantenia ajeno al ritmo del mundo
exterior, derrumbdndose lentamente”. En
su fachada los elementos arquitecténicos
siguen el ideal clasicista, frente al eclecti-
cismo del interior. Arcos de medio punto
separados por columnas pareadas forman
la arquerfa (la parte central mas elevada
que las laterales) situada en el hall.

Muchas peliculas han mostrado la casa
como el simbolo por excelencia del poder
dominante masculino vy el lugar donde el
hombre ha confinado a la mujer. Las cua-
tro paredes han significado para la ultima,
no sdlo su aislamiento fisico, sino también

la imposibilidad de comunicarse con otras
mujeres y de evolucionar a la par que el

mundo exterior. Si el ocp:mn corrado ha

significado entropia, aislamiento, tradicién
e incomunicacién, el mundo exterior re-
presenta la libertad v la posibilidad deol

presenta la libertad y la posibilidad del
cambio. En Sumnset Bowulevard, la diva fan-
tasmagérica se ha confinado voluntaria-
mente. ha hecho de la

mente, ha hecho de la casa su “hab
propia”. El hombre que habita en ella es
quien le brinda el espejismo de la fama fic-
lic1a \1: cuv;c\ cartas fli‘i"‘ ait Ld(‘) COMOo admi-
radores de la actriz); es su mayordomo, el
unico valedor de sus suerios (Max von Ma-
yerling, que en la vida real fue director de
cine —Von Stroheim- y con quien Swanson
trabajé en muchas de sus peliculas). El des-
moronamienlo de la casa es el desmorona-
miento del pasado del cine, de sus actores.
En la literatura de la escritora britanica An-
gela Carter, la imagen de la casa destruida
tiene un valor simbolico. El estado ruinoso
de las mansiones muestra la fragilidad de
sus cimientos y la facilidad con la que tan-
to una como otra construccién -la patriar-
cal que representa- pueden empezar a des-
moronarse?.

Del espacio interior destacaremos tres
iconos: la habitacidn de la Desmond, el sa-
16n 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 géndola truncada “cu-
bierta de oro y sedas”; puertas de madera
tallada que alternan con columnas salomé-
nicas, etc. En el saldn, los objetos-iconos se
convierten en fetiches. Pantallas con flecos,
un érgano tocado por su mayordomo Max
para animar los solitarios dfas de la diva,
muebles tallados con formas diversas. Un
telén de fondo le sirve de cine privado
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En el salén, Jos objetos-iconos se convierten en fetiches. Los espejos, sus retratos y fotografias, re-
flejan continuamente su imagen del pasado, sus huellas.

donde se atiborra una y otra vez con sus
peliculas. El suelo de madera fue sustitui-
do por baldosas “para bailar mejor el tan-
go”. El techo es de artesonado traido de
Portugal, y las ocho habitaciones que tiene
la mansién poseen cuarto de bafio. Una de
las escenas es bastante elocuente: la actriz
aparece tumbada en un divdn rodeada de
fotografias de su glorioso pasado de estre-
lla del celuloide, una “casa abarrotada de
Norma Desmonds, mas Norma Desmonds,
mds, muchas mds”. Representa uno de los
estereotipos femeninos creados por la so-
ciedad: la femme fatale. En el propio guién
que escribe, “mezcla de estipidos argu-
mentos melodramaticos”, para rodar su
“préxima pelicula”, interpreta uno de los
ejemplos histéricos de “mujer fatal”: la
sensual Salomé, la enamorada del Bautista
cuya cabeza exigird como pago por sentir-
se ignorada por el santo predicador. La le-
gendaria actriz de cine mudo, segtin ha in-
dicado Janey Place, muestra en la pelicula
de Wilder el estereotipo mas representati-

vo y estilizado de la “mujer arana” (spider
woman) del cine negro. Norma Desmond
trenza una red (su casa) en la que atrapay
tinalmente destruye a su joven victima. In-
cluso visualmente domina a Gillis en el
film. La enorme casa-tumba en la que con-
trola los movimientos de cdmara y cons-
tantemente centra su atencién, es también
una horrible trampa que requiere el man-
tenimiento del mito de su estrellazgo: la
contradiccion entre la realidad cambiante,
pasajera, y el mito que la arrastra y la con-
duce finalmente a la demencia, a la locura.
La “mujer arafa” que representa Swanson
se expresa iconograficamente absorbida en
su narcisismo. Los espejos, sus retratos y
fotografias, reflejan continuamente su ima-
gen del pasado, sus huellas®.

Todo son huellas, “huellas que él mismo
ha impreso en cojines y sillones, las de sus pa-
rientes (de ella misma) en las fotografias, la
de sus bienes en fundas y estuches, huellas to-
das que parecen dejar a voces los cuartos tan

sy

superpoblados como un columbario™, Tenia
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miedo que el mundo exterior le recordara
el paso del tiempo. En una de las escenas,
Gillis huye de la mansién para cclcbrar el
fin de afo con sus amigos. Su ausencia en-
tre ellos durante varios dfas le llevan a pre-
guntarle: “;donde Las estado metido en to-
do este tiempo?. En un museo”, responde
el guionista.

