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Resumen: El terror como género cinematográfico, ha ido siempre 

evolucionando y a diferencia del Western o del musical,  nunca ha dejado de 

vivir una cierta edad de oro, en lo que a la respuesta del público y los medios 

se refiere. Una de las evoluciones más apreciables, es la que vivió el 

subgénero del terror psicológico en los años 60 y parte de los 70, cuando las 

películas decidieron mostrar que el verdadero miedo no estaba tanto en los 

monstruos, sino en nosotros mismos y en nuestra vida cotidiana.  

Uno de los ejemplos más relevantes de esta tendencia, lo supuso el grupo de 

películas conocido como Trilogía de los apartamentos, todas ellas dirigidas por 

Roman Polanski. En esos films, todo se efectúa mediante el siguiente 

mecanismo: la vinculación de una escenografía claustrofóbica en sintonía con 

las desequilibradas psiques de unas atormentadas protagonistas femeninas. 

Todo ello enlazado, a su vez, con un lenguaje cinematográfico rico en re-

encuadres y oscuras iluminaciones; así como otras transformaciones 

arquitectónicas y elementos formales de gran interés y simbología. A través del 

tercer y último capítulo de esta trilogía, El quimérico inquilino, el presente 

estudio se propone indagar en los significantes y significados que dan unidad a 

este dispositivo escenográfico-psicológico, tan presente en este grupo de 

películas. 

Palabras Clave: No-hogar; El quimérico inquilino; Dispositivo escenográfico-

psicológico;  Roman Polanski. 
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1. Introducción  
 
1.1 El No-Hogar de Trelkovsky 

        
El escenario-vivienda que rodea al conjunto de películas Repulsión (1965), La 

Semilla del Diablo (1968) y El quimérico Inquilino (1976), llevadas a cabo por 

Roman Polanski, no es solo un mero decorado testigo de las desventuras 

psicológicas de sus habitantes; sino un personaje más de la propia película. 

También lo son la casa Cumbres Borrascosas de la novela del mismo nombre 

de Emily Brontë o la mansión Manderley de Rebbeca, llevada al cine en 1940 

por Alfred Hitchcock.  

Como suele darse en este tipo de estudios, se hace necesaria la concesión o 

licencia de un nuevo concepto que defina bien los espacios en los que 

transcurren muchas de las películas de Polanski. En este caso concreto, las 

que conforman las  tres películas citadas al inicio. Si bien, el nombre Trilogía de 

los apartamentos no está mal adjudicado. Pero dicha designación solo hace 

referencia al actante espacial que tienen en común los tres films, pero no su 

malsana e inextricable atmósfera. Es entonces cuando la obra de Marc Augé 

Los No-Lugares: Espacios de la sobre-modernidad hace acto de presencia. 

En ella, Augé habla de los No–Lugares, espacios que no son ni de relación con 

la persona que los habita y que no poseen identidad con la misma1. Son 

espacios de paso que debido a la sobre-modernidad actual de la que Augé 

habla en su ensayo, dan lugar a un nuevo tipo de soledad, aislamiento y 

angustia silenciosa (incomunicación). Sensaciones exactamente iguales a la 

que se producen en las viviendas de estos films dirigidos por Polanski2, pero 

con una variación significativa: no estamos hablando de lugares sino de 

hogares. Sus protagonistas tratarán de completar ese vacío espacial con su 

propia identidad, mediante sus decoraciones preferidas o proyectos 

                                                        
1 “Si un lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histórico, un espacio que no  

puede definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni como histórico, definirá un 
no lugar. (…) espacios que no son en sí lugares antropológicos (…) no integran los lugares 
antiguos (…)ocupan un lugar circunscripto y específico.” AUGÉ, MARC; Los No-Lugares. 
Espacios del anonimato. Una antropología de la sobremodernidad (Trad. Margarita Mizraji), Ed. 
Gedisa, Barcelona, 1992, Pág.83 
2 Además de esta trilogía, el término es aplicable a otros films del director como La muerte y la 
doncella (Death and the Maiden, 1994) o El Escritor ( The Ghost Writer, 2010).  
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personales. Pero en su intención por lograr esta comunión “hogar-habitante” se 

toparán con la llegada de un elemento no deseado, una situación agobiante o 

una presencia que hará que erren en el intento. En el caso de el protagonista 

de El quimérico inquilino, Trelkovsky (Roman Polanski), el elemento no 

deseado será la ausente pero a la vez constante presencia de Simone Choule, 

la anterior y fallecida inquilina del nuevo piso.  

Del mismo modo que Rebeca de Winter en la película de Hitchcock antes 

citada, vemos muy poco a nivel físico del personaje de Simone (como mucho, 

algunas partes del rostro deformado), pero si se dan siniestros detalles que 

hacen eco de su físico y personalidad (ropas, un diente tras el armario, libros 

de Egiptología, etc.…). 

