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£, COLOR QUE CUENTA. LA MANIPULACION CROMAT

ICA EN
uITCHCOCK

Franciseo Javier Ruiz San Migyel
Universidad de Malaga

Uno de los grandes (emas del cine de Hiu:ltf:uch; €5, 5in duda,
Cente de 12 1n¢‘?ns1slte:nma de las apariencias externas y de su cardcler ENgafioss e
ncluso contradictorio. Asunto que siempre se encuentra bien cubierto por eficaces
Ecanismos argumentales :rlf_narrﬂm'ﬂs que cumplen una imporiante fiy ncion de Mag
Guffin' de ﬁtgﬂﬂda Eeneracltnn: que enmascaran el verdaderg trabajo del virtuosismo
del director: contar con 1as imagenes 10do lo que hay que saber, sin que como espec-
\adores podamos acceder de forma sencilla a ser totalmente conscientes de 1o que hay

la demostracian perma-

que saber.

Hitchcock juega permaneniemente con l.ﬂ dualidad de lo que se narra y de lo que se
uestra en [as imégenes, trenza una intrincada y tupida red que nos impide discernir
con exactitud y plenitud la verdad de la trama, hacia la que sin embargo nos dirigen
ineluctablemente los detalles que se han ido colando a través de las imadgenes que se
nos han mostrado desde el comienzo del film.

Como apunta Eugenio Trias, Hitchcock se revela en la capacidad de mostracion de Ia
verdad, sin necesidad de ser dicha ni nombrada (Trias, 1998:113). Para ello desplie-
ga ung farmidable estrategia comunicativa, que es convenientemente coherente con
su mecesidad de escamotear ante NUesiros propios ojos sus verdaderas intenciones,
ain mostrandonoslas abiertamente a través de las imagenes, Esa estrategia de ilusio-
nista, que tan bien despliega, no es sino su disfraz de cineasta realista que le permite
acercarse al pablico, rompiendo las barreras que le pudieran impedir su relacién
comunicativa directa con él. Sin embargo, es importante resaltar que esta postura rea-
lista, que no tiene soporte en razones estéticas sino que funciona meramente como
tictica de desarme receptivo, sirve convenientemenie a su verdadera necesidad de
expresarse a través de imAgenes vigorosamente simbdélicas.

]
[.= Paa Hiteleock, of Mac Gulfin o em sio el prevexio argumental oo paman del que consenaaba 2 1exer sus inrincadas imemas
namalnas.
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Y es precisamente en este punto donde resulta del todo adecuado presgg alengig

aquellos elementos de la imagen que pueden resultar mis adecundos pary ok
sus necesidades simbolicas, sin suponer una e estridencia dentry de| Mty ]'.'"'I'“f
en el que envuelve el desarrollo de sus tramas. En tal sentido cops; s q“f":l 1y,

el uso gque Hitchcock hace de uno de los cleme Taylly

paradigmalico M0s Morfoligie g, 4
b

imagen; el color. l

En el presente articulo trataremos de delimitar algunos aspeciog de ratamien

* : e ’ : [
Alfred Hitchcock da al color en algunos de sus Nlmes, especialmene en dos [1r
obras maesiras, largometrajes representativos de su etapa de cine s

N colop
i ¥
madurez crealiva; 5 Ii'l

- Rear Window (La ventana indivcreta). producida en 1933 y estrenada yp afio o
B

pués, en 1934
- Vértigo (De entre las muertas), producida en 1957 y estrenada en 1958,

La propia naturaleza del color. como experiencia sensorial con up alig grado de syh.
jetivismo, lo convierte en un instrumenta privilegiado para soporiar la estrateggy o
bolica de la expresion hitchcockiana, sin romper su barniz de inocente realismg

Asi, desde un punto de vista receptivo, se pueden barajar diversos motivos ¥ Us03 g
color en sus peliculas: una mera asuncion de las inercias industriales cinematogrifics
del momente, como simple busqueda del aumento de iconicidad del film; un ys, Mids
artistico, incluso pictorico, con la pretension de evocar el colorido de algunos cuadreg
o escuclas estéticas, o de recrear la atmésfera cromatica de una época ConcTeta: o yp
soporte adecuado para transmitir, sugerir ¥ subrayar efectos determinados que tengan
como consecuencia lograr consecuencias animicas previsibles en el publico.

Sin entrar a discutir la veracidad de los primeros usos que se apuntan, es sin duda g
uso psicologico y simbolico del color el que toma fuerza en el cine de Alfreg
Hitchcock. como vehiculo de su expresividad ¥ como soporte privilegiado de la ver
dadera diégesis de lo que se narra.

Si bien pueden resultar llamativas las afirmaciones precedentes, s importante sefa-
lar que son numerosos los datos que las amparan.

3 Bear Hindow fue sucuarn pelicubs de wolur, trs S s (prisducids v esarenoda en 1848, Lo Cyseicmn | Alomend
producids en [S4E v estrenada gn 1980 ¢ Saal “N o Marder U0 e peaderio, prosdss i on 1953 s esrenada en 1954, oo
eleclos en 1 Dumensianes),
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EI color gue cuenta La E H
Mmanipulacion cromalics en ilchtock

. de un lado esta la conocida n:inuuiuaidlﬂd de Hitcheoek, su mania obsesivy por
Ehﬁmilﬁ. por la ancedota que va tomanda importancia con el desarralle de ki narra-
<on. El propio director da buena cuenta de ello en sus conversaciones con Truf
: o cuando apunia el desagrado que le supuso, durante el rodaje de La VER
e r;ffﬂ, |_ﬂl E“capaci‘dﬂd [.‘IE:_'. i.:[.'“ﬂ':'ﬂfillﬂr FT&IHI WEI-:-'.IHEIL., com tl l.il.ll: :!f'ﬂ hﬂhia Ir:gra
J'::;:en Recuerda. para SEEUIT sus indicaciones precisas de eomo deberia irse uumF:J-

o ¢l tema musical central de la histeria y de esa lorma ajustar el personaje del
it e emborracha. Hitcheock lo relata asi:

aut,

compositor que i ; Al viro lado del paiio tenia-
o al misicd gue s emborraciia; vo gueria gne se ayera cempaner la cancicn: des
! . dles-

nﬂl’fﬂn’a y que. d Jo largo de todo ¢l film se escuchara fa evolucion de esla cancion
;mm g escena ﬁnm’ et guie serid mferpmmc?'ﬁ en wi disco con Fola la arguesia. No
1> or. Debi efegir tin autar de canciones popilares. ES una cosa que me decep-

cho (Truffaut, 1988:188).

cione I8

Por oird parie, 1105 ENCONramos Cl'.‘ll'l su PIil‘HEi]‘lin basico de no asustar o sorprender al
publico. sino mantenerle en [ENSION. para as| poder controlar sus reacciones, idea que
expresh repetidas veces, una de ellas refiniéndose concretamente a la trama central dea
Virtigo, cuando explico que en F,I momento del film que Stewart encuentra a Ia
quchacha de pelo castafio, decidid desvelar enseguida la verdad, pero solo para el
espectador: Judy no €s una muchacha que se parczca a Madeleine, es Madeleine
misma. Todo el mundo estaba en t:rrntrf: de este cambio que proponia Hitchcock, pues
pensaban que ¢sta revelapion no debia producirse mas que al final de la pelicula,
Henos aqui de nuevo ante nuestra alternativa habitual: ;suspense o sorpresa? Stewarnt,
duranie cierto tiempo, va a creer que Judy es Madeleine, luego se resignar a la idea
contraria a condicion de que Judy acepte parecerse, punto por punto, a Madeleine.
Pero, por si parte, el publico posee la informacion. Por tanto, se creaba un suspense
fundado en esta interrogacion: ;Como reaccionard James Stewart cuando descubra
que ella le ha mentido y que es efectivamente Madeleine? (Truffaut, 1988:210).
Hitcheock buscaba conscientemente la complicidad del pablico, proporciondndole
toda Ja informacién, incluso mas que la que podian poseer los personajes de la trama,

Finalmenie, para apoyar el argumento del uso consciente del color con fines simbd-
licos en el cine Hitcheock, podemos recordar su habito por resolver visualmente
aquellas informaciones sobre los personajes y su psicologia. que resultasen farrago-
sas 4 la hora de introducirlas a través de un dialogo, lo que encantaba a los guionis-
tas?. Encontramos un ejemplo claro en la primera escena de Rear Window (La venia-
ma indiscreta), ¥ es el mismo autor quien lo seflala en una de sus conversaciones con

- Herb Steinbeng, direcior de pubficidad di Mardsanm, apinlabg fectivamenie que 2 bos g:ui-ﬂlliu’-lls-h:f- guslaba imbajar con
Hitcheosk pemque los mocivaba, Sus ideas tendan Commia visugl, einenhiscn. Declyracioney i BOUZEREALL Laurent (3000 L
Con se hize Lo vemame imaizerefa, Hollywood: Docomenlal de Universol Studios-Home Video,
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do el franeds le comenta la escena: La camary s
el rostro sudoroso de James Stewart, Jyeg

