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RESUMEN

El cine de Roman Polanski es uno de los mds ejemplos mds clarificadores del empleo
de la escenograffa como catalizador psicolégico. En una de sus aportaciones al género
cinematografico del terror psicolégico y del fantdstico, Rosemary’s Baby (La semilla del
diablo, 1968), se consolidan muchas de las constantes audiovisuales que podrian for-
mar parte de dicho mecanismo, que bien podriamos denominar «dispositivo esceno-
gréfico-psicolégico». Se trata de un sistema estético que parece conformar y unir gran
parte del cine del director francés. El presente estudio indagard acerca de dichas ope-
raciones textuales escenograficas, que se erigen como una de las principales bases de
la identidad visual del largometraje, especialmente en sus secuencias oniricas, selec-
cionadas oportunamente para esta diseccién.

PALABRAS CLAVE: Roman Polanski; no-lugares; intertextualidad; escenografia; cine de terror.
THE SCENOGRAPHIC-PSYCHOLOGICAL TEXTUAL OPERATORS IN THE ONEIR-
IC SEQUENCES OF ROSEMARY’S BABY (ROMAN POLANSKI, 1968)

ABSTRACT

Roman Polanski’s cinema is one of the most important examples on the treatment of
the scenography as psychological catalyst. In one of his most recognised films, Rose-
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mary’s Baby (1968), we can appreciate some of the many visual constants that could
conform this mechanism, which we can call «scene psychological device», being an
esthetical system that seems a very link between most of the films by the French direc-
tor. The present article will explore these scene-textual operations which become one
of the main sources of the motion picture’ visual identity, especially in the oneiric se-
quences selected for the analysis.

Keyworps: Roman Polanski; non-places; intertextuality; scenography; horror films.

1. INTRODUCCION

En el cine de Roman Polanski, tanto las historias como las propias imd-
genes que las componen han versado muchas veces sobre las fronteras que
existen entre la realidad y la fantasia,! como el mismo director ha reconocido
en alguna ocasién,? poniendo en juego las psiques de sus atormentados perso-
najes en casi cualquier género cinematogréfico, desde el drama (Lunes de Fiel,
Lunas de hiel, 1992) a la comedia (Carnage, Un dios salvaje, 2011), pasando por el
terror o incluso el subgénero histérico (The Pianist, El pianista, 2002; o, més
recientemente, J'accuse, El oficial y el espia, 2019).

En el caso del cine de terror sobrenatural, Polanski dirigié tres peliculas
en las que se podria hallar un estilema visual y comtn que no cesaria de ha-
llarse en sus futuras peliculas. Dicho estilema seria la escenografia como cata-
lizadora del drama psicolégico y las tres peliculas serfan la conocida por mu-
chos cinéfilos como «trilogia de apartamentos». Conformada por los filmes
Repulsion (Repulsion, 1965), Rosemary’s Baby® (La semilla del diablo, 1968) y Le

1 «Lamajorité des films de Polanski ont en commun des éléments qui trahissent I'influence du surréa-
lisme, par exemple le brouillage de la frontiere entre réalité et imagination» (Cug, 2020).

2 «Desde que yo recuerdo, la linea entre la fantasia y la realidad ha estado irremediablemente borrosa.
He tardado casi toda una vida en comprender que esta es la clave de mi existencia» (Polanski, 2017: 11).
3 Permitasenos introducir brevemente la sinopsis del film: Rosemary y Guy Woodhouse se mudan a
un nuevo apartamento con la intencién de formar una nueva familia en el mismo. Su presencia en el
edificio se ve colmada de excesivas atenciones por parte de sus vecinos, especialmente en torno al em-
barazo de Rosemary, el cual se produce en extranas circunstancias, como veremos en el andlisis. Estas
atenciones van derivando en comportamientos cada vez mds extrafios que hacen sospechar a la prota-
gonista de un cierto complot contra su bebé. En la conclusién del film, Rosemary descubre que los veci-
nos forman parte de una secta satanista que considera a su recién nacido como el mismisimo «hijo de
Satan» (la pelicula no termina de definir del todo si se trata verdaderamente o no del anticristo) y que
han cooperado con su mismo marido para hacerse con el bebé de la pareja.
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locataire (El quimérico inquilino, 1976), esta trilogia ha quedado enlazada en el
tiempo —y sin tener Polanski esa intencién previa— por el género de terror
psicologico* y fantdstico,® la similitud entre las tres historias (tres mujeres que
se ven obligadas a permanecer tanto psicoldgica como fisicamente en sus ho-
gares) y un actante espacial comun: tres apartamentos en tres enclaves cosmo-
politas del mundo (Londres, Nueva York y Parfs).

La segunda de ellas, La semilla del diablo, fue la mds exitosa, entre otros
aspectos por el misterioso y legendario inmueble en el que tiene lugar la sa-
tanica historia: el edificio Dakota, denominado en esta ficcién como edificio
Bramford. Multiples leyendas o tristes acontecimientos rodearon la estruc-
tura de este espacio en la vida real, desde los posibles rituales llevados a
cabo por el ocultista Aleister Crowley al asesinato del cantante John Lennon
(Palacios, 2014: 114).

Pero mis alld de estos acontecimientos, a nosotros nos interesa el esce-
nario en que tiene lugar la pelicula por como en el texto cinematografico —si-
guiendo a Christian Metz—° se desarrollan una serie de operaciones
«escenografico-psicoldgicas», ya que la escenografia vive una paralela al mal
devenir psicolégico de la protagonista, Rosemary (Mia Farrow), haciéndole
incluso replantearse la nocién de su propia identidad, mds concretamente su
identidad religiosa catdlica.”

Intentaremos adentrarnos en el texto cinematogréfico y apreciar cuédles
son estos distintos operadores textuales escenografico-psicolégicos y su fun-
cién correspondiente, antecediendo todo lo que sucederd en la pelicula a pos-
teriori y maximizando la comprensién de lo que acontece en la historia. En
concreto, nos centraremos en las dos dnicas secuencias oniricas de la pelicula,

4 «The horror of Repulsion, Rosemary’s baby and The tenant all stems from the invasion and violation, real
or imaginary, of private space and the imposition from outside of an alien idea of a character’s identity
that, in one way or another, comes to dominate their actions and perceptions» (Le Cain, 2006: 122).