A su vez, el estatus de ser la tercera entrega de esta trilogía sobre desventuras  

psicológicas en viviendas, permite a El quimérico inquilino combinar las dos 

modalidades de uso de la escenografía ya vistas en Repulsión  y La semilla del 

diablo. Dichas modalidades eran el No-hogar como simbolización de la 

progresiva degradación mental y refugio masculino en el caso de la película 

protagonizada por Catherine Deneuve; y como herramienta principal del 

suspense y la incredulidad en el caso de la adaptación de la obra de Ira Levin.  

El programa escenográfico de elementos y formas materiales que rodean a la 

llegada e instalación de Trelkovsky en el No–hogar están tan repletos de 

dichos detalles que terminan por germinar en el protagonista un serio trastorno 

de doble personalidad, en el que se acaba por transformar definitivamente en 

la anterior inquilina. Llegando incluso a travestirse como ella hacia el final del 

film.  

Pese a las características oníricas, surrealistas y sobre todo, típicas de una 

percepción dañada como las que vive el personaje principal, existe un circuito o 

dispositivo escenográfico-psicológico bien armado y articulado que evoluciona 

a lo largo del hundimiento de la identidad del protagonista -de ahí, este titulo La 

descomposición escenográfica-psicológica de la identidad en “El quimérico 

inquilino”- . Sobre este punto, es donde indagará este estudio. 
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1.2 Metodología  

En la realización de este ensayo se ha recurrido al tradicional análisis fílmico de 

aquellas secuencias del film en las que el dispositivo escenográfico-psicológico 

antes mencionado, se aprecia de manera más clara. Las secuencias  del film 

se analizarán primero de cara a esos elementos del No-Hogar  que contribuyen 

al declive psicológico del protagonista. Y luego nos centraremos en dos 

secuencias tanto del interior como del exterior del apartamento. En todos estos 

momentos, la premisa es demostrar cómo cada clave espacial del film va 

evolucionando hasta llegar a la concepción del personaje un vez su mente ha 

quedado trastornada tras las experiencias y elementos hallados en el No-

Hogar.  

En lo que atañe al marco teórico, este estudio se fundamenta en los trabajos 

más significativos sobre la teoría del cine, en particular, sobre la forma que 

tiene el director de captar el espacio o dar significado a un espacio concreto en 

una secuencia determinada. Cabe señalar que no son necesariamente 

historiadores, teóricos o filósofos de la imagen los que han situado a Roman 

Polanski entre sus especialidades. El presente ensayo también toma en cuenta 

lo que tienen que decir otras voces importantes de la teoría del cine sobre la 

forma que tiene el director de captar el espacio o dar significado a tal espacio 

en tal secuencia. Pero no necesariamente, historiadores, teóricos o filósofos de 

la imagen que tengan situado a Roman Polanski entre sus especialidades. 

Desde historiadores clave para el estudio de la historia del cine (Serguei 

M.Einsenstein) a teóricos de la obra de Polanski (Dominique Avron). Aunque 

sin duda, también ha sido de gran ayuda el riguroso estudio sobre la 

escenografía de Santiago Vila, cuyo análisis de escenas —pese a que ninguna 

en concreto pertenezca a un film de Polanksi—   para su tesis doctoral La 

Escenografía: Cine y Arquitectura (1997)  ha contribuido mucho para dar 

cuerpo y forma a las explicaciones sobre El quimérico inquilino aquí aportadas. 

Sin embargo, el enfoque y la terminología obedecen más a un estudio de 

Historia del Arte que a uno de Arquitectura, rama en la que Vila es catedrático. 
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2. Presentación: Créditos decrépitos 

Al tratarse de una adaptación de una novela de Roland Topor, el film, obligado 

por las condiciones del propio medio cinematográfico, obviamente no puede 

comenzar con la primera imagen de lo que se ve en la novela (con la entrada 

directa de Trelkovsky en la portería) o tal vez sí podría empezar así, pero 

podría resultar un comienzo demasiado realista o anti-dramático para una 

película de estas características. Es por ello, que los créditos del propio film se 

nos presentan como una parte más del auténtico monstruo de la obra: el 

apartamento donde se sucederán las nuevas desventuras de este quimérico 

inquilino, como bien reza el título. Está constatado que todo este inicio fue una 

idea del propio Roman Polanski quién también decidió construir desde cero y 

por completo3 todo el bloque de apartamentos.  