Ja pierna enyesada, sigue hasta una mesa en la que se v i:_“]? MCChey,
onton de revistas y. en Ia_t pared. se ven unas fotgs n;?*‘mﬂ
de carrera en plena accion, En cste primero y unu:n_mnw‘miemﬂ dé cmare hr;l::fhwznﬁ
donde eslamos. quién es el persunaje. cual es su oficio y lo que le ha EUEE;Jid Mty
co le contesta explicandole que es la utilizacion de Jog n‘n:d'ﬂ. Yel
posee ¢l cine para Cconlar una hi:_amrja__Esln:n le inleresaba mas que si algyjey, 105
jara @ Stewart: "jComo se rompio la pierna?” Stewart contestaria: "Tomaha Pregup.
de una carrera de quiomayiles, una rueda se soltd v me ha herido” Se 51 H!"ja fog
seria una mancra vulgar de tratar la cscena. Para €1, el pecado capital que i J:-hc.;.ck
ter un guiomistd €5 que. cuando se discute algin problema, lo escamotee dig; d':ﬂflﬂf*-
justificaremos con una frase del didlogo.” El didlogo debe ser up miduen o "Ly
demas. an ruido que sale de la boca de los personajes, cuyas acciones y m_tnh'-: log
las que cuentan una historia visual {Truffaut, 1988:190-191). Iradas gpn

Bl CLHETY ‘
PASER pyr

Franeors Trufl
oy Vil @ Tecoger

patio adormecid

<y clerpo hasla
fotpgrafico rolo ¥ un in

director hritani

Peter Bogdanovich lo explica, sefialando que la formacion cinematopryp
Hitcheock era americana y alemana, por eso ¢l cine consistia para ¢ En":"gl'ﬂ Ica dp
historia visualmente {Bouzereau, 2000). CONtar una

Ante tales argumentos, no es descabellado pensar que, si las acciones v fas
de los personajes cuentan una historia visual, para Hitcheock. con igualy r“.;.,“-:"(i iy
1o, los colores gue envuelven a €508 pEl‘SﬂﬂajEE -!.‘Dad}"u\famn ala narracion ;ﬂamm.

A 5U sig-

nificado.

El propio Peter Bogdanovich sefiala al respecto, que nada de lo que hae

casualidad, Todo era imporiante, porque todo era visual, y el '21:1[11? Adia era por
fundamental. Hitchcock elegia los colores con mucho cuidado m"'ﬂﬁl un elementy
muy meticuloso al hacerlo y frabafaba estrechamente con el Etrr;f 0 iéﬂ 2 b
o guien hiciera el vestuario o los decorados (Bouzereau, 1999) poin g o

Apovandonos en estas ideas, podemos deduci . ]

desaprovechar las Dﬂsihiiidﬂdﬂg signiﬁcatival;c:l:lg TI: i::i:rfs:g: r:‘gtr‘?AI :IHSPEME M.I m:.“a

de lado las posibilidades de algunos colores para representar es:?jm- :;] e

prevenir sn?re el peligro que acecha en ¢l siguiente plano para - “"”““*F""“

;h_:u:smmnamyenm anciﬂnal frente a un personaje concreto 1 Y ﬂsrplmmcar i

II:-rr::r? los Iiﬂslzmunms de numerosos de sus colaboradores d:Llrante Ilaﬂémﬂﬁxan 4
s en color, en general, y de La vemtana indiscreta ¥ Vértigo en parl:;t::w e
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EI color que cuenla |_a manipulacion cromética en Hll:mm;h

. pobert Boyle. disenador de produccion en Marnie Ju ladrona, comenta -
Ask. ¢ todo ol rodaje Hitcheock se preocupi de minimizar el uso del eolor, de new-

nt ; : e :
- para despucs acentuarlo cuando ella tenia sus visiones del rojo.?

ralizarto.
y June Van Dvke. responsable de la coleccion Edith Head, sefiala que esta disefiado-
<quarin, la mas famosa sastra de teatro de Hollywood, rabajo asidua y como-

1 1' ¥ i B a T
3::',;.:;: con ¢l porque participaba de las ideas de Hitchcock sobre el uso del color

pard qvivar la emocion.”

Algunos datos interesantes sobre el color, su percepeion y significades

Anfes de concentrimos en ¢l estudio concreto de las obras de Hitcheock. resulta nece-
t:'.nnﬂ recabar algunos datos interesantes sobre ¢l color, su percepeion, significados y

valores simbolicos.

Arnheim sefiala | 1984:364) que la percepcion del color es igual para todas las perso-
;;3,5 cea cual sea la edad. formacion o cultura. Salvo en casos patolégicos individua-
les., todos tenemos la misma clase de retina, el mismo sistema nervioso.

Sin embargo, cuando se nombra un color en presencia de varias personas, la idea que
de ¢1 se hace cada individuo es diferente en cada caso. ;A qué puede obedecer este
hecho? Sin duda a dos motivos pnimordiales, lo movil de la escala cromatica y sus suti-
les diferencias. v las diferentes sensaciones que cada color despiena en cada mente,

Desde esta perspectiva, podria pensarse en la dificultad que entrafia conseguir un con-
senso, en un piblico amplio, en torno al posible significado expresivo de un color. Sin
embargo, diversos autores sefialan una serie de puntos en comun. en lo que se refie-
re a la recepcion y reaccion ante los colores.

En la investizgacion antropologica llevada a cabo por Brent Berlin y Paul Kay
( Armheim. 1984:364-363), en veinte culturas distintas. sobre la denominacion lingiiis-
tica de los colores, descubrieron una serie de rasgos comunes. La nomenclatura més
elemental de los colores distinguia unicamente entre oscuridad v claridad, realizdn-
dose la clasificacidon conforme a esta dicotomia simple. Pero, cuando en una lengua
aparecia un tercer color, este era siempre ¢l rojo (asociandose a €l los anaranjados,
amarillos, rosados y morados). Esta gama se ampliaba. por nguroso orden de apani-
cion, con el verde, el amarillo v el azul.

4.+ Roben Bavle, disefiadoe de produceion, en BOUZ EREAL, Laurens | 1999)
%~ Dechmiiones de June Yan Dvke, responsable de la cokeocion Edsth Head en ENGLE, Harrison | 1997), Gbsesfomads oo
Vertigy, Holly wosdd: Documental e Amwerican Mo ie Classics Lamipany.
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rendentes dicron pi¢ a que se desatasen leorias peregyy,.
S de la retina, paralelamente a la evolucin d-:! hombee. S
'?]“EMJ: mis simple, tan solo se trata de una economig “alegy,
emhbargo, la rH.F!un_I'E-‘i;_' iT_‘I]UEiﬂ de la vision humana permite distingyj; Miles g MEIJ!.
as perceptuales. 51 lErEj:F'anI::-'- con que aprehendemos y conceptualizamos ¢ Mung,
Eﬁs{]:;'?;ff:tﬂ::ﬂﬁ; de lo simple a lo complejo. "‘
serl

0
Estos resultados sorp )

la evolucion b

la experiencia de percepcion de los c.:u_lurcs es .‘i'l';‘mlz_jame 2 la def e
Por ofra panc, Fl.;l'lh diﬂing“jénduﬁe de la de la forma qQue exige una ma}"ﬂrm‘
woala de_ la em:m:!] ',;TJ-I su lectura, Puede decirse que en la visidy de ool iy
n :nu-l;rc n.;i*iﬂpy afecta a la persona, pero para la percepeion de |3 Fﬂrma,
accion parie dﬂ'mdf}m la que sale hacia ¢l objeto (Amheim, 1984:369), Eq decir
la mﬂ““f ﬂfjﬂﬂlla inmediatez de la experiencia son mas tipicas de gz :egpumﬁ' |
receptividad ¥ ue la percepeion de la forma se caracteriza por un contro| actjy, E
::v.n:rlnr. en la::?ﬂ";la de las caracteristicas que agradaban a Hitchcoek a I horg de el;ﬁgjr
:nﬂi}f:’:im vehiculo de comunicacion de las emociones y estados de nimo mg,

profundos y 10MWUOSOS de algunos de sus personajes.

T . |
ticipacio !

Sin adentramos en un estudio profundo sobre .Ia naturaleza riﬁiu.a 'L’HI‘:I color
sefialar que lo que entendemos por luz, no es sino una Pequeia franja de Jas ry diacio.
nes de ondas electromagnéticas que podemos hallalr en el ufrm'ersll_:-. Ennuremmem.;
las que ocupan €l espacio gue va de los cuatro mlll? los siete mil F‘FEEW-*"E, S
constituyen lo que denominamos luz blanca, luz visible, y que contiene todg 3
colores, desde ¢l vieleta al rojo.