5 Entendiendo género fantdstico como aquel en el que a diferencia del relato de fantasfa no se aprecia
un «orden ya codificado» (Roas, 2011: 51) que «ampare lo sobrenatural», con historias «que se sumergen
en lo ominoso sin dar lugar a una recuperacion de la angustia, mds bien al contrario» (Burguera, 2018:
137). En el caso del film de Polanski, esto tltimo se demuestra en el final de la historia, cuando la prota-
gonista, Rosemary, «asume» que ha dado a luz al mismisimo anticristo como muestra su gesto de mecer
la cuna del mismo, de este modo «no queda restablecida la situacién de equilibrio. De una situacién
inicial de orden y normalidad (...) se pasa a una situacién de inestabilidad y anormalidad de la que
nunca se regresa» (Hormigos-Vaquero, 2003: 21-22). Es decir, se acepta lo ominoso, pero no se recupera
en modo alguno de él.

6 «El sistema del texto es la instancia que desplaza los c6digos, deformando a cada uno de ellos por la
presencia de los demds, contaminadndolos los unos por los otros, reemplazando, en marcha, el uno por el
otro, y, en fin de cuentas —como resultado provisionalmente “parado” de este desplazamiento general—,
colocando cada cédigo en un puesto determinado de la estructura de conjunto: desplazamiento que desem-
boca asi en una instalacién, destinada a su vez a ser desplazada por otro texto» (Metz, 1973: 136).

7 «Rosemary’s Baby also touches a variety of relevant psychological and societal issues, most evidently
the influence of gender and religious affiliation on identity formation» (Caputo, 2012: 117).
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escogidas oportuna y especificamente para este estudio, ya que son aquellas
en las que se puede apreciar con mds claridad una percepcién escenogréfi-
co-psicoldgica de la realidad.

A lo largo del andlisis, apreciaremos cémo, pese a las caracteristicas
surrealistas propias tanto de una escena onirica o de una percepcién dafiada
como la de la protagonista® de la historia, existe este ya aludido «dispositivo
escenografico-psicolgico» hébilmente armado y formado, siguiendo un or-
den mas légico.

1.1. Metodologia y marco teérico

El estudio de la escenografia aqui realizado no se reducird tinicamente
a la mera citacién y descripcién de los decorados que rodean las distintas pe-
sadillas de Rosemary, sino a sus distintas claves, significantes y significados.
Estudiaremos las dos secuencias en orden cronolégico de forma que, por un
lado, podamos advertir la pauta evolutiva en cuanto a la vinculacién de la
escenografia del apartamento con la mentalidad perturbada de la protagonis-
ta que suefia en él; y por otro, las importantes coherencias pldsticas y formales
entre ambas secuencias. Tal parece ser la precisién de este teérico dispositivo
escenogréfico-psicolégico.

Para establecer un marco teérico, ha sido muy importante recurrir a la
obra Los no-lugares: espacios del anonimato (1992), del antropélogo Marc Augg,
ya que el concepto del no-lugar ha sido imprescindible a la hora de abordar y
analizar los espacios ante los que nos hallamos, concretamente de cara a la
incorporacion de una nueva categoria complementaria al mismo: el no-hogar.
Ya hemos empleado dicha categoria en un estudio previo al actual (Padilla
Diaz, 2017), pero centrado en la pelicula Repulsién (1965).

Todo ello tampoco implica que esta investigacion se haya desentendido
de las aportaciones de otras investigaciones del cine de Polanski, como las ela-
boradas por Dominique Avron, Joaquin Vallent, Montserrat Hormigos Vaque-
ro o el ya citado Davide Caputo, ni tampoco de aquellos investigadores que, de
forma mds directa o indirecta, se han ocupado de trabajar el espacio cinemato-
gréfico: Jacques Aumont o muy especialmente el espafiol Santiago Vila, cuya

8 «Polanski, sin embargo, marcé la historia con su garra personal ya que el cardcter subjetivo de las
desgracias vividas por Rosemary, se acenttian hasta el punto de dudar que pueda subsistir después de
la proyeccion de la causa exterior de sus desgracias. ;Son fruto de una imaginacién paranoica o de ac-
tuaciones ocultas de una secta?» (Avron, 1990: 114).
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obra La escenografia: cine y arquitectura ha sido muy util para dar forma a la in-
vestigacion, aunque el enfoque y terminologia de este texto obedezcan més a
un estudio de historia del arte que de arquitectura propiamente dicha.

Asimismo, se tendrdn en cuenta otros aspectos tales como el sonido o
las referencias a otras obras de arte; aunque no sean partes estrictas de una
escenografia como tal, si que interfieren en ella. En este aspecto, algunos auto-
res consultados han sido Gérard Genette para las obras de arte y Michel
Chion, para el sonido. Del mismo modo, también tendremos en cuenta algu-
nos aspectos que enlazan las dos secuencias de la pelicula con el fantastico, a
través de autores como Juan José Burguera o Ana Maria Barrenechea.

Por tdltimo, se ha recurrido también a la propia novela original de Ira
Levin, de la que este film es adaptacién;’ en ella, como en otras novelas fantds-
ticas, el espacio se transforma en un elemento clave para trazar las distintas
evoluciones socioculturales (Garcia Garcia, 2013a: 115), algo que también
apreciaremos en la pelicula a través de detalles como el uso de la simbologia
religiosa 0 como veniamos avanzando en la introduccién, la historia detrds
del Edificio Dakota donde se rodé la pelicula. De dicha novela parte la des-
cripcién inicial de estas dos secuencias oniricas.

2. EL NO-HOGAR: TRAYECTORIA ESCENOGRAFICO-PSICOLOGICA POR LOS SUENOS
DE ROSEMARY

Como ya avanzdbamos en la metodologia, se nos hace necesaria la con-
cesiéon de un nuevo término que defina bien los apartamentos en los que
transcurre la historia de La semilla del diablo. Si bien el nombre de «trilogia de
apartamentos» no estd mal adjudicado, dicha designacién solo hace referencia
al actante espacial que tienen en comtn los tres filmes, pero no a su malsana e
inextricable atmdsfera.

Es entonces cuando surge la obra de Marc Augé Los no-lugares: espacios
del anonimato. En esta obra, el antropdlogo francés dialoga acerca de los no-lu-
gares, una serie de espacios que no tienen relacién con la persona que los ha-
bita y que no poseen identidad con ella. En palabras del propio Augé: «5i un

9 «Debo decir, en honor a la verdad, que la novela seguia unas pautas cinematograficas. (...) Sin em-
bargo (...) habia un aspecto que me preocupaba. El libro era una obra de misterio extraordinariamente
bien construida y, en este sentido, lo admiraba. No obstante, siendo un agnéstico, ni crefa en Satands
como encarnacién del mal ni crefa en un dios personal (...). Para conferir al relato mayor credibilidad,
llegué a la conclusién de que tendria que haber una escapatoria: la posibilidad de que las experiencias
sobrenaturales de Rosemary fueran fruto de su imaginacién» (Polanski, 2017: 306).
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lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histérico, un espa-
cio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni
histérico definird un no-lugar (...), espacios que no son en si lugares antropo-
16gicos (...), no integran los lugares antiguos (...) y ocupan un lugar circuns-
cripto y especifico» (1992: 83).