Uno de los motivos básicos del dispositivo escenográfico-psicológico que se 

aprecia en estos films, es la sensación de claustrofobia en prácticamente cada 

plano. Podríamos sugerir incluso la denominación de una <<poética 

claustrofóbica>> en estas películas. Una poética que se manifiesta o aprecia 

en la obsesión de las imágenes por conseguir que hasta el espacio más abierto 

termine pareciendo una prisión a nivel externo e interno. Utilizando técnicas 

como re-encuadres, oscuras iluminaciones o líneas que enmarcan a los 

personajes y que pueden asociarse con los barrotes de una celda. Esto se 

aprecia en la oscura iluminación del fondo de la ventana o el entablamento con 

el fechillo puesto que bloquea la vista del espectador. También se puede 

complementar la sugerencia por los leves huecos de la cortinilla que apenas 

dejan pasar la luz. Pero más que todo eso, la mayor sugerencia puede 

ofrecerla, el aislado y difícilmente distinguible rostro de Trelkovsky, que entre la 

                                                        
3 “Sabíamos que una parte muy considerable del presupuesto se tendría que gastar en el 
complejo decorado en el que transcurre casi toda la acción , una vieja y destartalada casa de 
vecindad parisina. El decorado , diseñado por Pierre Guffoy , un perfeccionista que había 
trabajado en todas las películas francesas de Buñuel  (…). Puesto que solo podíamos construir 
dos pisos (…) ,tuvimos que doblar la altura de la fachada mediante un enorme espejo  
colocado en el suelo, La secuencia inicial , en la que una cámara de control remoto instalada 
en una grúa explora el exterior del edificio y penetra finalmente a través de una puerta para 
filmar un interior, es posiblemente ,una de las tomas más difíciles y satisfactorias que jamás he 
realizado”.  POLANSKI, ROMAN Roman por Polanski (Trad. María Antonia Menini) Barcelona 
Grijalbo, 1985. Pág.419 
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oscuridad y los elementos formales de la ventana parece permanecer como un 

rostro aprisionado en la negrura de este apartamento.  

La cámara desciende ligeramente, vislumbrando el gigantesco hueco de la 

marquesina del edificio para luego volver al mismo punto, pero esta vez la que 

mira por esa ventana, es la antigua inquilina, Simone Choule (Fig.2 y Fig.3).  

 

 

 

  

 

 

En otro juego similar, la cámara retrocede en panorámica vertical. Apreciamos 

en una de las ventanas, representados a modo de efigie, las medias figuras de 

dos personas: primero la de Simone Choule con ese vestido negro y 

ligeramente florido que tantos quebraderos de cabeza traerá a nuestro 

protagonista. Luego, a modo de encadenado, se aparece otra vez la figura de 

Trelkvosky, a la inversa del juego anterior (Fig.4 y Fig.5).  

Fig.1 

Fig.2 Fig.3 
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He aquí, dos manifestaciones estéticas que pueden actuar de forma 

premonitoria presentado (al fin y cabo los créditos suelen ser siempre una  

modalidad de presentación cual telones en el teatro) la sinopsis principal del 

film: la transformación radical de personalidad de Trelkovsky a Simone Choule. 

Pues como cita Dominique Avron  en su estudio sobre Polanski, el conjunto-de 

los planos enjaulados de los dos rostros así como la panorámica sobre la 

marquesina rota- “resume simbólicamente la intriga con su ambigüedad 

fundamental: el suicidio de los dos inquilinos, uno tras otro por la misma 

ventana.”(Avron, 1990, p.140). Lo mismo se podría decir para las medias 

figuras de ambos inquilinos en las ventanas, nuevamente enjauladas y 

colocadas de perfil, muy a la manera de las imágenes jeroglíficas egipcias,  y 

situados en  las ventanas del baño del edificio. Esos dos últimos detalles (el 

baño y los motivos egipcios) serán esenciales hacia la mitad del film, por lo que 

volveremos a  versar sobre ellos en puntos posteriores. 

La cámara continúa recorriendo el edificio en plano secuencia y sin cortes 

hasta la llegada del protagonista a la escena. Los apartamentos de las 

películas anteriores, eran más diáfanos (Repulsión) o lujosos (La semilla del 

diablo). En cambio, lo que se muestra aquí es un bloque de apartamentos 

bastante decadente como pueden delatar el humo gris de la chimenea o la 

escasa bicromía: una especie de cenefas rojas desgastadas en el mismo  

ladrillo y un verde grisáceo general que manifiestan cierta decrepitud.  

A su vez, todas las ventanas están cerradas y con las cortinas corridas, y en 

ningún momento la imagen asciende lo suficiente (por encima del tejado, para 

que se comprenda mejor) sino que se muestra el encadenado constante de 

Fig.4 Fig.5 
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muros de ese patio, como si no hubiese salida de esta <<escafandra de 

cemento>> (Fig.6).  

Todo esto puede suponer una expresión más de esa <<poética 

claustrofóbica>>,  de la que hablamos al inicio. Aunque lo cierto es que ya algo 

de la misma se mostraba en los comienzos del cine de Roman Polanski, 

concretamente en sus cortometrajes. Curiosamente, también en el inicio de 

Cuando los ángeles caen (1959) apreciábamos un plano en picado de la 

ciudad de Cracovia con edificios constantemente adosados y que no dejaban 

hueco entre sí. Se organizaban como el patio del edificio de El quimérico 

inquilino pero sin tratarse de un patio vecinal en absoluto, sino de la vista aérea 

de una ciudad. 