Los colores se idenifican por sus caracteristicas: tonalidad,” saturacion,! y luminge.
dad.? La alteracian, combinacion, o contraposicion de estas caracteristicas implican
variaciones sustanciales en los posibles significados de los colores.

Nos interesan sobre todo las convenciones perceplivas asociadas a log colores, g
como las connotaciones emocionales y estéticas que se han ido establecido y estudiz.
do, sobre todo en el dmbito de 1a culiura occidental ¥, especialmente, en |a esfera gel
cristianismo catélico. No en vano, el director cuyos filmes estudiamos nacié y s
educd en una ambiente marcadamente catdlico del que quedo palpablemente impreg-
nado, como nos demuestran algunos de los temas que de forma recurrente aborda en
sus peliculas: la culpabilidad, el engafio, el miedo g 1a autoridad, la persecucién del
inocente, la inconsistencia de las apariencias. .,

8- Ver ln hipitesis de Emest Schachie| o ARMHEIM, Rudodl, (1985}, dr, o, PR. 369, 0 las de Max Lilscher en LOSCHER.
Mhax | F9REY. Test abe dov voulores. Barcelons: Eduorial Pasdis.

T.- Eiel Eatimula que nos permile distingwir un eolor de olse, §a BCNSSCIGN croatica con ba gue 22 diferencis sl g de
ondd dorminante del exprctro die Ia | visible, Ma es sing el color en si iisme

- El nivel de pureaa del eotor, gue depende de b cantidad de Banco que leva meselids
%.- La mierssidad hirminosa del o, su brille,
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EI color que cuanta, La manipulacsn Cromatica gn Hllnhm:k

L primers clasificacion de los colores en funcién de
ados s 1a érmica, Asi, estd aceptado que los ¢

:._';iﬂl'!iﬁc .
4an son cilidos y cercanos, mientras los azules son |

*U PEICepCion y asociacion de
Hores rojos ¥ los que
_ FIOs ¥ lejanos, Al ve
ssicion intermedia, s¢ le reconoce un valor de equilibrio, Esig medicidn
en funcion de su grado de calidez, obedece a una asociacion, Consciente o |
o de las tonalidades cromiticas a fendmenos y elementos de |
amarillo con fuego y sol, azul ¥ verde con cielo y mar),

le circun-
rde, por sy
de colores
NCONSCIen-
a naturaleza (rojo y

Esta clasificacion por contraposicion tiene su prolengacion, ya que el grado de calides
iene bastante que ver con sensaciones motrices. La gama (ria aleja. :

istant ; : ¢ da sensacidn de
distancia, mientras la caliente acerca, da mds sensacidn de proximig

ad, licne més peso.

%i a todo lo resefiado afadimos las posibles variantes de saturacion la capacidad
expresiva de los colores aumenta. A una mavyor saluracion corresponde un mayor
impacto visual, una mayor vitalidad. Los colores fuertes son simples, primitivos

.::r,plil:ilDS-

Pero ademds, de forma aislada, cada color posee una rica carga de significaciones
cominmente aceptadas, que podemos descubrir en nuestro entormne culiural (Ruir San

Miguel, 2000:170).

Fl negro representa lo siniestro, lo desconocido, el misterio. El mal y la muerte son
negros. El blanco se emparenta con la pureza y se convierte en ¢l color de la virgini-
dad, de la inocencia vy de la paz, aunque puede tomarse frio, distanciador, incluso
arido en su inmaculada apariencia. El rojo es agresivo y excitante, implica accién y
movimiento. Es el color del corazon y de la vida. Es simbolo de pasion, amor, pero
wambién de furia, sangre v peligro. El naranja es el color de la alarma. Es uno de los
colores mas visibles del espectro. Cuando se apaga su brillantez y tiende al ocre, se
convierte en un color carnal, cdlido, apegado a la tierra. Representan cualidades
nobles, con un tinte de placida intimidad. El amarillo es el color del sol, de la jovia-
lidad, de la risa v del placer. Es también el color del orp v de la opulencia. Al aumen-
tar su visibilidad proporcionalmente a su saturacion, es uno de los colores mds usa-
dos para solicitar [a atencion del observador. Sin embargo, puede resultar una de las
tonalidades mas ambivalentes. La alegria del amarillo deja paso facilmente a cualida-
des negativas como la traicidn, la cobardia o el egoismo. Color de la bilis, es el sim-
bolo de la felonia de Judas v, por extension, de los judios, a los que en la Edad Media
se les obligaba a llevar un rodete amarillo cosido a su ropa y un gorro puntiagudo de
color amarillo azafian. En Bretafla, el amarillo era ¢l color del duelo. Es ademis el
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color gafe por excelencia. El verde {sinople para la herdldica),
ambivalencia de significados. Es el color de la naturaleza, de 1,
ral, de la esperanza, de la juventud, de la fertilidad v del AMOF Nacien Primy,g,
el verde puede llegar a ser asociado con la podredumbre ¥ I decagen ; Hnm
los celos v la locura son verdes, como lo son el asco y la ujuria £ .El,a' I ey,
infinito, lejano, noble y grandioso. cualidades relacionadas con gl ti:F'h. El t
bello y majestuoso aunque pasivo. La confianza v la fidelidad sop m':l"ll' ¢l ma
nidad en el azul pero matizada por un componente ﬁ'iﬂ,ﬂrdenaduy : €5, Hay g,
ta, por Gltimo, es un color concomitante con la idea del lujo, de hf e Efi'.-iuh.
prestigio, la dignidad y la elegancia, simbolo de la afliccidn, es g mﬁfﬂmﬁm del
duras sacerdotales y de los velos con los que se cubren Jas jﬂg&n;‘:‘ﬂs v,
Semana Santa. Es el color penitencial. Pero por otra pane, puede repres Famle |
fio, el hurto y la miseria. En cualquiera de los casos, ilustra sgm-[mimm?"ilﬂ' el
Aungue estas son significaciones habituales, va se ha sefalado que ﬂlgm:]g
pueden considerarse de distinta manera y tener un doble sentido, positiv o

Asi, por ejemplo, el verde, simbolo de la virtud cristiana de |y ﬁmmw:ﬂsmnu
evoca la renovacion de la primavera, puede ser también el color da Satande s

Vegetagigy .. - ™

Estas connotaciones individuales pueden reforzarse o disimularse al poner en e
varias tonalidades, bien sea tomando la opeidn de armonizarlas o de htlscarmmmgx

En el caso de armonizar los colores del encuadre, se puede lograr tanto modslands
luminosidad y saturacion de una misma tonalidad, como por cercania en o Epectn
cromatico. A traves de esta relacion entre colores se consi £Ue UNa sensacion sz
ble de equilibno, de sosicgo.

Este tipo de vinculacion entre diversas tonalidades cromiticas refuerza las congs,
ciones de aquellos colores que, dentro de la composicidon, son més abundantes y mis
primarios.

Por el contrario, ¢l contraste debemos buscarlo por yuxtaposicion de colores disgrs
y sin afinidades, lo que produce una sensacion de dinamismo, de desequilibria,
atraccion de la mirada,

Al contraric que en el caso de la armonia, el contraste implica una beligerancia, i
lucha entre las connotaciones de las tonalidades expuestas,

Es desde este ciimulo de presupuestos seflalados desde donde dirigimos nuesin ms
da sobre el uso del color en Hitcheock,
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G

gl color €0 ¢l cine de Hitcheock
.neral aparece claramente un uso : 1 |
b cxpresive, consciente, del color. Se

iy Hﬂﬂl fﬂsgﬂ'
Cu o establecer tres grandes blogues en el modo de utilizacign:

_puedf: i_|'|-|:'1:|-|'-5

jamicnto cromitico de las posesiones de |os personajes (vesti
n los que se mueven habitualmente, colores y tonalidades = Emlhrnnlt:nmba
gares

mésticos.... ). que transmitan, inequivocamente, rasgos definitorios de <
s

. Comao Ird
1'arll|:l"l'lf'ﬂ[|-"5 ¢

Eﬂ[ﬂlﬂ'lfs‘- ok
" Como entonacion general de las escenas, a fin de connotar estados de dnimo -

mientos © pcnsamienlmsl m:uElcls de Jos personajes.

_ Como elementos sinticticos, dentro de Ea‘ narracion, que nos permiten descubrir
relacionEs ocultas entre Tas formas y las acciones que tienen lugar en la pantalla.
Veamos shora, como se plasma todo ello en los ejemplos concretos.

Algunos €j¢m plos del uso del color en Rear Window (La ventana indiscreta)

Bugd anovich La venlana inediscrefa es el testamento cinematografico de
para ¢l es la pelicula mas simbolica y representativa de su cine, el mejor
zaba el punto de vista subjetivo (Bouzereau, 2000),

para Peter
Hitehcock.