Son lugares de paso que, debido a la sobremodernidad'® de la que Augé
habla en su ensayo, dan paso a un nuevo tipo de aislamiento e incomunica-
cién, asi como de falta de identificacién. Esta serie de rasgos parece mantener-
se también en las viviendas que conforman la trilogfa de apartamentos o de la
reclusién™ (Vallet, 2018: 195), pero con una variacion significativa: no estamos
hablando de lugares, sino de hogares.

De ahi la adjudicacién de no-hogar que emplearemos a lo largo del es-
tudio. Sus protagonistas tratardn de completar ese vacio espacial con su pro-
pia identidad, mediante sus decoraciones preferidas o proyectos personales.
Pero en su intencién por lograr esta comunién hogar-habitante se topardn con
la llegada de un elemento no deseado, una situacién agobiante o una presen-
cia que hard que erren™ en el intento.

En el caso del filme que nos ocupa, el no-hogar que supone el edificio
Bramford adquiere esta designacién dado el impedimento hogar-habitante
que supone para Rosemary, que espera crear un hogar habitable para ella y su
nueva familia, pero con un elemento psicoldgico inesperado asi como la exis-
tencia, en este caso explicita, de un hecho «a-natural», «a-normal» o irreal
(Barrenechea, 1972: 393): la excesiva atencién de sus vecinos, quienes buscan
tomar posesioén de su futuro bebé con intenciones satanicas. En La semilla del
diablo, las secuencias donde las semiologias espaciales dentro del no-hogar
son mds resefiables son las dos secuencias oniricas producidas por la propia
protagonista. En ellas, la escenografia estd manejada de tal modo que, juntas,
bien podrian conformar un «mediometraje ficticio» de La semilla del diablo,
dado que la semiologia espacial antecede y resume todo lo que sucedera en el
futuro del filme como bien veremos.

Del mismo modo, son las tinicas secuencias en las que el espectador
conoce personalmente a la protagonista, gracias al empleo —o mejor dicho

10 Con este concepto, el antropélogo francés hacia referencia a la necesidad de acelerar o adelantar
todos los rasgos y factores que caracterizaron a la modernidad en los siglos xvi y xix, dando lugar a
nuevas formas de relacién con los espacios y a un nuevo tipo de individualizacién (Augé, 1992: 36).

11 Puesto que en las tres peliculas se juega a establecer un paralelismo entre la reclusion psicoldgica de los
personajes protagonistas y unos apartamentos también recluidos como seguiremos viendo en el estudio.
12 «inversamente la casa [refiriéndose a los apartamentos de la trilogia de Polanski] podria represen-
tar la casa comun, que es el lenguaje, en la que el inquilino no consigue tener una habitacién propia, es
decir, un espacio intimo donde procesar simbdlicamente su experiencia» (Ortiz de Zarate, 2020: 160).
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colocaciéon— de ciertos elementos del escenario. Ademds de este dtio de se-
cuencias, también comentaremos algunos aspectos de la secuencia final del
film, que Montserrat Hormigos Vaquero designa correctamente como «adora-
cién de los pastores»,’® dada la coherencia plastica con las formas de represen-
tar en el arte la aludida escena cristiana, pero aqui en su variante satdnica.

Estas dos secuencias juegan con la visualizacién claustrofébica, los co-
lores, la incorporacién de las obras de arte, la colocacién de personajes y obje-
tos, asf como con la dicotomia suefio-realidad, configurando esos programas
escenogréfico-psicolégicos a los que tratamos de dar unidad en esta investiga-
cién. Estas son algunas pautas que parecen constituirse como estructura te-
matica del film. En palabras de Casetti y Di Chio (2003: 219):

es necesario, mds que diferenciar las distintas unidades de contenido [de una
escenal, ver cémo se organizan en un sistema coherente que recorre todo el
film: es la estructura temadtica total (hecha de temas, pero también de motivos
que la refuerzan o interactian en ella de manera distinta e incluso de indicios y
de informantes, que definen las apariencias y los aspectos implicitos) que indi-
ca lo que estd en el centro de la puesta en escena.

En las lineas que siguen a continuacién explicaremos cémo se efectuard
dicha organizacién de los motivos y temdticos a la que alude la cita mediante
la visién del espacio en el andlisis textual de estos dos fragmentos.

2.1. Dominio onirico-espacial del catolicismo

Tras el extrafio suicidio de una de sus vecinas, Rosemary tiene su primer
e inverosimil suefio. La cdmara se coloca en el punto de vista de ella mediante
una panordmica horizontal ante las dos parejas: el marido, Guy Woodhouse
(interpretado por John Cassavettes), profundamente dormido, y Rosemary, que
no puede conciliar el suefio. La cdmara se detiene justo en ella.

En dicho plano, Rosemary duerme en su luminosa cama amarilla con
decoracién vegetal de drboles en flor (figura 1 izquierda); estos motivos flo-
rales resaltan el cardcter luminoso y casi inmaculado por el que hasta ahora
se ha caracterizado a este personaje. Es la Rosemary que hemos conocido en
los primeros veinte minutos de filme: luminosa e ilusionada por comenzar

13 «Cuando Rosemary llega al comedor de los Castevet, se encuentra con un portal de Belén satanico:
ella misma es una virgen Maria underground, madre del unigénito hijo de Satands» (Hormigos Vaquero,
2003: 61).
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su nueva vida conyugal y sobre todo tradicional. Sobre esta idea de los teji-
dos volvera a realizarse otro interesante juego visual en la segunda secuen-
cia onirica.

Figura 1 izquierda: Rosemary rodeada de ornamentos vegetales /

Figura 1 derecha: El caddver de Terry «interrumpiendo» la ornamentacion.
Fuente: Paramount Pictures.