 

 

 

3. Dentro del No-Hogar  de Trelkovsky 

3.1 Escaleras quiméricas y vertiginosas 

En este primer momento, dos aspectos nos hacen sospechar del rumbo 

seguramente fatalista que va a llevar la película: un primer aspecto cómico-

irónico que es el personaje antipático de la portera, quien accede a enseñar el 

piso a Trelkovsky a cambio de un pequeño soborno.  En segundo lugar, un 

detalle que para este estudio nos interesa mucho más: la escalera (Fig.8). Esta 

captación de la escalera desde abajo puede tomar su origen –aunque a la 

inversa, posicionalmente hablando- en Vértigo (1958) del ya enésimamente 

citado Alfred Hitchcock. Nos remontamos concretamente al famoso plano del 

final del film, particularmente al plano en picado de las escaleras de la iglesia. 

Fig.6 Fig.7 
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En aquella película, donde también se versaba sobre la doble personalidad4, la 

escalera (Fig.8.1) está tomada desde arriba produciendo más un efecto 

vertiginoso en sintonía con la fobia de Scottie (James Stewart), el protagonista. 

Aquí en cambio lo hace desde abajo y sugiriendo un efecto más bien, 

mareante, en posible sintonía con la escasez de coherencia que tendrán los 

siguientes sucesos que vivirá Trelkovsky. Podríamos designar a la escalera de 

la película de Hitchcock como vertiginosa y a la de la película de Polanski como 

quimérica en asociación a las dolencias psicológicas de cada argumento.  

 

 
 
 

 
3.2  El interior del apartamento y la rotura de la marquesina  
 
Comenzaremos el apartado remontándonos a  la descripción que hace Roland 

Topo del No-Hogar en  la novela en la que se basa esta película: 

        

“El apartamento se componía de dos habitaciones oscuras, sin 

cocina. La única ventana, en la habitación del fondo, daba a un muro 

en el que se abría un ventanuco situado justamente frente a ella. 

Trelkovsky supuso que se trataba del ventanuco de los W.C del 

inmueble de al lado. Las paredes estaban recubiertas de un papel 

pintado amarillento que presentaba en diversas partes grandes 

manchas de humedad. El techo estaba agrietado en toda su 

extensión por líneas que se ramificaban como las nervaduras de una 

                                                        
4 En el film Vertigo, el detective Scottie seguía e investigaba a la esposa de un amigo personal 

por petición de este. La mujer es un personaje que vive obsesionada con una antepasada 
suya, a la que imita tanto física como personalmente. 

Fig.8 Fig.8.1 
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hoja. En la habitación sin ventana, una chimenea de falso mármol 

encuadraba un aparato de calefacción de gas”   

(Topor, 2009, 16) 

  

Para poder conseguir transmitir la sensación de agobio y decrepitud de esta 

descripción de la habitación, se optan por mantener siempre visibles en todo 

momento las limitaciones físicas del propio apartamento. Es decir, que en cada 

plano se vea perfectamente el escaso margen de espacio entre las distintas 

paredes. Dicha limitación se puede visionar en el primer plano que vemos 

cuando entran Trelkovsky y la portera donde apreciamos claramente la 

limitación que deja el tramo del poyo de la cocina en un lado; y el tramo de la 

pared que bloquea el acceso al salón por el otro (Fig.9). La posibilidad de 

prescindir de la otra pared de la cocina y que bloquea el acceso a la zona 

principal de la casa, sugiere pues otra muestra más de la claustrofobia e 

impersonalidad característicos del dispositivo escenográfico–psicológico sobre 

el que se está aquí teorizando. No necesariamente tiene que tratarse de una 

colocación circunstancial.  

Es un truco que también se podía apreciar en La Semilla del Diablo con la 

secuencia inicial de la llegada de los Woodhouse a su apartamento o en la 

escena del asesinato de Repulsión donde en un único plano americano, Carole 

(Catherine Deneuve) quedaba constantemente enmarcada en el levísimo 

espacio que dejaba una puerta abierta. Y es que como se mencionó al 

principio, que El quimérico inquilino sea la tercera película de la trilogía, le 

permite a las imágenes combinar modalidades de escenografía trabajadas en 

anteriores películas, consiguiendo una estructura escenográfica más definitoria. 