¢}Emplu en el que utihi

ge trata de un film complejo, que abarca el voyeurismo, el sentimiento de culpa, las
elaciones de pareja, la sexualidad, pero que ademds resulta un perfecto ejercicio de
metalenguaje cinematografico, al introducir el cine dentro de la propia pelicula cine-

mﬂlﬂ‘g{“ﬁﬁﬂﬂ.

En tomo 2 la doble naturaleza que represenia el persenaje central de la histonia, como
profagonista  ComMo espectador, y a la identificacion naturalista que se entiende entre
montgje y pensamiento visual real, ya nos alerta el propio director, cuando en conversa-
cisn con Peter Bogdanovich subrayaba que este film se trataba de wn hombre gue mira,
gue ve algo v que reacciona ante lo que ve. Se le puede hacer reaccionar de distintas
Jornias, Se puede hacer que mire a una cosa, y después q ofra. Sin que hable, vemos
cimo va comparando en su mente todo [o que ve. Yo diria que no hay limites. el poder
de cortar varias imdgenes, mostrarlas, y montar todas ellas, es i limitado. Es la yuxtapo-
sicidn de las imdgenes, fal y como ocurre én ler menite humana (Bouzereau, 2000).

Por tanto, lo que vemos en la pantalla es como el personaje principal, JefTeries, y pos-
teriormente oiras personajes, como su novia perpetua Lisa Carol Freemont o su masa-
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jista, utilizan la fachada en corting de apanamentos, que se enCUeniry ¢

ventana del fotografo accidentado, come ‘una pantalla de cine (g |, : ““‘”‘Tt:ma
cuantas partallas), dandole el uso que habitualmente se le dg. y 1tlliun;]u i
tanmento y reacciones que habitualmente s tienen frente a | el tiu el COmpyy
ca real: se identifican con algunas de las personas observadas, e E“Emamﬂrﬁﬁ_
con aquellas que observan. e incluso utilizan los acontecimienigs ie fﬂ;an S8 i
vadas para hablar de las suyas propias. Vidag Obgy.

Este juego del cine dentro del cine 5¢ repetira en Férrigo, aUNque e

Hitchcock no repraduce solo el rol de espectador, sino inclusg ¢ g diﬂlu 0asify
constructor de fa trama, al atribuirselo al personaje que confabyly S ::mr' el de
mujer con ¢l lestimonio inestimable del protagonista, ex policiy b Sesinar 4 o
construye una magnifica y sélida historia, solo para los ojos del injgq esm“' Elgi
le interesa, el detective retirado Scoltie. Si en La ventana indiscrer, s‘::itﬁdww:
espectador [orzado, por su inmovilidad, en Férrigo es un espectador espe iMes 1y
mavil. que ha de recorrer todos los escenarios que Elster ha R clr:]"mk
hilar su engafiosa ficcion, Pero en ambos casos no dejamos de asistir 4 u“apla Poder
te metafora de nuestro propio papel como espectadores, N itz

Todo ello nos lleva a entender la complicacion que supone el desarrg||g S

las distintas tramas implicadas en la narracion general de La ventang | “ﬂimm&
aun si tomamos en consideracion la imposibilidad de utilizar plangs EEI‘CH.nngm.&:r;:
personajes corales, lo que hubiese supuesto una ruptura con el planteamieny My
lista que Hitchcock habia determinado al elegir el apartamento de Jefferies coy
palco Gnico y privilegiado desde el que podia observarse la pelicula de Jas vidas g
plementarias, casi siempre desde un punto de vista subjetivo. 2

Tan solo s¢ recurre a planos cercanos de los vecinos observados, bajo e] pretextn de
la utilizacién de planes subjetivos de la mirada del (otégrafo a ravés de log prismd-
ticos o de su teleobjetivo, o especificamente en |a escena que aparece muerto el perri-
to de la pareja madura. En este dltimo caso, sin duda como soporte a una | lamada de
atencion que el director desea transmitir a los espectadores, tanto los que obseryas
desde dentro de la pantalla como los que lo hacemos desde fuera, sefialando la dif.
cultad de los seres humanos para salir de su propia soledad adn en el contexto del
hacinamiento de un edificio de pequefios apariamentos, que terminan siendo peque
rias celdas individuales de aislamiento.
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9 Manipulacian romatics pn Hm:h
Cock

La ohservacion de las vidas ajenas instrumentalizg también o
sobre las relaciones humanas y, particularmente, sobre lag e i
rriste incompatibilidad de las conductas masculing ¥ femening, ung g

rales que ya aparece en el cme‘dt Hitcheock a partir do 5U p;g.-;n': 5 15“5 lermas cen.-
Jefferies agobiado por Iu.apn:mmrm: relacion que Je Propone Lisa. { ntamcu_n.p Asi:
necesidad de posicionamiento y de toma de una degisigp en mmn‘a o ﬂb:ﬂar 3
sanal, enfrentdndose al amplio abanico de posibilidades i 1 rﬁu SIUACi{in per.
no a la hora de relacionarse: la joven soltera y aparentemente Iib?er;? i hu-m-
(sefiorita totso), la sc:I!.E_ra ma:_iurg que ansia encontrar ung relacion rnm:::? Ao
factoria (sefiorita corazon solitario), la soltera entrada en afios que E,Ena“;rza}r SRk
gia hacia ¢l modelado de esculturas de dudosa estética, ¢l compositor solters 51 E'r!_'-“fr_
solo y amuebla su soledad con tumultuosas fiestas noctumas, e matnrnuninquidl i
y estable que vuelca su Emutivifilad sobre el perrito, Ins fogasos recién EES-HITG; uro
mantienen relaciones sexuales sin apenas descanso, y hasta e mattimenia total que
te deteriorado que tras permanentes discusiones deriva en ol asesinato. e

5 Eeneral
aciones de p-a;eja y Ia

Como se ha sefialado, todos los presupuestos y estrategias narrativas desplegadas por
Hitcheock suponian serias dificultades afadidas a la hora de plantear sulidament;:]:llns
numerosos persenajes y desarrollarlos de forma adecuada, sin que por ello se perdie-
se el neto protagonismo de la historia central de la evolucian de la relacion

_ i : entre
Jefferies v Lisa, que era la que mas interesaba al director,

Sin embargo, Hitchcock no dejaba nada al azar y disponia de recursos suficientes para
intreducir la informacién necesaria sobre cada uno de los elementos sustanciales de
la narracion, sin [ener que traicionar sus presupuestos naturalistas,

Con 1al fin montd un juego de iluminacion distinlo para cada momento del div. De
ese modo no era necesario cambiar las luces para cada toma. Se decidia el momento
del dia que s¢ debia representar: mafiana, tarde, anochecer o noche; v al activar los
conmutadores adecuados, las luces cambiaban automdticamente, !

En el mismo sentido, también ¢jercid un control estricto sobre la informacién visual
asociada a cada uno de los personajes tratados en el film. Asi, Edith Head, responsa-
ble de vestuario en numerosas de sus peliculas, ™2 explicaba que cuando Hitcheock le
entregd el guidn definitivo de La ventana mdiscreta, cada vestido estaba indicado,
Habia wna razén para cada color, para cada estilo, y estaba absolutamente seguro
de todo Jo que habia puesio sobre el papel (Spoto, 1984: 348),

16 WOOD, Robin, Declamciones en BOUZEREAL, Lasrent (2000},

1.~ Diaters proporcionadas por Georgine Darcy (sedorita ool a James ©, Kote v Robern A, Harrs, equipo de T
bs peliculas de Hischeock, En BOUZEREAL, Laureni {2004),

T (160, L vediemer dmefingretoa | PRSEL Ao a wn faginde § 1955), Pero goidn uand a ey (| TEE), Fermipn
CIREEN Moranie, R Drvedroune (196}, Conting rersprercks { 1966), Toper (1905} ¥ Lo i {1976),
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Por lo tanto, todo este despliegue de control absoluto en |g CONstLios:s

filmada, también se manifestaba de forma contundente a la hora (e umﬂn de la j Mgy,
soporte de la narracion. La utilizacion del color era para Hitchegek u;tl L
idanea, ya que podia cumplir varios de sus prineipios a la hora de -'ihurda he ey
llo de las historias. De una parte, el color es uno de los elementos el deggpr,
la imagen, posee un profundo sentido simbdlico, tanto desde ef it de“ﬁtre le5 e
cultural como perceptivamente individual. Sin embargo, al estar as-:u:ta; KR Sociy),
natural a las formas, su manipulacion consciente, dentro de Ia fotografia 0 de f,
par a nuestra conciencia como espectadores, procurando al director pf:ﬂdt
bilidades para transmitirnos mensajes mas subliminales, e inclyso P'““lf'r:a:dd: -
més contundente nuestras reacciones emotivas ante los personajes 3 i Eﬂuan:"unm

relatadas.