En este caso, la decoracién alusiva al cardcter de Rosemary se aprecia
también en la pared que, en una panordmica horizontal, se entremezcla drds-
ticamente con la sangre que va dejandose ver del cadédver de la inquilina Terry
Gionoffrio (Victoria Vetri) (figura 1 derecha), en una operacién escenogréfica
que sintetiza visualmente todas las secuencias transcurridas hasta el momen-
to: Rosemary ha llegado ilusionada a su nuevo apartamento, como demuestra
la calidez de las paredes, pero la minima intromisién de este dramaético e inex-
plicable acontecimiento ha despertado en medio de sus suefios (valga la
contradiccién) a aquella nifia sometida por el catolicismo que fue en su infan-
cia; de ahi que, a continuacién, la imagen nos remita inmediatamente a sus
dias de escuela primaria. Esto supone el primer instante cromdtico en el que
se nos plantea esa futura pérdida de identidad catdlica. El suefio continda.

De repente, un reloj se une a estos sonidos internos' del personaje, ad-
quiriendo un cardcter cada vez mds invasivo hasta entrar de lleno en el suefio
de la protagonista, imitando o acercandose al efecto consecuente de la fase
REM en un suefio real; un cardcter invasivo que también se repetia en el
no-hogar de Repulsién (Padilla Diaz, 2017: 149). El momento juega con hasta
tres lineas de didlogo en la misma secuencia, diferentes a primera vista. Solo a
primera vista.

14  «Se llamara sonido interno al que, situado en el presente de la accién, corresponde al interior tanto
fisico como mental de su personaje: ya sean sus sonidos fisiol6gicos de respiracién, de jadeos y de lati-
dos del corazén (que podrian bautizarse como sonidos internos objetivos), o sus voces mentales, sus re-
cuerdos, etc (que llamaremos internos subjetivos o internos mentales)» (Chion, 1993: 78).
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Comenzamos con un plano medio en el que apreciamos a una monja
(Pearl S. Cooper) con la misma voz que Minnie Castevet (Ruth Gordon), la
vecina de Rosemary que vivia con la fallecida inquilina y que Rosemary ha
conocido en la anterior secuencia.

Un detalle curioso es que la voz de Minnie se oye desde las mismas pare-
des en las que anteriormente Rosemary y el marido han escuchado unos canticos
satdnicos. Dicho rezo del ritual satdnico se vincula asi con el lugar donde Rose-
mary y Guy mantienen relaciones sexuales y apunta hacia el aprovechamiento
de la fertilidad de la joven por parte de la secta de satanistas (Latorre, 2007: 381).
Pues bien, esta vinculacién espacial se ve reforzada por la transmision de la voz
de Minnie Castevet a través de la misma pared: como descubriremos una vez
avance la pelicula, ella serd la lider femenina de la secta satdnica.

El fondo negro donde aparece la monja (figura 2) y la posicién de las
manos con respecto a la biblia creando una forma piramidal delatan la agresivi-
dad —si nos atenemos a las teorfas de Jean Mitry—'° y la enorme influencia que
ejerce, no solo el personaje, sino la religién catdlica sobre Rosemary.'® Este es un
dato a tener muy en cuenta, ya que luego serd otra religion (la satdnica) la que
también ejercerd una poderosisima influencia sobre ella. Entendemos, por cémo
le reprocha a alguien (la Rosemary nifia, pues no cabe otra posibilidad dado ese
plano subjetivo), que se trata de una madre superiora de su infancia escolar.

Figura 2: Monja severa en La semilla del diablo

Fuente: Paramount Pictures.

15 En su Estética y psicologia del cine, Jean Mitry (1978: 283) usa el ejemplo de una secuencia de batalla de
Alexander Nevsky (Serguei Eisenstein, 1938) para sefialar que las formas como tridngulos cerrados o los
angulos agudos denotan agresividad, mientras que los cuadrados, circulos y semicirculos denotan prohi-
bicién y, finalmente, los planos a mayor altura apuntando hacia alguna direccién indican autoridad.

16 Enlanovela de Ira Levin, se hace mds hincapié en esta cuestion sobre la religion catélica y su peso
en Rosemary, dado que su casamiento con Guy, de religiéon protestante, dificulté la comunicacién con
sus padres, de ahi ese sentimiento de culpa que la pelicula resume con esta secuencia.
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Como deciamos, el juego de voces no es tan incoherente como parece a
primera vista, dado que ambas mujeres —la monja del suefio y Minnie Caste-
vet— tienen un gran peso para Rosemary. Prestemos atencién a los dos dialo-
gos. Primero entendemos la voz del personaje de Minnie Castevet: «Por favor,
no me digas lo que dijo Laura-Louise porque no me interesa». Esta afirmacién
luego la continda, sin aparente cohesién alguna, la supuesta monja redentora:
«Te dije que no se lo dijeras todavia, que no tiene una mentalidad abierta».

Ambos didlogos evocan al personaje de Terry Gionnofrio, posible ra-
z6n para que la imagen de su caddver «interrumpiese» pldsticamente el em-
papelado vegetal momentos antes. Seguramente, el impacto de cierta comuni-
cacion (por parte de esa tal Laura Louise [Patsy Kelly] a la que conocemos en
posteriores secuencias) supuso para Terry el detonante de su extrafio suicidio,
de ahi que se complemente con la alusion a la mentalidad no abierta de un
personaje al que alude la monja.

Es aquf cuando aparece la metéfora plastica, unas vidrieras en mal es-
tado que menciona la monja y que sugieren la conexién con la noticia, o, mejor
dicho, el grado de dafio que causo la anterior «<inmolacién» de Terry en la otra
secuencia, justificando, en cierto modo, el peso que ejerce en la secuencia el
uso y manejo de la escenografia para comprender el sentido del didlogo. De
este modo, la inscripcién fallida de un cuerpo en el espacio —el de Terry en
este caso al estar asesinada—, un tema derivado de la transgresion fantdstica
(Garcia Garcia, 2013b: 20), da lugar a una nueva redefinicién existencial del
sujeto, en este caso de una nueva religién (la satdnica). que se va a abrir paso
en la vida de Rosemary a través del extrafio embarazo que vivira.

Otra metafora pldstica viene representada por esa especie de confesio-
nario que se forma o se sugiere por medio de la estanteria de libros y la actitud
de Rosemary con el obrero, como si le confesase sus verdades mads intimas,
cual sacerdote en una iglesia, lo cual refuerza esta lectura sobre el dominio
que el catolicismo ejerce sobre ella. De este modo, se rompe por primera vez
en el suefio la barrera entre lo que se ha denominado «doble realidad»."”