Volviendo a la película presente. Otro detalle interesante a la hora de trasladar 

la descripción al celuloide y que contribuye a la “poética claustrofóbica” es que 

en lugar de recurrir a esa decoración amarillenta que se menciona en la 

descripción del libro, se opte por una decoración a base de empapelado verde, 

compuesto por piezas geométricas cuadrangulares. Una decoración que 

inconscientemente afecta a la concepción psicológica del espectador sobre 

este No–Hogar. Ya que éste (el espectador) queda situado dentro de un 
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cubículo -el pequeñísimo piso- que tiene a su vez dentro otros cubitos, cual red 

interminable de cuadrados se tratase (también visible en Fig.9 )  

  

 

 

El diálogo “la inquilina anterior se tiró por la ventana” lleva a Trelkovsky  a ver la 

rotura de la marquesina que puede suponer el primer elemento escénico que 

dará cuerda a sus quebraderos de cabeza. Ya que a partir de aquí se da en el 

una inconsciente pero morbosa curiosidad por la anterior inquilina. Analicemos 

el plano donde se compone esta marquesina (Fig.10), ya que en él se disponen 

algunos de los componentes escénicos habituales de estas películas. Para 

empezar, la propia estructura de la misma permite ver claramente las 

enmarcaciones de metal que la sustentan, líneas verticales que pueden inspirar 

esa forma <<enjaulada>> y fragmentada, que ya se advertían en la concepción 

de las ventanas de los créditos. 

Otros detalles a tener en cuenta, son la suciedad del cristal, no es un cristal 

diáfano, más bien difuso, una percepción muy parecida a la de los futuros 

límites que se darán entre la realidad y la fantasía para nuestro personaje. Pero 

sobre todo -y he aquí la diferencia con las roturas5   de las dos películas 

anteriores- aquí la rotura da lugar a un hueco que no sugiere menos 

significado. La palabra ideal para definirlo o designarlo sería un vacío. Un vacío 

que puede convocar al protagonista Trelkovsky. Estamos ante un personaje 

                                                        
5 Con roturas, queremos referirnos a cualquiera de las grietas del final Repulsión así como al 
inicio de La Semilla del diablo. Este último caso se da cuando nuestros personajes accedían a 
ver su apartamento y ambos hallaban en el pasillo, una rotura del pavimento. La rotura esta 
filmada, a ras de suelo, captando las piernas de ambos. El hecho de que la rotura este en 
medio de las dos parejas, es premonitorio de la futura separación que se dará entre ellos, 
cuando Guy venda a Rosemary y su hijo al complot satánico de los Castevet. 

Fig.9 Fig.10 
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que por diversas acciones que vemos en el film6 podemos interpretar que vive 

con otro importante <<vacío>> personal en su interior. Este vacío ha sido visto 

como una constante7 en el cine de Polanski. Y es, pues, de esta  soledad, que 

suponemos que deriva ese pesimismo existencial que caracteriza a la 

atmósfera decorativa del film. Conforme avanza la película el vacío aquí 

mencionado se va llenando de la personalidad de Simone Choule y es ahí 

cuando empieza la descomposición de la escasa identidad de Trelkovsky 

conforme evoluciona también su relación con el escenario del apartamento, el 

cual está repleto únicamente de fragmentos de ella. Los siguientes puntos 

versaran sobre dichos fragmentos. 

 

3.3  El reflejo menguante  

Los espejos son una constante en los perfiles psicológicos de personajes 

cinematográficos. “Son el reflejo del alma” reza un dicho popular. El caso es 

que en un espejo, un personaje se ve siempre a sí mismo, ve una imagen física 

de lo que él considera su identidad o del “recipiente” que la contiene (su 

cuerpo).  En el caso de El quimérico inquilino, Trelkovsky es un personaje que 

progresivamente se va vaciando su personalidad para dejar entrar a la de 

Simone Choule, como ya hemos aclarado en el punto anterior. Este factor se 

daba en las anteriores películas: con los reflejos deformados de Carole y 

Rosemary en la tetera y tostadora de Repulsión y La semilla del diablo, 

respectivamente. Los espejos son uno de los indicadores principales de cómo 

lentamente el  protagonista  va perdiendo la noción de sí mismo. 

La diferencia con los otros dos films, es que mientras en estos el efecto 

dramático de los espejos se daba en una o dos escenas aisladas, aquí se 

ofrece una evolución, o mejor dicho una “disminución” del personaje. Conforme 

                                                        
6 No parece haber nada que le ilusione, será totalmente manipulable para todos los que le 
rodearán, sus propios amigos que se burlan de él, nunca vemos a familiares suyo, en 
ocasiones ni siquiera se le entiende a veces porque titubea al hablar y está solo prácticamente 
todo el tiempo.. 
7 “En los films de Polanski, el espacio contiene un inmemorial vacío y son los movimientos 

flotantes de la cámara los que animan a su alrededor ciertas presencias y persiguen el instante 
fugaz en que la figura humana ocupa una posición fija en el espacio y el tiempo.” DE LUCAS, 
GONZALO; Vida secreta de las sombras. Imágenes del fantástico en el cine francés; Ed.Paidós 
Comunicación 131 Cine, Barcelona, 2001 Pág.252 
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avanza su locura, las imágenes que captan a Trelkovsky reflejándose 

conscientemente en el espejo; se van sucediendo en planos cada vez más 

pequeños, conforme mengua también su condición psicológica. Hasta que 

finalmente, cuando volvemos a ver un plano de cuerpo entero del protagonista, 

es una vez travestido, y por ende <<transformado>> en la anterior inquilina. 