Desde esta perspectiva, ¢l trabajo que Hitchcock lleva a cabo con el colop dentrg
ventang indiscreta, se apoya en tres lineas maestras. De una parte, recibimge mrd'l‘:iﬂ
cién general de la naturaleza y caricter de los personajes en base a Jos ::nh:mn;;m
morada, de otro lado, de su evolucién emocional a lo largo de la diégesis se aq "
color del vestuario que portan ¥, finalmente, de los avisos premonitorios de |,:,mwl ;
puede avecinar en los planos posteniores se encargan los elementos de colge
enmarcan a algunos de los p-ersuna_]es JI-lSlD antes de que clertos conflictos mdgglﬁ

Aczi. si observamos detenidamente el film, nos damos cuenta de que durante g
comienzo, mientras se va exponiendo la situacion y se va efectuando la presentaris,
de los personajes, se descubre ripidamente el primero de los usos premeditadys g
color como valor expresivo.

Los vecinos observados por el protagonista viven en un mismo blogue de apartamen-
tos, pero curiosamente las paredes de cada uno de ellos estin pintadas de diversys
colores, lo que sirve al director para caracterizar ripidamente a los distintos y nume-

D80S PErsonajes:

- Blanco para la seforita Torso, muchacha que se muestra frivola y alegre durani:
todo el film, pero que se descubrird, al final de la historia, como inocente y virginal
con la llegada de su novio, militar, al que se ha mantenido fiel, El blanco de las pere-
des viene ademds reforzado por la aparicién insistente, a través de la puerta gue daal
pequefio baledn, de ropa de cama también blanca. Ademds, su pequefio estudio et
coronado por un tejado poblado permanentemente por palomas blancas, que en cier-
tos momentos se hacen notar ostensiblemente.
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lnco en ¢l interior y marron enmarcando el exterior,
e .t““a de sacar adelante una cancion, pero que distrae s
ue sach
s multitudinarias.

para el compositor soltero,
u soledad con frivolas fes-

glanco azulado para el matrimonio maduro que vive con up
. que serd viclima de su criminal vecino,
y

- Rejo plido, rosa palo, para la seforita Corazin Sofitario que se debate, durante
ioda la narracion, entre la necesidad de una pasion y la negacién de un comportamien
io frivolo y desenfadado, lo que le provoca graves sentimientos de culpabilidad y |a
empija al intento de suicidio.

_Verde azulado para la habitacion de la mujer asesinada, invalida despreciada por su
marido, aunque tanto la ropa de la cama, coma 2 tulipa de la ldmpara o los dos cua.
dros colgados sobre la cama son de un Ihiam:n inmaculado. El tono verde azulado se
percibe mas claramente cuando el asesino hace el bagl después de matarla y desha-
cerse del cuerpo. Mientras, la estancia donde PErmanecerd mas tempo el asesino es
beige-gris. mas amarillento cuando aumenta la intensidad de la luz. Colores neutros
de cualguier manera, (que No Nos permite decantamos emocionalmente sobre la cul.
pabilidad del sujeto, hasta que poseemos datos concluyentes, Otros detalles de inte-
rés son la luz roja frente a la puerla de la casa y las flores, también rujas que tiene su
balcon-escalera de incendios. Finalmente sefialar lo significativo que resulia que, tras
ser descubierto el asesinato y arrestado su autor, el apartamento es pintado de blanco,
on un acto de simbolica purificacion del escenario del erimen.

PEITILO COmMo mascota

- Anaranjade ocre para la persiana que oculta la habitacion de los recién casados, que
nos habla de lo carnal de la pasién que se esconde tras ella.

Otra de las instrumentalizaciones del color que ya hemos sefislado en el cine de
Hitchcock, complementaria a la anterior, es la que se constata en las ropas!® de los
diversos personajes, que van informindonos de la evolucion de su actitud ante el des-

arrollo de los acontecimientos y de la naturaleza de sus relaciones con otros persona-
Jes de la trama,

Para Hitchcock este era uno de los aspectos primordiales a la hora de plantear la evo-
lucién de los caracteres dramaticos que debfan desenvolverse en la pantalla. Su hija
Patricia sefiala que de la gente que trabajé con su padre, Edith Head fue una de las
mas importantes para él. El director daba mucha importancia al vestuario en sus peli-

.- En este sentide, Hitcheoek hace una reforencia explicita 3 ca tipo de wiilizacin del color en las ropas de bos persomjes
& sus eonversaciones con Truffaul [TRUFFAUT, Frangois { 1988). O cir. pp. 185k *En coanto al color, habis una bisquedn
teresanie relacicnods con la manera de vestic de Grace Kelly. La vestin de colares vivos v alegres sl comienzo del film v wus
vestidos cran eadn vez mds oscuros g midda que 1 intriga se hacia mis “sombeia™. La cit se refiere al film Dial A for Murcer,

Peliculz producida en 1953 y estrenada en 1954, ickénsicas fockas que para Reee Window, por 1o que no s descabellado pensar
S 5o utilivaron los mismos crileniog e armbaos [ilmes.
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culas, v en especial con Edith Head. Pensaba que el vestygr,
todo en general, tenia que complementar la escena, S¢ haciy o
je. no se elegia arbitrariamente.,

' el Colir, u| estily
2

rl.lhl;.‘.lr';“ ':I-E
| per
e,

La hija de Hicheock, Patncia, sefald concretamenie pard el caso de .
creta, que Hitcheook colabord estrechamente con Edith en of L..Eﬂ!_”m_irl'emﬂ-’?ﬂr'
de decidiv el reparto. (Bouzereau, 2000). En este sentido, e % Mgy
ce mis estable a través de toda la historia es su protagonista. Podria degire.

Prersonaje que pe
inmovilidad fisica se traduce en una inmovilidad peneral, resaltada Ekﬂur.-
ar

variacion de los colores de su indumentaria. En el tiempo repry il E50ay,

cinco dias con sus noches, Jefferies viste pijama como finica prenda, siem =N el fijy
2 Fn:: -dE' m]

-

res lenues y bastante neutros: marrdn, azul, eris azulado ¥ de ny

EVd oa ‘
muy suaves, poco saturados. 2ul, siemypy,

Sin embargo. la cuestion toma mayor importancia en ¢l caso de dog de T
substanciales de la accion, la novia del protagonista Lisa Freempn {Gg;,::ﬁ suje
el asesino Lars Thorwald (Raymond Burr). K"“ﬂn‘

La indumentaria de Grace Kelly sufre una evolucion, a través del deveni B
ria, que se djusta perfectamente al desarrollo de sus relaciones cop s EIE:;M
¥

al paralelo posicionamiento que ha de ir tomando respecto a las s0spechas de
sobre la comision de un asesinato por uno de sus vecinos. _

Aparece inicialmente con indumentaria de colores lisos que hablan de 5, POSiciony
miento sin fisuras. Hace aparicion en un plano muy singular, muy Wiﬂmm:
Hitchcock, en el que se ve su rostro desde una distancia muy corta, acercandoss 5 |y
cara de Jefferies para besarle. En €l se simula un acercamiento en camarg lenta, i
que se trala de un efecto elaborado a posteriori en el laboratorio, todo para recrear el
primer plano del personaje femenino principal, que tanta relevancia tomari con o
transcurso de la historia,

En esta primera ocasion, presentacidn del personaje, Lisa viste una blusa MEgTa con
un echarpe de tul blanco por los hombros y una falda blanca de vuelo con pequeiis
detalles negros de fantasia en la cintura, zapatos y bolso de mano negros, collar de
perlas blancas e intenso carmin rojo en los labios,

Resuita evidente que fuera del intenso glamour que destila del conjunto de alta cos-
tura, Hitcheock quiere dinamizar el personaje jugando con el fuerte contraste que pr-
porciona la yuxtaposicion de las dos sensaciones cromaticas mas bdsicas y universs-
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les: loclaro ¥ lo oscuro. De esa mancra nos introduce en ef e
Lisa y su relacion con el lotdgrafo accidentado. ¥, sin duda, ¢l
ver su propio sentir respecto a la percepeion del sexo femen;

sriectas ¥ frias rublas, que s n:mha:'gﬂ- considera que p
potencial limdinoso, pero que de coalquier manera sergp,
vida, un enigma irresoluble,

'EIMa que se plantea con
l'.llI'EET.m M qjq:jﬂ entre-

- para €1, durante (oda sy

Los elementos blancos con los que se viste sirven de soporte 4 connotaciones de vi
pinidad, inocencia e, ncluso, pasividad v aburrida perfeccion.' Pero Ja duda ueaf:
sembrada con el resto de elementos del vestuario, negros, que suponen una :;{mun
dente negacion de los citados presupuestos y Que nos preparan para posibles so re:
sas a la hora de evaluar ¥ encasillar a Lisa. También debemos destacar 1a irnpﬂﬁan-
cia que se le otorga al color de carmin de sus labios, de un rojo Intenso, que expresa
|a firme determinacion de su deseo por Jefferies, que mas tarde manifestars de forma
explicita.