17 «Toutefois, le verbe voir n’a pas tout a fait le méme sens dans les deux cas: la surface colorée et ca-
drée appartient au méme monde réel que nous, tandis que I’aspect du monde représenté, si convaincant
soit-il (jusqu’aux frontieres de I'illusion) ne partage pas notre réalité sensible. C’est ce qu’on a parfois
appelé la double réalité de I'image (...) expression suggestive quoique approximative, car si I'image a
une double réalité, c’est qu’on prend le mot dans deux sens différents: soit I'objet réel (un tableau, une
photo, un vidéo...), soit sa capacité représentative (ce qu’on y voit imaginairement)» (Aumont, Bergala,
Marie & Vernet, 2016: 14).
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2.2. La fecundacion de pesadilla

Accedemos a esta secuencia onirica del mismo modo que en la secuencia
del suefio anterior, por medio del sonido de un tictac de reloj que va invadiendo
cada vez mas el espacio. A continuacién, y como indicador del grado de suefio
cada vez mayor del personaje, los diferentes espacios se van cambiando: prime-
ro el contorno de la habitacién se transforma en un mar calmado donde flota el
colchén en sefial de que atin permanece medianamente despierta; luego, corres-
pondiéndose del mismo modo con el procedimiento de la secuencia onirica an-
terior, vuelve a entremezclarse el espacio real con el imaginario, ahora por me-
dio de una escalera de barco, en vez de una «estanteria-confesionario».

El reflejo de las ondulaciones del agua, pero con Rosemary estableciendo
un breve didlogo con su marido antes de caer dormida definitivamente, supone
una accién que el propio marco espacial denota al pasar del colchén flotante
donde Rosemary yacfa dormida a un barco de lujo. El sonido del tictac se entre-
mezcla a su vez con los sonidos del viento y finalmente, en medio de la simbé-
lica imagen del anillo separado del dedo de Rosemary por parte de Guy (posi-
ble lectura premonitoria de su posterior crisis matrimonial por la traiciéon de
este dltimo), interrumpen las disonancias musicales en las secuencias.

El empefio tanto de esta imagen como de la irrupcién del sonido sirven
como marcadores definitivos de que el personaje estd en un suefio profundo.
Sin embargo, lo que es atin mds interesante es la correspondencia de elemen-
tos escenograficos con otras imagenes.

Primero, en el caso del sonido del viento, que aparece justo cuando Rose-
mary atisba desde el barco a su amigo Hutch (Maurice Evans). Minutos des-
pués vemos ese viento soplar sobre el personaje masculino anunciando la llega-
da del ciclén; esta correspondencia de imagenes se complementa a su vez con
los significados de lo que sucederd en el nudo del film, ya que Hutch se halla
separado del barco por no ser catdlico, y en el film serd el tinico personaje que
morird a manos de los satanistas (religién l6gicamente opuesta a la catdlica),
por ser el tinico que sospecha del complot hacia el embarazo de Rosemary, un
complot que podriamos ver convocado en ese viento huracanado que suena.

En segundo lugar, tenemos el plano del anillo siendo arrebatado del
dedo de Rosemary (figura 3 izquierda), no solo por la lectura preconcebida del
fracaso matrimonial sino por cémo se corresponde visual y materialmente con
la imagen central del Génesis de la Capilla Sixtina (figura 3 derecha), que es
precisamente, la obra que conocemos a continuacion en la imagen cinematogra-
fica. El momento en que la cdmara recorre el mitico fresco es muy llamativo es-
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cénicamente también por cémo Rosemary «asciende» hacia él, mediante una
plataforma obrera. Precisamente, la misma plataforma obrera que apreciamos
en la anterior secuencia onirica, manteniendo asf la coherencia pléstica con ella.

Figura 3 izquierda: detalle del anillo siendo arrebatado. Figura 3 derecha: detalle de

las manos en el tramo del Génesis de la Capilla Sixtina. Fuente: Paramount Pictures.

El recorrido por la Capilla Sixtina termina en un punto escenografico ma-
nipulado’ para el film: nos advierte de las intenciones satdnicas el detalle del
crdneo de macho cabrio (figura 4) en el mitico mural italiano, pues este crdneo es
uno de los stimbolos mds reconocibles del satanismo. En su libro sobre S. M. Ei-
senstein, Gonzélez Requena habla de la posibilidad de cémo a algunos objetos
emblematicos se les despoja en el cine de su valor simbélico. En el caso concreto
de este dltimo autor, el ejemplo era de Serguéi M. Eisenstein (2006: 160):

Mas, hay que advertirlo, el simbolo, una vez mds, una vez fragmentado, vacia-
do de su significacién trascendental, ya que no puede ser reconstruido: cuando
tal se intenta no es mucho mds que una parodia (...). Insistamos en ello, sin
coartada narrativa alguna, la enunciacién del film asume la tarea de demoler
sucesivamente los simbolos bdsicos no solo de un orden social sino de toda una
civilizacion.

18 Aun pudiendo apreciar ese craneo de macho cabrio en la decoracion real de la capilla en el Vatica-
no, el recorrido en el film podria haberse hecho poniendo el foco en otra parte de la pintura mural con
temadtica apocaliptica, como por ejemplo el tramo del Juicio Final. Por lo que entendemos que el recorri-
do ha sido manipulado para centrarnos en este punto, y el efecto conseguido es el de la deformacién
parédica que mencionard Gonzélez Requena posteriormente. No en vano, esta es la descripcion del
mismo que aparece en la novela: «Era la primera vez que la Capilla Sixtina era abierta al ptblico, y ella
estaba contemplando el techo desde un nuevo ascensor —aqui sustituido por la plataforma obrera del
primer suefio, mostrando la basqueda de coherencia espacial entre las dos secuencias que parece carac-
terizar “este dispositivo escenografico-psicolégico”— que llevaba al visitante a través de la capilla hori-
zontalmente (...) Vio a Dios extendiendo su dedo a Adén, déandole el divino chispazo de la vida; y el lado
inferior de un estante en parte cubierto con papel engomado color guinda, mientras ella era llevada
hacia atrds.....» (Levin, 1983: 99-100). Como hemos podido observar, comenta como Rosemary aprecia la
imagen de la creacién del hombre, fresco mostrado aqui en plano subjetivo, pero entonces ;por qué ex-
tender el visionado a lo largo de la capilla para terminar en la imagen del Juicio Final y sobre todo cen-
trarse en el detalle de los machos cabrios?
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Figura 4: Detalle del macho cabrio en la Capilla Sixtina. Fuente: Paramount Pictures.

Asf pues, la Capilla Sixtina de Miguel Angel, uno de los emblemas mds
reconocibles del cristianismo, adquiere en La semilla del diablo una dimensién
parddica y siniestra al tratarse de un ritual satdnico, enemigo principal de la
religién catdlica, lo que acoge en ese espacio. No en vano, el recorrido empie-
za por el conocido tramo de la creacién del hombre para luego finalizar en
este punto en concreto y no cualquier otro, quizds mds reconocible iconogra-
fica o incluso popularmente como la imagen de las sibilas o el momento de la
expulsién del paraiso.