Describamos poco a poco esa transformación: 

A) El primer día que Trelkovsky llega al apartamento, justo después de hallar 

ese extraño vestido de Simone Choule, Trelkovsky se observa y su reflejo está 

aún de cuerpo entero, puesto que es su primer día allí. De ahí, que aún 

veamos su cuerpo completo (Fig.11) pudiendo sugerir que aún no ha 

empezado su transformación en la anterior inquilina.  

B) La segunda vez se produce el menguamiento es conforme empiezan a 

llegar las primeras y poco razonables quejas de los vecinos, que inician en él 

un claro sentimiento de soledad y aislamiento (generando el vacío que 

citábamos en el punto 3.2). Esto supone el primer paso hacia su mal devenir 

psicológico, que se puede manifestar visualmente en este plano medio que ya 

no es de cuerpo entero (no vemos los pies). (Fig.12) 

 

 

 

 

C) Avanzado ya gran parte del metraje, se han dado ya numerosos sucesos 

que planean sobre la perdida de identidad de Trelkovsky, así como empora el 

trato de los vecinos hacia él. Como remate final –y de humor negro- ante la 

situación, el personaje comienza a recibir correo de la inquilina fallecida, lo que 

da lugar a un nuevo plano medio en el reflejo del espejo, pero esta vez solo de 

pecho para arriba, sin ver el resto (Fig.13). Lo que se puede leer como que el 

Fig.11 Fig.12 
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personaje ya ha desarrollado bastante la pérdida de noción sobre su propia 

identidad.  

D)  El trato con los vecinos del edificio es cada vez más hostil y en esta nueva 

escena donde se da un nuevo reflejo, Trelkovsky ya ha recibido la primera 

amenaza directa de los mismos. Al ser mayor su vulnerabilidad se puede 

entender como que menor es la percepción de él mismo en el cristal. Así lo 

permite exponer la oscura iluminación de la cocina y que lo único que vemos 

de él ahora, sea su rostro. Ya no se ve el resto del cuerpo, ni tan siquiera parte 

del mismo en plano medio (Fig.14). 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

E) Por último, los siguientes reflejos que apreciamos en el espejo, son los de 

Trelkovsky transformado ya definitivamente 

en la inquilina anterior y travestido como 

tal. Un plano del cuerpo completo, sugiere 

el largo alcance de la identidad de Choule 

en Trelkovsky, y lo poco o nada que queda 

del personaje  de Trelkovsky del que vimos 

su reflejo  al completo en la Fig.11. 

 

Este empleo del reflejo de los espejos podría catalogarse como <<identificación 

cinematográfica primaria>> un término al que hace referencia Chistian Metz en 

su estudio El significante imaginario: Psicoanálisis y cine. Extraemos esta cita 

de dicho estudio:  

Fig.13 Fig.14 

Fig.15 
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 “El espejo es el lugar de identificación primaria. La identificación con 

la propia mirada. La identificación con la propia mirada es secundaria 

en relación al espejo (…) pero es fundadora del cine y por 

consiguiente primaria cuando se habla de él. Es propiamente la 

<<identificación cinematográfica primaria>>”. (Metz, 1977, pp79) 

 

A su vez, en su estudio La Escenografía, Santiago Vila cita que dicha 

<<identificación cinematográfica primaria>> es más patente en el cine 

vanguardista que en los films de escritura clásica ya que “alcanzan su 

adecuada expresión en los géneros (…) en los que el efecto de 

<<invisibilidad>> se utiliza para potenciar la narración encauzando el contenido 

el contenido en la denotación del discurso simbólico” (Vila, 1997, p.240).   

Si bien, El quimérico inquilino - y también Repulsión- no es exactamente un film 

vanguardista, pero las metáforas y escenificaciones fantasmagóricas de la 

mentalidad de Trelkovsky sobre los ataques de sus vecinos, no la convierten 

tampoco en un film totalmente clásico.  

Es por ello, que puede aplicarse aquí el recurso del espejo como “identificador 

primario cinematográfico” de la involución identificadora de Trelkovsky . Pues 

sin estos  <<reflejos menguantes>>, se haría bastante difícil para el receptor 

que recibe las imágenes, captar el mensaje de las mismas o conectar con el  

protagonista y su peculiar declive psicológico.  