Durante el segundo anachecer, la presentacion de |a protagonista femenina sigue S
yandose en los colores lisos y contundentes. Esta vez vestido negro can ;m;mm__“_
cias de gasa en los hombros, collar y pendientes de perlas blancas ¥, de nuevo, un
notorio pintalabios rojo intenso.

Pero segin avanza la accidn y se requiere una toma de posicion ante las sospechas del
posible asesinato, la gama cromatica de los vestidos se va ampliando, En su tercera
aparicidn, la sefiorita Freemont luce un traje sastre de color verde elaro, con la misma
tonalidad con la que veremos veslidas a otras rubiss como Madeleine-Judy, en
Vértigo, a Marnie, o a Melanie Daniels en Los pdjaros. Sin embargo, ¢n esta ocasion,
el traje verde luce un destacado forro blanco, color idéntico al de la blusa, guantes y
sombrero v al de las perlas que conforman los pendientes, el collar y la pulsera. Tan
solo el bolso de mano y los zapatos son negros, Es precisamente con esta atavio con
el que muestra por primera vez un acuerdo palpable en tomo a la existencia del pro-
bable crimen, y precisamente defendiendo las posiciones de Jefferies delante de el
detective Doyle. Reincide Hitcheock en jugar con la ambivalencia del color verde,
como esperanza y comienzo de amor por upa parte, pero como anunciador de des-
equilibrio, locura v terribles pesadillas por otra. Sin embargo, el director preserva con
csmero la imagen de la protagonista femenina, al salvaguardar la integridad de su ino-
cencia, no exenta de provocacion sensual, cuando inmediatamente después ella se
ofrece enfundada en una bata y camison de satén blanco.

14+ Podemus pecondar que ¢l props guion hace referencia o este aspecto, @ traves de al menos dis d bos didlogos de James
Siewim, cvanda dclare, en wne de reproche, que comsa sseimpre Lisa ha sidie perfecia,
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A partir de es¢ momento, Lisa se implica cada vez mds en |3
d_n: los supuestos ncnnl&cunlmﬂf}ﬁ, Como f'uirma de entregg ¥ Sooriancs i
sidades sentimentales de JelTeries, con el fin de colmar sus Spitacior Mo 2 fag i
una mujer activa y aventurera, sobre la que proyectar su desep. g Esdeimﬂmmr
papel activo, dotade de mas valentia y determinacian Pt Sk Eds:mmﬂ de i
Fremont, viene reflejado claramente por la irrupeion sobre la Sefiariy

; ik 5U vestido
res més cilidos en estampados de flores anaranjado-ocre. g i Emblanm de col,
; SUS Zapatys

accion de INVestian..

Esta tendencia cromatica va en ascenso hasta culminar en gf tin
siente por el protagonista, reflejado en la blusa de intenso rojo g
escena del film.

nlo de |y Pésidy b
HE Viste en |y ltipmg

En el caso del asesino, su {*npa_lc sirve a Hitcheock para jugar o confungi Thie

sentimientas hacia él. Lleva trajes oscuros, pero se calza sombrero blangg, £, s,
tante moreno, pero peina cabellos blancos. Contraste dinamica que nos {:I:.Ii e
luar constantemente su posible inocencia. A pesar de ello, el director nos la nEZ 4 ey
inequivocos segln avanza la intriga. Si bien Thorwald comienza enfundado ep : iy
creto traje gris azulado, con sombrero blanco de cinta negra, inmediataments dtnﬁ-;-
del momento en el que el protagonista sospecha que se ha cometida el mmim
indumentaria sc transforma, Durante la noche sale de casa con su maleta metilie _.5;:
de vendedor. pero con un acusador impermeahle negro, Después cunucercmy[a
naturaleza de la febril actividad de esa noche: deshacerse del cuerpo de |y asesinady
Durante esa misma noche, hacia la madrugada, Thorwald sale de Ia CaSa Con un l;rajn.;
gris claro ademds de sombrero y maleta blancos, pero en compaiifa de una mujer con
abrigo negro y sombrero azul oscuro, que finalmente reconoceremos como su amap.
te. Se trata de un momento en ¢l que Hitcheock excluye al fotdgrafo como Espect-
dor de los acontecimientos, permanece dormido, ofreciéndonos ese estatutn privile-
giado s0lo a nosotros, a los espectadores externos a la pantalla. En todo caso se ra
de nuevo de una estrategia comunicativa de distraccion ya que nos hace creer que
tenemos una informacidén fundamental, pero no nos permite saber con carteza 5 se
trata de la mujer enferma que sale con su esposo o de la amante de Thorwald. Sm
embargo no deberiamos dudar, ya que los colores gue la envuelven delatan 1a culpa-
bilidad que el director le atribuye y, ademads, la esposa tan solo ha sido asociada ol

blance inmaculado de su camison.

Posteriormente, la duda sembrada por la informacion del detective, que sefala quels
sefiora Thorwald salité de madrugada hacia el campo, para descansar, viene apojada
por una deriva hacia los tonos claros en la ropa del asesino: pantalon gris cliro ¥
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canisid blanca sin corbata, durante la segunda m!aﬁana; sombrero blanco con cinta
qogr. e gris claro, corbata con estampados gris L‘iﬂm,_ camisa blanca y un pague-
e plance en el brazo duranie el tercer anochecer. y -amiscla blanca y pantalon gris
e azulado durante la nc:n::.he' del -:'J::mjmlnf:e. Tan solo ¢l interior de sy maleta gris de
vigjante le delata, ya que mientras la limpia en su casa se ve que su interior es total-

ente HERIO. Tan negro como la accidn criminal que ha perpetrado y que ha consu-
ke gransportando el cuerpo desmembrado en ¢l propio maletin,

El detective Thomas Duyl:&, amigo de JefTeries, es un perfecio contrapunto a la figu-
ca de Thorwald como asesino. De una parte s¢ muestra descreido desde un comienzo
y, aungue investiga sobre el asunto, no parece caer en un exceso de empatia hacia Jas
conjeturas del lotografo, no al menos hasta el punto de que le aparie de sy posicion
prninenieniente profesional. A ello ayuda el hecho de que viste trajes de colores neu-
tros, eris beige claro, gris claro o gnis azulado, con camisa blanca ¥ corbata negra o
sul marino, salvo en la Gltima escena, cuando el asesino intenta deshacerse del pro-
agonista, en la que aparece rendido ante la evidencia, enfundado en un esmogquin de
chagueta blanca, con camisa del mismo color, que tan solo es salpicado por el negro
de la pajarita.

En el caso de la seforita Torso, Hitcheock juega con nosotros, de la misma manera
que juega con el otro espectador, JefTeries, que llega a pensar que se trata de una
muchacha que intenta sacar partido de su fisice, sin muchos escripulos, seduciendo
a hombres mayores que ella, pero de aspecto prospero. Para ello, Hitcheeock alterna
los tonos claros v oscuros en la intimidad de la soledad de s apartamento, intentan-
do identificarios con la contraposicion entre el dia y la noche: primero ropa interior
rosa, bata marrén oscuro después: braga y sujetador blancos de maiana, que devie-
nen en un sallo de cama negro transparente por la noche. Sin embarzo, en los momen-
tos mis sociales cuando recibe en su casa a tres hombres, la sefiorita Torse lleva un
escotado vestido gris que complementa con estola y bolso de mang negros a la hora

de salir. Aungue al volver a casa, vemos como se desnuda rapidamente para cubrirse
con una bata rosa.

Finalmente, tras las maltiples dudas que el director nos ha propuesto, mientras per-
manece en casa ensayando sus pasos de ballet con un body blanco con cinturon Negro,

suena la puerta, se agitan las blancas palomas que se encuentran sobre el tejado del
Apartamento, y desll:ubnmcrs que la seforita Torso ha guardado ausencia, con total
fidelidad, a su novio militar, que llega con su flamante uniforme beige claro,
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orita eorazan sofitario ¢s el ejemplo de la pasion Conlenjg
xign, de la amargura coma producio de fa frustracian, pero cop yy la1
st mg;ﬂdg por sus trajes y batas verdes a lo fargo de tody g ﬂlr: ishy g
rde mds OSCUTO € inlenso cuando a]ba.:rga us]tcl.':lmzns; de encontrar ﬂﬂlﬂmﬁi; y In““
desvaido, azulado y eléreo ':"ﬂ"ld 0 par ot d::prrﬂ:-:mn! D contempla con dcseﬁilerarrtazllh
vida. Se vera recompensada al linal, n_J %'nlal:slar amistad con glirp VECIngD, ¢ i ._a
su mismo mal pero disimulado lras un comporianyieny, mlalrn.u:l:

dad. festas intrascendentes en su apartamento,... y después |5 mi

Por su parte. la sef

l.‘5-|ll:1'ﬂl'l:-'.'H+

lor, que sufre
opuesio {frivol i
soledad y desesperacion).