Otro de los pardmetros que suelen analizarse en un escenario es la co-
locacién o posicién, e incluso la direccién, de los personajes en €l. De este
modo, el espacio por el que se mueve Rosemary queda «descrito por el movi-
miento del personaje: su circulacién entre los objetos que lo amueblan y a los
que confiere un sentido, emocional y simbdlico, bien preciso» (Vila, 1997: 26).

En un momento dado, dos personajes concretos pueden pasar por este
supuesto analitico: el personaje de Rosemary y el del «marinero-portero»
(D’Urville Martin). En el caso del marinero, es relativamente importante por-
que conduce el timén del barco y a su vez es el mismo hombre que acttia como
portero del edificio, pero lo curioso es que aparece en la misma posicién en los
dos tnicos planos que verdaderamente se le aprecia: de espaldas manejando
un medio de transporte.

En la secuencia en la que los Woodhouse llegan al apartamento, es €, en
su faceta de portero, quién conduce el ascensor que los lleva a su nuevo inmue-
ble, colocdndose también de espaldas a la protagonista (figura 5 izquierda), del
mismo modo que también conduce ese barco imaginario (figura 5 derecha). Un
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barco que lleva al ritual satdnico, que a su vez es una posible metafora espacial
de dicho apartamento, credndose asi un circulo de conexiones escenogréficas
en torno a este personaje y sus funciones en el no-hogar, més alld de evidenciar
espacialmente que estamos en un suefio de la protagonista.

Figura 5 izquierda: el portero del Bramford. Figura 5 derecha: el marinero

del barco imaginario. Fuente: Paramount Pictures.

Una vez dentro del ficticio camarote del barco, asistimos a una compo-
sicién donde vuelve a darse una nueva coherencia escenografica, al apreciarse
el flanqueado de dos craneos de macho cabrio. Del mismo modo, la composi-
cién formal del lugar responde a esa composicion arquetipica de las escenas
pictéricas de la natividad cristiana. Distinguimos una chimenea cuya compo-
sicion hueca por defecto podriamos atribuir a una cueva, con dos asientos a
los lados y una cama en el centro, que podrian perfectamente emplearse como
referencia visual a las posiciones de la virgen Maria, san José y el nifio Jestis en
las representaciones cristianas cldsicas.

Sin embargo, otra nueva decoracién de machos cabrios, la decoracién
ajedrezada del pavimento y, sobre todo, esa especie de iglesia gética en llamas
en el lado izquierdo de Rosemary, hacen que, del mismo modo que en la Ca-
pilla Sixtina, toda asimilacién con el cristianismo sea parddica e inmediata-
mente deformada.

En el transcurso en el que Rosemary va a ser embestida por el «demo-
nio» es interesante el cambio radical de tejidos de la cama en la que se deja
recostar. Pasando de una decoracién vegetal (figura 6 derecha) muy similar a
la de las paredes que vislumbrdbamos en el anterior suefio hasta llegar a una
tela negra de lino (figura 6 izquierda), justo en el momento en el que se da esa
figuracién antropomérfica del diablo (distinguible solo por las manos).

En el apartado anterior menciondbamos la decoracién con motivos ve-
getales como posible alusién al cardcter docil y manso de ella antes de la lle-
gada al no-hogar y la dominacién catélico-tradicional que venia con dicha
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decoracion. Aqui, la transformacion en lino negro de esta decoracién puede
visualizar o figurar ese cambio radical que la protagonista vivird en su vida,

una vez sea forzada por el «demonio».

Figura 6 derecha: Rosemary entre ornamentos florales. Figura 6 izquierda:
Rosemary entre lino negro. Fuente: Paramount Pictures.

La toma de la secuencia en gran angular nos remonta o «nos sugiere
una fantasia grotesca, que nos recuerda a las escenas de aquelarre de Goya
y a las pesadillas de Fuseli» (Hormigos Vaquero, 2003: 41). A nivel
escenografico, la colocacién de los personajes en el espacio se asemeja mu-
cho al primero de los artistas aludidos, pero no tnicamente en las tomas
angulares, sino también en los tipos de rostros y la direccién de los perso-
najes en el espacio. Rostros en los que, como los fieles del cuadro de Goya,
parece «como si un espasmo recorriese a todos y cada uno de sus persona-
jes» (Bozal, 2009: 90).

Asi pues, tomemos el ejemplo de El aquelarre (figura 7 superior izquier-
da) o EI gran cabrén (figura 7 inferior izquierda), ambas de 1798. Tanto en la
pintura como en la imagen cinematogréfica se representan una serie de ancia-
nas mayores en actitud orante con rostros bestiales, unas visiones faciales
equiparables a las de los rostros y el maquillaje de algunas fieles, casi rozando
el patetismo, como es el caso de los personajes de Minnie Castevet (por su
excesivo maquillaje) o Laura-Louise (por sus resaltables anteojos) (figura 7
superior derecha).

Del mismo modo que en el cuadro de El aquelarre, un cura preside la
ceremonia al lado del macho cabrio antropomorfo que representa al diablo,
un cura de hdbitos similares a los del oficiante religioso del film (Roman Cas-
tevet / Steven Marcatto) (Sidney Blackmer), cambiando el color blanco por

19  Es conveniente resaltar que, en la novela de Ira Levin, y por ende también en la pelicula, el personaje
de Roman Castevet es un alter ego de Aleister Crowley, padre del ocultismo moderno. Se especula que a
principios del siglo xx (la pelicula es de finales de los afios 60) esta corriente llegé a realizar rituales y con-
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el negro (figura 7 medio derecha). Esto ocurre de la misma manera que con el
ya aludido diablo / macho cabrio del cuadro, que en el filme adquiere forma
antropomorfa a través de esa especie de mano-garra® espantosa, al igual que
la pezufia del macho cabrio sobre una madre en EI gran cabrén. También en la
pelicula se posa sobre un seno rodeado de runas de Rosemary, que a su vez
serd madre a posteriori (figura 7 inferior derecha).

Figura 7 izquierda arriba: El gran cabrén, Francisco de Goya
y Lucientes, 1798 / Figura 7 izquierda abajo: EI aquelarre, idem, 1798.
Fuente: www.fundaciongoyaenaragon.es / Figura 7 derecha: diferentes fases
de la fecundacién demoniaca en La semilla del diablo. Fuente: Paramount Pictures.