Conviene advertir que como pasa en los films de corte clásico, es cierto que la 

cámara permanece invisible a ojos del espectador como ocurre aquí; es decir, 

su presencia no es protagonista8, cosa que sí pasaría en un film vanguardista 

propiamente dicho. Sin embargo, es en esa evolución de los reflejos donde se 

sugiere la aplicación de del concepto <<identificación cinematográfica 

primaria>>.  Pues esa  evolución solo  la puede hacer la cámara, solo es 

posible si la cámara efectúa  ese tipo de planos. Si no, serían inexistentes 

estas lecturas que hacemos para este estudio. Es por ello también, que 

                                                        
8 Para que se entienda mejor, un film vanguardista propiamente dicho sería Pierrot le fou (Jean 
Luc Godard, 1965) donde el personaje de Anna Karina habla directamente hacia la cámara 
pidiendo opinión al propio espectador, saltándose por completo la frontera invisible entre éste y 
la imagen. Haciendo al espectador plenamente consciente de que hay una cámara que toma 
las imágenes. 
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Repulsión y El quimérico inquilino (en La Semilla del diablo no tanto), son films 

se situarían en un terreno intermedio entre “vanguardista” y “clásico”.  

 

3.4 Los quiméricos vestidos de Simone y Stella 

Cuenta Vila en su estudio de la escenografía, sobre el papel simbólico de los 

objetos formales en el marco escenográfico así como su colocación. Y en 

concret,o habla del papel de los vestidos como “supuestos analíticos (…) en 

cuanto coherencia y funcionalidad expresiva, siendo de (…) importancia para 

entender las alteraciones de conducta y metamorfosis de los personajes” (Vila, 

1997, p.40).  

De esto, hay mucho en El quimérico inquilino pues las conexiones estilísticas  

entre la forma de vestir del personaje de Stella (Isabelle Adjani) y el único 

vestido de Simone Choule que se halla en el apartamento, pueden ser un 

factor escenográfico-psicológico más del deterioro identificativo de Trelkovsky.   

Como bien citábamos en la introducción, una de las películas de Hitchcock con 

las que El quimérico inquilino guarda relación –además de Vertigo como vimos 

en el punto 3.2-  es Rebeca (1940). Al igual que la protagonista homónima e 

invisible de la adaptación de Daphne Du Maurier, nunca vemos del todo a la 

protagonista (solo un poco rostro desfigurado y sin diente).  Solo se aprecian 

signos de ella, como libros y objetos historicistas que manifiestan su gusto por 

la historia (especialmente la egipcia). Pero el objeto formal y más destacable es 

un vestido negro de adornos florales. Si nos fijamos bien, se puede apreciar 

que esta ornamentación textil no se repite en la ropa de ningún personaje, 

salvo en Stella, amiga intima de la fallecida.  

Dicho factor de unidad textil, podría designarse como una parte más del 

programa escenográfico-psicológico. Sin más dilación pasamos al desarrollo 

del mismo: 

A) La acción se sitúa fuera del No-Hogar, en un Hóspital, donde Trelkovsky 

halla a Simone Choule moribunda y completamente vendada cual <<momia>>  

con un solo diente.  
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Hasta un instante concreto, vemos que en la imagen, la ambientación 

cromática de la secuencia es puramente unidimensional: los blancos totales de 

las vendas de Simone, el uniforme blanco de las enfermeras y también el traje 

negro de Trelkovsky, además del verde pálido de las paredes, son una muestra 

incondicional de la austeridad cromática de la escena. Sin embargo, la 

irrupción en el plano de Stella (Isabelle Adjani) es llamativa gracias al cromático 

empleo del verde fuerte de su camisa, combinado a su vez con el abrigo polar 

con las llamativas mangas de pelo. Se especifican estos detalles tan propios de 

una estética que roza lo kistch  por su barroquizante resaltado en una 

atmósfera tan austera o minimalista. Esto sugiere una cierta esencia de lo irreal 

en la imagen. Como sí por medio del vestuario, se colara poco a poco la 

irrealidad en la mente de Trelkovsky (Fig.16).  

B) Una vez instalado, Trelkovsky halla por primera vez el vestido de Simone 

Choule en el armario del espejo donde mengua su reflejo durante el film. Una 

vez cierra la puerta, se aprecia su plano de cuerpo entero antes citado en el 

punto 3.4. Una combinación de elementos (vestido y plano de espejo) (Figs. 17 

y 18) que proponen la lectura de una advertencia para quien vislumbra la 

escena: que el mayor conflicto que llevará a cabo el protagonista, será consigo 

mismo. Detalles y posibles lecturas logrados también en parte gracias a la 

evocadora música de Phillippe Sarde y a la profundidad de campo distinguible 

en la imagen del espejo. 