Es imporiante sefalar una vez mis la ambivalencia con la que Hitchoook .
color verde, y gue Seguird presente €n otras de sus [IF::]J'EI.Ilis'LE. Por una pa 68 \’E: al
como esperanza y. de otro lado, el verde como anuncio y aviso de desequilibrig, :::

rismo. peligro y locura.

Podemos afirmar, por tanto, que la utilizacion del color de las vestimengas ¥ Com)

mentos de los personajes de La venfand indisereta juegan un papel d"-"-ﬂl'rl‘linameg T
i

hora de caracierizarlos y de mostrar su evolueion, lanto ante g ojo del ESpectady:
externo al film, como para el espectador interno y protagonista de fa historia.

vV ademds, como lambién se ha sefalado, €] color juega asi mismo un relevanie Pape|
simbolico & la hora de ponemos sobre aviso sobre el cariz que tomaran Jos aContee;
mientos que van a desarrollarse posteriormente. Asi, cuando el asesing peneirg I.';

casa del protagonista ¢ intenta arrojarlo por la ventana, es cegado por el flagh o
vision se tifie de rojo, como sus sentimientos hacia quien ha descubiertg gy crimen

Del mismo modo, cada vez que el prolagonista va a mantener una discusigy ¢on sy
novia, aparece encuadrado con algin molivo rojo o anaranjado a su espalda (atard.
cer, luz de alguna ventana...). como aviso de proxima agresion, de Cercana violeneis

verbal.

Vértigo, la consolidacién del binomio rojo pasion y peligro-verde onirico y desestabilizadg,

Alfred Hitchcock desarrolla en Vérrigo una depurada labor de construccion de conta.
nidos a través del uso de unos pocos colores, especialmente del rojo y el verde azy.
lado. Para Martin Scorsese es en esta pelicula donde se muestra de forma elara ¢l
talento singular de Hitcheock para el color, asi lo comprendia €1 al verla JOT primers
vez en una copia original de Vistavision (Engle, 1997).
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£l propio conjunto del relato facilita la creacion de Un a
colores como sOPOrLe de valares simbélicos, como traduccion y reflejo g
entos profundos ¥ ocullos, ya que toda | 8o de emociones

timi d lrama Faly
}I Sl:" Ll i {5 ﬂl}u}'E oy dlﬁTu -
Pﬁiqulﬁs:lf el vértigo del protagonista que le estigmatiza com s dnf..lu-nea
i 05 OCa-

siones. Por omnisitn de AYUds; el deliric de la supucsta Madeleine: fa ¢ .

Seattie y Su miento de reencamar a Madeleine en Judy: of ﬂbﬂndﬂﬂ;:! des ?Fmﬁmﬂ e
Judy a la obseston de _S.;;cr!lu: para intentar conquistar su amor. ¥ todo vLsp-Eradn de
flarse en un clima onirico, incluidos los suefios-pesadil] Einanie dma a d:santnh
a. En todo ello, el verde ¥ el rojo van a jugar un importante fipel. protagonis-

mbiente proclive 4] uso de |os

Como apunta la script del film, Peggy Robertson, ef aperador jefe
gfectifo el sutil juego de n"c_-,.r'ﬂ.':‘ ¥ de verdes de Hitcheock ¥ utilizo -.»E-;ﬂ_;. ¥ tules fiente af
gbjetivo pard crear ambiente de suefio (Engle, 1997), Pero no debemos olvida
que el principal objetivo del magoe c-’m" Shspense era manejar las reacciones del eg i:u:i
iador, confundiéndole pero sin mentirle, mostrandole la realidag
velada por la ambigtiedad, de manera que la verdad de la trama pucda sospecharse
pero que también resulten Fns:_blcs ¥ verosimiles las opciones opuestas, Para desarro-
llar esta estrategia comunicativa, el color es sin duda un soponte idoneo, y asi lo
entendia Hitcheock cuando tomd la decision de jugar primordialmente con el contras-
(¢ entre el rojo y el verde, dos colores que pueden soportar connetaciones tan ambi-
valenies.

Robert Burkes,

de la historia pero

El mjo es un color excitante que simboliza amor, pasion, vida pero que también resul-
fa un color agresivo que connola sangre, alarma y peligro. Por su parie. ¢l verde nos
puede remitir al engafio, al onirismo, a la locura, a la desestabilizacion e incluso al
infierno (satdnice), pero también a la ¢speranza y al amor naciente

Es claro por tanto, que la construccion del argumento de esta pelicula favorece el uso
de mensajes ambiguos y contradictorios, que sin embargo facililen al autor justificar
la idea de que se ha ido advirtiendo en todo momento de los sorprendentes aconteci-
mj{:nms que mas tarde se desarrollaran en la FI-:]I:II,EI."H, Como 5al}emg3~ Hitchcock no
era proclive a engafar al espectador, ni incluso a ocultarle informacidn esencial. Pero
ello no implicaba que tuviera que presentarla de forma tosca, poco inteligente u ordi-
naria. En el caso de Vérrigo, quizas su obra mas personal y, desde luego, una de las
mas prefiadas de contenidos simbolicos y psicoldgicos, la contraposicion entre la ver-
dad y el engafio, lo original v lo reflejado, lo real y su doble, se transforman formal-
mente en una conlraposicion entre la luz y las tinieblas, entre el dia y la noche, entre
el rojo y el verde.

15~ Frewd sefelaba que Uo verdad del pensamiente meonserenie v del desén se Bacin prosemte a irvis de oclos mo
velditivos, 3 travds de acsos Millides. Quisis alumbrado por al afimsscion Hichoock opta por wer o eolor para dar
EMT ¥ ENPIOSI0N 3 SCIBaCHNCS ¥ scnlimicnios inimos de los personajes, gue resuliarin dificuliosa © inaprapssdi
s Lrar de otre maodo mas oxplicatoe.
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alisacion consciente de los colores resulta tan VETSL] ¢ el j
retorcerse sobRe S1MISIT. Pard SCguir ung mniriga tap %

iy » pucde
+ Hitcheock. gue puc b 8 R :
dl.m S Lit (gt s Mo presenia. Asi, la historia tiene al Mmicnng tres by,
.h | o g 5 PR I da N e h]
hien definidos: la primera parte en la que Scottie enferma, recibe g BNy
LJUCs "

SCEUIr & Madeleine y fracasa n ¢l inlento d_l' I_"'F'-“'JE'-'r'ﬂ'- |2 ?rLE'-'ﬂﬂa en ly qUe cae

funda depresion. melancolia y sentimiento de cuipahll!dad EOMO deglap,
u“.%j .FE de la cual trata de salir visitando los lugares donde convivig eon ¢l gar
:-:fu::; (perdido objeto de deseo). hasta que L'n_t'::ﬂ:j; N J.a_m}-] rerlecto maniqy gy
el que reconstruir las propicdades aparentes de Madeleine: y la tercera y ltima, g |,
que Scotie descubre ¢l engaiio .Jle 1;11 doble identidad gue ¥a conocemos copy, e
tadores, v que precipita la iragedia final de este drama psicologico,

Pero esa nsLenmen

Durante las tres fases nos enlientamos & personajes que dv?wrruflﬂn Senlimientos gy,
radictorios v el director nos advierte de ello de diversas !ﬂﬂl]a:_-.'. una de ellas 4 traves
de los colores estratégicamente clegidos. Como apunta Eugenio Tras, Jg Peliculy oy
un ol sinfonie conjirgada de motivos tfm.u'll:‘.c:fr.'.'.' ) u’e:’lr_'n.lrmg'nm-;‘ﬂnﬂ,‘ de colgy
(1998:41). Y esa sinfonia siempre ¢sta en funcion d.ul mejor f"unc'runamfgmﬂ de |
narracion. Es por ello que al variar el sentido dc.h.' historia, al pasar de Madelgipe 5
Judy, de la locura fingida y calculada, a unldchrm :Iusv::s.p::r.adn de amor Miorbogg,
también cambian los valores simbdlicos asociados a los principales colores hﬂrapum

a lo largo del film,

Si en la primera parte se utiliza el valor excitante del color rojo para asociarlo al gf,.
ramiento de sentimientos de pasion. de amor. con tinles claramente camajes v el
verde a lo sobrenatural como Tuerra de Ta naturaleza, al engafio v al peligro; en |
segundd parte ¢l rojo toma un mayor significado de alarma, de advertencia ge peli-
gro, de sangre y de premonicion de la tragedia ineludible, micntras el yerde & 1
signo inequivoco de la locura y el onirismo que van atrapando a log protagonistas, 3
uno inconscienlemente ¥ a la olra con un mayor grado de eleceion,