Por otro lado, tanto en la pelicula como en el cuadro de Goya, aprecia-
mos una escena de iniciacion al satanismo. Sobre dicha iniciacion en relacion
ala pintura de Goya de El aquelarre (1798) Valeriano Bozal (2009: 89-90) sefiala
lo siguiente:

Nos encontramos ante una escena de iniciacién, es decir, la accién por la cual la
joven va a entrar en una vida nueva, la vida de la brujerfa, una verdadera inver-
si6n de la vida nueva que para los cristianos supone el bautismo: no el mundo

juros magicos en algunos de los apartamentos del edificio Dakota que sirve de escenario para este film.
20 «Su apuesta filmica es absoluta: el diablo existe y se manifiesta principalmente mediante dos mane-
ras: cuerpo (en tanto que acaricia, arafia y penetra el cuerpo de la mujer) y visién (en tanto que es capaz
de mirarla)» (Rodriguez Serrano, 2020: 104).
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de la gracia, sino el mundo de la noche, si se quiere, para la ortodoxia cristiana,
el mundo de la muerte. (...) De la importancia decisiva de esta iniciacién nos
habla no solo la situacién de la muchacha joven en la escena, también su belleza
y juventud en contraste con las figuras y de brujos [...] ;Se convertird esa be-
lleza en fealdad?

En esta explicaciéon de Bozal apreciamos algunos elementos mds que
nos instan a aumentar la vinculacién de la escena filmica con la escena picté-
rica en cuestion. Como la joven iniciada, Rosemary también realiza su inicia-
cién a esta nueva religién, como hemos augurado antes, pero su caso adquiere
cotas mds siniestras si cabe, ya que se trata de una iniciaciéon «forzada».*

Por otro lado, en el barco ficticio donde todo acontece, apreciamos
c6mo del momento diurno se pasa al nocturno, en el que la muchacha des-
ciende al camarote donde se halla el ritual satdnico, ese «xmundo de la noche»
que alude la cita y que para la ortodoxia cristiana (uno de los pilares de la
identidad de Rosemary, como venimos diciendo en estas lineas) es préctica-
mente «el mundo de la muerte». Pero, sin duda, lo m4s relevante es cémo en
la escena se da ese momento sobre el que cuestiona Bozal: ;se convertird esa
belleza en fealdad?

Las imdgenes de la pelicula de Polanski parecen querer dar una res-
puesta positiva a esa cuestion, resaltando muchas veces el cuerpo joven des-
nudo y sensual de la muchacha para luego mezclarlo con el tocamiento de las
monstruosas y bestiales manos antropomorfas, asi como los ojos rojos de lo
que entendemos que es la figura del mismisimo Satan.

Esta disposiciéon goyesca de los personajes bien podriamos interpretar-
la como una referencia intertextual, entendiéndose esta como «la relacién de
co-presencia entre uno o mds textos» (Genette, 1989: 10), entre el texto cinema-
tografico polanskiano y el cuadro goyesco. No obstante, es una referencia inter-
textual que se confirma finalmente en el desenlace del filme, cuando Rose-
mary descubre todo el complot contra ella y su embarazo, gracias en parte a
encontrar la reproduccién de una obra de Goya, concretamente Las brujas | El
conjuro de 1797 (figura 8).

21 Enla pelicula, la protagonista ha sido drogada a través de una sustancia imbuida por Minnie Cas-
tevet, en un postre que esta ofrece «generosamente» a ella y a Guy para su cena romantica. Debido a los
efectos de esta y a las nduseas, la joven se siente cansada, echdndose sobre la cama y dando lugar a la
secuencia alucinégena presente.
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Figura 8: Las brujas/El conjuro, Francisco de Goya y Lucientes (1797) en La semilla
del diablo. Fuente: Paramount Pictures / www.fundaciongoyaenaragon.es.

Incorporacién notable la de este cuadro por cémo interfiere en la dié-
gesis del film. Nos referimos a lo que esté en él representado, pues comple-
menta o se vincula a diversos aspectos visuales y cromadticos del relato sata-
nico aqui filmado. Asi, entre las brujas del aquelarre, una de ellas estd
ataviada con el hdbito amarillo, el cual nos remite materialmente a los colo-
res cdlidos que suele vestir la protagonista a lo largo de la pelicula, entre
ellos el amarillo y el blanco (que porta a su vez en el cuadro el hombre joven
atacado por ellas), con los que también decora su apartamento, como vimos
en el primer suefo.

Predominan también las telas negras de las brujas, simbolo en cuanto
que lectura del gigantesco complot como acoso vecinal que ha vivido la pro-
tagonista durante el metraje. Pero aqui no terminan las inscripciones de la
imagen goyesca. Lo mismo se produce de cara a las actitudes de las tres bru-
jas, una de ellas con un muifieco de vudi que podria equivaler a la drastica
muerte del personaje de Donald Baumgart, un actor de teatro a quien Guy
tomé su corbata para que hiciesen vudu con ella los vecinos satanistas y asi
el marido de Rosemary obtuviera el papel principal de una obra de teatro a
cambio de cederles a su esposa.

De este modo, el cuadro Las Brujas / El conjuro no es solo una pieza
escenografica, sino que complementa y da sentido a las tramas y al rompe-
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cabezas del tejido narrativo de La semilla del diablo. La diferencia con respec-
to a la incursién de la otra obra de arte tratada en este capitulo, la Capilla
Sixtina, estriba en que esta vez no se trata de desmontar un valor simbélico
sino de contextualizar los siniestros acontecimientos satanistas sucedidos en
el filme. Del mismo modo, una de las brujas del centro de la composiciéon
formula un conjuro y se distingue como jefa del conjunto; asf es la labor de-
sarrollada por el personaje de Steven Marcatto / Roman Castevet.

Volviendo a la secuencia onirica, esta llega a su fin, como habiamos
dicho antes, con la violacién de la protagonista por parte de ese ser antropo-
morfo que identificamos con el diablo, asi como con la presencia sarcastica
de un falso papa. Pese a que mecanismos como telas flotantes, movimientos
a cdmara lenta y didlogos con eco nos indiquen que es un suefio —o mejor
dicho una pesadilla—, nos hemos permitido establecer una diferencia entre
una pesadilla al uso y una «fecundacién de pesadilla», que es lo que se su-
cede aqui y que ademds no son necesariamente lo mismo.