Pero quiza el elemento mds importante
desde el punto de vista de la estructuracién
del espacio asi como del narrativo, sea la
escalera que une la planta de habitaciones
con la parte “publica” vy de servicios. En la
escena final de la obra de Wilder , el cen-
tro de todo el espacio alrededor del que gi-
ra la accién mds emblemadtica de la pelicu-
la, es la escalera, aquello que comunica el
bien y el mal, lo celestial (axis mundi) con
lo terrenal; escalera donde la estrella del ci-
ne mudo se enfrenta a Gillis (lo cambiante,
lo transitorio). Protegida con una barandi-
lla de forja, de motivos vegetales, tiene un

En la escena final, la escalera es lo que comuni-

ca el bicn y ¢l mal, lo celestial (la estrella del ci-

ne mudo. el pasado) con lo terrenal (Gillis, lo
moderno, lo transitorio).

recorrido ligeramente curvo donde la ilu-
minacién resalta las siluetas de los prota-
gonistas, Al igual que en Citizen Kane, la
utilizacién de la luz en los diferentes pla-
nos es uno de los lerv motiv de toda la pe-
licula. Juan Antonic Ramirez ha estableci-
do un paralelismo entre la escalera y el sis-
tema del estrellato implantado en la
industria del cine norteamericano. Este va
lor aparece explicito directamente en Sun-
set Boulevard: la decadente actriz, tras ha-
ber asesinado a su amante, desciende su-
lemnemente por la escalera de su mansién
mientras su mayordomo-director filma la
ultima pelicula de la estrella. Nuevamente,
de fondo suena “La danza del velo” de la
6pera Salomé, de Richard Strauss. Esta se-
cuencia representa el final de una época ci-
nematografica: “el mundo fascinante de las
estrellas parecia ya, a principio de los cin-
cuenta, algo tan falso como su entorno ar-
quitecténico de tablones y escayola. ;No es
significativo que Sunset Boulevard fuera
filmada en una villa real?”#,

Hasta aqui hemos tratado de analizar
una visién de la arquitectura del hombre
moderno educado bajo unos principios cul
turales establecidos por la sociedad. Un
hombre que pretende ser moderna pero
que se aferra al pasado, que representa al
burgués de final de siglo y cuyos antece-
dentes histéricos habria que buscarlos en el
Renacimiento. La arquitectura del cine no
s6lo ofrece la posibilidad de un andlisis co-
mo el que hemos establecido.

También tenemos testimonios de esa
otra arquitectura cambiante, arquitectura
moderna, de la lrasparencia; la arquitectu-
ra del acero y del vidrio. Espacios, como
dijo Benjamin, “en los que no resulta fdcil de-
Jar una huella”, donde el vidrio transforma-
ria al hombre por completo. Entre ellas po-
demos citar la pelicula de King Vidor The
Fountainhead (E! manantial, 1949), donde el
actor principal (Gary Cooper) representa el
triunfo apotedsico de la arquitectura mo-
derna, el discurso del arquitecto contem-
pordneo y su rol en la sociedad, utilizando
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La arquitectura en el cine ha mostrado también el discurso estético del Estilo Internacional, la ar-
quitectura del vidrio y la transparencia.

como modelos a Walter Gropius y Frank
Lloyd Wright*. Howard Roark, personaje
que interpreta Cooper, hace una defensa
apasionada de la libertad individual del
creador moderno. Las arquitecturas, desde
la casa al rascacielo, eran concebidas con el
espiritu desornamentado del Estilo Inter-
nacional. Nueve anos mads tarde, el director
francés Jacques Tati en sus peliculas Mon
Oncle y PlayTime nos muestra la arqui-
tectura y las calles del hdbitat moderno, re-
alizando una audaz critica a los cambios
constructivos y espaciales: “hay gente pri-
sionera en la arquitectura moderna porque los
arquitectos les obligan a circular de una mane-
ra determinada, siempre en linea recta (...); y
todo construido asf, siempre dngulos rectos en

esas oficinas-laberinto con sus compartimentos;
el arquitecto lo decidié asi y todo el mundo si-
gue yendo y viniendo asi. Al final nos encon-
tramos con un Hovive que ya no se para y con
que la gente ha asumido wit modo de vida en ese
decorado ™.

La arquitectura del cine, el espacio cual-
quiera como lo define Deleuze, aporta des-
de el punto de vista diddctico, distintos
lenguajes de interpretacion del mundo
real. A través de ella, las huellas del pasa-
do siguen haciendo sombra al hombre del
presente, al flineur cuya meta es lo nuevo,
“origen de ese halo intransferible de las imdge-
nes que produce el inconsciente colectivo; quin-
taesencia de la conciencia falsa de la burgue-
siu",
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