S1 lomamos en consideracion que Scollie siente una alraccion real por Madeleine,
mientras que Judy tan solo representa para | un soporte material sobre el que recons-
truir el fantasma de su deseo, podemos entender la fijacion de esa asociacion podero-
sa del color rojo a Madeleine, como representacion de g pasion ardienle que despicr-
ta como objelo de deseo. pero también como premonicion del peligro que acecha a
ambos; y del verde a Judy, como esperanza de poder recuperar ¢l original ser amady,
pero tambicn como encamacion del engafo consumado y de la locura de la acepla-
cidn de un juepo tan peligroso v morboso como ¢l que constituye su transformacion
en Madeleine.
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demos algunds de las Imeqmlﬁ SHER A II!b que s¢ consolida la asociacion
Reet® color rojo ¥ Madeleine: en las paredes de Ernie’s, cuando Scottie Ja ye por
U rimera: en la Noristeria, @ la que acude a comprar el biicaro de flores de Carlotg
vl P v s eneuentra rodeada por flores rojas; en la entrada g |a mision, perfecta-
k‘aldl—’?; ;unurf*’d“ por un inlenso rojo ladrillo; en el cementerio de |3 misi:in donde
n_wn!u . e encuentra sefialada por Nores rojas ¢ incluso surge de zarzas rojas .;n aljzu-
sum:g::lm lanos subjetivos de Scottie: en el hotel McKittrick. en cuya fachada se
rllijrf-EwT'E una planta trepadora con flores rojas-fucsia, mientras su habitacion se deco-
des muebles marton rojizo, alfombra roja, sobrecama estampada con rosas rojas y
gtaca, un cojin rojo suave; durante la escena del intento de suicidio en I:;
pahia, cuando Madeleine deshoja los pétalos del blicaro de flores rosas bajo e inten-
o rojo del Golden Gate de San Francisco: tras el rescate de las aguas cuando ella
reposa en la caina de S":m“c' aF DEREN oz, won E.a.bn"a'& blancas pero con una bata
rja sobre ellas, posteriormente surge de la habitacion enwml.ta en ese mismo batin
rojo: en el bosque qe secuoyas, donde el suelo se encuentra talpmadn de vegetacion de
un rojo intenso, micntras hablan de las personas que han nacido y han muerto duran-
o ¢l lapso de tiempo de crecimiento de Ins_art:nieﬁ; en la mision San Juan Bautista,
cuando tras besarse con Scoltie escapa hacia la L'tglf:sia, en cuyo retablo hay fondos
rojos brillantes. Sin embargo, como ya se ha sefialado, no debemos obviar ¢l doble
us0 que Hitchcock hace de los valores simbodlicos de estos colores, para poder jugar
-on la vaguedad necesaria para mantener el suspense, asociando al rojo Madeleine un
valor de peligro y prevencion. lo que encajaria con la dualidad de los sentimientos
que en Hitchcock despertaba el arquetipo de fas mujeres rubias, a las que adoraba
pero no lograba aceptar sin considerarlas un fraude,

ra con

Del mismo medo, son numerosas las secuencias en las que se asienta la asociacion
antre el verde v Judy: en su primera aparieion. junto a la floristeria. en la que viste
fabda, suéter v blusa verdes, esta ultima con topos blancos, asi como una rebeca de
punio ¢n la mano, del mismo color verde: de camino hacia el hotel, cuando pasa por
delante de varios comercios de color verde azulado, para entrar después bajo el toldo
verde de su hotel, cuyo cariel es rojo intenso a la luz del dia; al llegar a la habitacion
de su hotel, tras la primera cena con Scottie, cuando se sienta en la oscuridad, de per-
fil y bafiada por la luz verde azulada: en la ropa que viste habitualmente, faldas y
rebecas verdes; es digno de sefalar también, el tinte verde que inunda la habitacion
de Judy y que nos habla de la locura, desequilibrio y suefio atormentador que vive ella
desde su reencuentro con James Stewart; pero €s en la escena de su completa sumi-
sion a la transformacion que Scottie le impone, cuando ella sale del bafio, tras haber-
s¢ peinado absolutamente igual que Madeleine, cuando una niebla verde fosforescen-
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te la oculta v, al comenzar a disiparse, nos da la sensacion de

. que se iy
aparicion que surge de entre fos muerfos (Truffaut, 1988:21 1), e de yp,

Sin embargo. la dualidad de la trama, la dicotemiy entre g que Vive y erpe .

protagonista y o que realmente sucede en la historia, la Gibkyla dirigidy o
los ojos de Scotlic, el cine dentro del cine, supone una doble ulilizagis
cromaticos, que en lodo momento nes vienen previniendo de I3 locura da i

fio. Asi, el verde queda tambicn unido 2 la figura de Madeleine y ¢ rojo g h‘ﬂ‘:ﬂfhga.
pero para Lransmitic significades contrapuestos a los sefialados mis rrha, Judy,

ber gl

Dic esta manera, podemos ebservar como los objetos o lugares que ayudan
truccion del engafo urdido en loma a la falsa espasa de Elster, a 13 grey
figura de Madeleine, suclen ir asociados al color verde, que si bien puiede
como elementos que alientan el nacimiento de un deseo amorosg incipien

Scottie, también soportan el significado del peligro que conlleva el engaio y je &n
ra del erimen que se estd urdiendo, tou-

ala Coing.
CHN e
entendepg,

Asi, encontramos secuencias en las que se hace el uso sefalado para el verge, .
ciacidn con la figura de la Madeleine Elster prefabricada : en su primer aparicion
traje negro lleva ribetes verde azulado, inico color que destaca dentro de Iy n:m;;j-i_
dad de las ropas de los comensales del restaurante; durante todas las escenas de e
miento y posieriores viajes, en las que aparece su coche verde, con tapiceria verde
azulado; en todos los planos en los que aparece con su traje gris verdoso'™; en sy vig,
taa la floristeria, donde esta rodeada por flores rojas, plantas verdes y paguetes verde
azulado; en la mision Dolores donde aparca enmarcada por rboles y palmeras ver.
des y visita el cementenio, donde en un plane general amplio queds subsumidy eq |3
wegetacion verde, con una especie de halo de |uz fantasmagdrica, conseguida por f.
trado de la filmacion; tras su visita al museo, la entrada al hotel MeKittrick se hace
también a través del verde de la vegetacion y en la recepeion se amontonan las pla-
tas verdes y paquetes del mismo color; en el simulacro de suicidio, cuando ef aguade
la bahia es del mismo verde azulado que ya hemeos sefialado en los paquetes de b flo-
risteria o los paquetes y planias del hotel McKittrick; en el viaje hacia el bosque de
secuoyas,'” cuando el coche de Madeleine se pierde en la espesura verde azulada de
los bosques que rodean la carretera; en la mision San Juan Bautista, cuando tras
Do Biveckeoek reni i et sobve fo veitiole oe Kimg Noved salire fodn sobire ef drae gras. Kim oo qaerd liaar g
pero Mitchoock eve ilecble Bl debl Pevar of geds A o rohims o Qe ginti e oty algang of pris, £1grs s propesto

ik e v pleoal. Exfe ere exoviwnerie o oieria geee fcowbo fischroct £, Breckoock o o pasdifoes va lama d ra
¥ fox eodowes. Decloraciones de Junc Ven Dyke, espossable de {o coleccian Edith Head, o EMGLE, Humison {19973

I7.- El nombne de bos arboles es scoanyn, que sgnilicn sieinpie verde, sicmgee vivo
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esarse con Seotl e escapu por ¢l verde de la hierba, haciy laiglesia. donde s i
pari Ja culminagicil del engano, e
pel mismo modo. resulta realmente significativa la refagign simbolica gug g o
ccentre fa falta de pasion del ex p['tll-l:la por Judy v la ausencia del
Jo a clla. hasta mll punto que Scollie se niega a regalarle flores
oclama, convenciendola de la mayor hur:-rllad de las de color blance, N embargo, nn
iehemos alvidar que Fuandn por fin Judy incorpora el color FOj0 3 sus I:Dmpifmf:r.tl‘.ns
se precipita 12 tragedia. el objeto djfsgncadena11t¢? ©s un medallon con piedras rojas
una gran piedra m.;mngulflr y tres lagrimas del mismo color. Una imitacion de Jajn}r;;
que pnrlahﬂ Carlota Valdeés en el cuTu:Imrdel MUSE0 ¥ que Scottie reconoce de inme-
Jiato. Piedras no por casualidad n:uas. SN0 por las connotacipnes Emocionales gue
arrastyd €S8 COJOT ¥ Que BN este casa sirven para tejer la marana de simbolismos que
ginan la pasion desenlrenada que cnt.ru_u]ve al protagonista, |g sefial de peligro ydela
violencia que se ha de desatar en la dltima escena,

slahe-
color rojo asopia.
rojas cuando ella Jas
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