La propia linea de didlogo de la protagonista de la pelicula («Esto no es
un suefo, esto estd sucediendo realmente») ya enfatiza o remarca este supues-
to tedrico. Para sostener esta afirmacion, los argumentos de Casetti y Di Chio:

Esta pantalla estaria presente en todos los suefios, como el soporte in-
dispensable para la proyeccién de imdgenes y corresponderia al deseo de
dormir del sujeto, mientras que las representaciones visuales que se proyec-
tan sobre ella corresponderian al deseo de estar despierto o a la expresién de
la actividad de una parte del durmiente: su inconsciente, que escribe el deseo
en la elaboracién fantdstica. Para que el deseo de dormir sea satisfecho, la
existencia de esta pantalla debe permanecer ignorada para el sofiador (...).
Por esto, la presencia evidente en un film de imdgenes metaféricas de la pan-
talla cinematografica como ventanas, espejos, cuadros, etc., debe ser interpre-
tada como un «emblema de la emision, del hacerse del film o més concreta-
mente del constituirse de las imdgenes» (Vila, 1997: 323).

Aunque la obra de Vila no tome ejemplos de la filmografia de Roman
Polanski, este autor ha resumido bien lo que la escena de esta fecundacién
de pesadilla quiere transmitir. Nosotros, como espectadores-receptores, per-
cibimos la verdadera realidad de lo que sucede —la violacién a Rosemary en
un ritual satdnico—, pero no distinguimos entre ambas modalidades, el sue-
fio y la realidad. Ella estd apreciando una «ensofiacién terrorifica» de la rea-
lidad que solo y gracias a los miultiples conectores escenogréafico-psicold-
gicos podemos comprender o enlazar con los datos argumentales en los que
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dicha ensofiacién sucede. Algo que, a su vez, también es una caracteristica
del texto fantdstico.”

Dichos conectores, en palabras de Casetti y Di Chio —parafraseados a
su vez por Vila— son denominados como «emblemas de la emisién», los cua-
les, en el caso concreto de este suefio, podriamos enumerar asf:

— El colchén flotante

— El barco de solo catdlicos

— La plataforma obrera

— La Capilla Sixtina satdnica

— Los crdneos de macho cabrio

— Los tejidos cambiantes de la cama donde se postra Rosemary
— La disposicién goyesca de los fieles satdnicos presentes

CONCLUSION

Recapitulando una vez mds con la definicién del no-hogar: esta deno-
minacién hace referencia a las casas o habitdculos que los protagonistas utili-
zan como viviendas a lo largo del filme, pero que de algtin modo siempre
juegan, mediante determinados catalizadores escenograficos, con sus identi-
dades o con la nocién de estas. Muchos de esos catalizadores escenograficos a
su vez se hallan siempre relacionados con la sensacién de aislamiento y de
claustrofobia, aunque en el caso de La semilla del diablo prima mds lo primero
que lo segundo, al menos en lo que a estas dos escenas oniricas se refiere.

Y como hemos visto, a través de la decoracién se deja entrever la identi-
dad catdlica que caracteriza al personaje de Mia Farrow (la imagen de la monja,
la decoracién florida, etc.) en el primer suefio, para dar paso a una nueva identi-
dad —la satdnica— que se integra en el escenario a través de muiltiples formas (el
detalle del macho cabrio en la Capilla Sixtina, la accién de descender hacia el lugar
donde Rosemary serd fecundada, las alusiones a los aquelarres de Goya, etc.).

De ahi que, si los no-lugares de Augé son los espacios de la sobremoder-
nidad, los no-hogares vendrian a ser los espacios del sobreaislamiento, ya que
afslan a la protagonista de la realidad que acontece; en este sentido, no olvide-

22 «Lo fantdstico deviene asf una categoria profundamente subversiva, no ya solo en su aspecto temé-
tico sino también en su dimensién lingtiistica (...) Mientras que el texto no fantdstico propone los medios
de poner en evidencia la presencia de lo idéntico o semejante y se concede los medios de enunciarlo, el
texto fantdstico anuncia la presencia de lo indecible (...) —a saber, la alteridad— sin poder enunciarlo»
(Roas, 2011: 132).
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mos que, como hemos apreciado antes, la segunda secuencia no es mds que
una «ensofiaciéon» terrorifica de la realidad en la que el personaje estd siendo
usado como tributo para ser «fecundada por el demonio».

En este sentido, el apartamento / no-hogar de La semilla del diablo sigue
la estela del apartamento de la pelicula anterior de la trilogia de apartamen-
tos, Repulsion, con la salvedad de que el aislamiento del personaje de Carole
(Catherine Deneuve) era autoimpuesto por la propia protagonista, a diferen-
cia de la situacién que presenta el personaje de Rosemary, cuyo aislamiento es
secretamente impuesto por sus propios vecinos.

Tomamos consciencia a su vez de como, pese a las surrealistas transfor-
maciones del espacio, hay claramente una serie de operaciones con sus res-
pectivos operadores «escenografico-psicologicos» que si parecen seguir un
orden 16gico y marcado. Asi lo demuestra la coherencia a nivel de materiali-
dad de algunos elementos, como la plataforma obrera en ambos suefios, el
acceso a los distintos escenarios oniricos a través del sonido de un tictac inva-
sivo o el juego visual del cambio de tejidos que rodean los distintos lechos
donde yace Rosemary en ambos suefios.

Tampoco podemos ignorar la inscripcién de algunas obras artisticas que,
ademds de enriquecer considerablemente el programa iconografico del filme,
contribuyen a esclarecer al espectador qué ha sucedido o incluso qué sucederd
en la historia que nos ocupa; es el caso de la atmédsfera con infulas goyescas y
c6mo Rosemary halla justo al final de la pelicula un cuadro del famoso pintor
espafiol donde se nos resuelven varios de los derroteros narrativos de la pelicula.

Asi pues, proponemos este sistema estético aqui denominado «disposi-
tivo escenografico-psicolégico» como una «nueva luz» arrojada sobre los dis-
tintos andlisis que ha tenido a lo largo del tiempo la obra polanskiana: luz emi-
tida gracias a la utilizacién de este modelo analitico espacial que incorpora el
no-hogar, derivado del no-lugar como salvoconducto teérico.

De esta manera, podemos apreciar el cine de Roman Polanski como
otro medio para contar las historias a través de los espacios que, muchas veces
—y pese o debido a su popularidad—, no suelen valorarse como ejemplo de
sus filmes en muchos o casi ninguno de los estudios, ya sean directos o indi-
rectos, sobre espacios en el cine, ya que al menos los aqui consultados (Au-
mont, Chion o Vila) no disponian de ejemplos realizados por el director fran-
co-polaco. Se trata de espacios psicolégicos que, como aqui hemos probado,
animan e incluso llaman a ser revisitados cientificamente una y otra vez por
medio del andlisis cinematografico.
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