 

 

 

 

Fig. 16 
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C)  Luego apreciaremos un grupo de secuencias donde el protagonista halla 

dentro del armario, diversos detalles del cuerpo de la protagonista, su 

presencia <<descompuesta>>. Haciendo una analogía literaria, Trelkovsky 

<<hallará>> Simone Choule por partes, como los cadáveres de Jack el 

destripador: primero, su diente (equivalente a su rostro) -que ya faltaba en el 

punto A)- detrás del armario y por ende, detrás del vestido; sus libros de 

Egiptología e historia (sus gustos y en cierto modo, su cerebro y mente) y 

finalmente en una pequeña gaveta del mencionado inmueble, su ropa interior –

medias y bragas- (equivalente a sus piernas). Todos ellos alrededor del 

vestido, como complementos siniestros y anexos a él. Posiblemente, incitando 

al protagonista a <<disfrazarse>> de la inquilina (Fotos 19 y 20). 

 

 

 

D) En la secuencia del segundo encuentro con Stella, vuelve a darse una 

nueva conexión entre el atuendo de Stella  y Simone Choule, pues quitando la 

composición de traje-pantalón del personaje de Adjani, el ornamento del 

vestuario es prácticamente similar: negro y con detalles floridos (Fig.21 y 22). 

Con este detalle, se permiten establecer esos posibles grados de unión entre 

un traje y otro. Sobre todo teniendo en cuenta que en las dos siguientes 

Fig. 17 Fig. 18 

Fig. 19  Fig. 20  
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secuencias: Trelkovsky ya sucumbe definitivamente al encanto de las dos 

féminas. Pasando la noche con Stella y trasvistiéndose de Simone Choule en 

el tramo final del film.                                                                                             

 

 

 

Conviene añadir que en la novela que esta basada el film, no se da en ningún 

momento esta conexión estilística: si bien, en el capítulo del hospital, se 

describe la blusa verde pero la falda o el resto de atuendos barrocos, en 

cambio no. Al igual que en la secuencia del segundo encuentro, en la novela se 

describe una sinuosa falda a la altura de las caderas y una blusa que le 

resaltaba el escote, etc… así como nada de la ornamentación floral. Este 

hecho permite asentar aún más la base teórica del empleo de la conexión 

estilística de los vestidos y su posición9 en la historia, como parte del sistema 

escenográfico-psicológico del director, aquí estudiado.  

 

 

4. El baño egipcio 

A continuación, nos centraremos en un análisis de la secuencia del baño en 

que Trelkovsky se ve a sí mismo desde la ventana que hay desde el baño 

hacia su apartamento; y viceversa. En líneas generales, esta secuencia hace 

más figurativa la demencia psicológica de Trelkovsky mediante algunos de los 

parámetros escenográfico-psicológicos antes mencionados. 

                                                        
9 “El vestuario tal y como se muestra en el contexto cinematográfico, no está hecho de tela, 
para entendernos , sino que, en cuanto vestuario filmado, está hecho de luz, de angulaciones, 
de detalles amplificados que, por el modo en que vienen enmarcados  y relacionados con todo 
lo demás, asumen a veces una posición más importante que el vestido en sí, se convierten en 
el centro.” GIANNONE, ANTONELLA; La construcción del sentido fílmico entre el vestir y el 
vestuario escénico en Moda y cine. Edición de Patrizia Calefato. VV.AA (Trad. José Martín 
Carrillo), 1999, Ed. Engloba Edición, Valencia,Pág.26 

Fig. 21  
Fig. 22  
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Comenzamos el análisis. La secuencia nocturna tiene lugar cuando Trelkovsky 

movido por una fiebre, trata de ir al baño para aliviarse. Para reflejar su 

malestar sanitario unido a su ya avanzada demencia psicológica, se recurre al 

clásico movimiento de cámara en mano que manifiesta cierta inestabilidad del 

ambiente. Un ambiente que, en teoría, mantiene esa esencia claustrofóbica por 

la expresionista oscuridad que impide 

apreciar por completo el acceso al baño, así 

como laberíntica en cierto modo, como 

también sugiere esa angulación de la imagen 

(Fig.23).  

 

 

 

Antes de citar sobre el acceso al aseo, conviene contextualizar su ubicación en 

el film. Se trata de un habitáculo dentro del edificio, no del apartamento de 

Trelkvovsky  el cual directamente no tiene baño, aumentando la alusión a es 

ese pesimismo existencial del protagonista, que también sugiere otro elemento 

escenográfico antes citada: la rotura de la marquesina. Otra lectura que puede 

abalar esta cohesión pesimista-existencial escénica, es el hecho de que la 

rotura y el baño se hallen una al lado del otro en el mismo decorado del patio 

interior.  

Pero además de esto, durante varios momentos del film y germinando en una 

especie de manía persecutoria en Trelkovsky; la ventana de dicho baño –que 

da directamente a la ventana del apartamento de Trelkovsky-  se convierte en 

una especie de pasarela de todos los vecinos con los que el protagonista ha 

tenido contacto en una escena anterior. Lo que más puede descolocar de 

dichas imágenes (Fig.24), son las formas en que se toman, todos los vecinos 

aparecen de perfil, mirando no se sabe exactamente el que.  

Retomamos pues, la secuencia del film, ya que a la unión de esas extrañas 

imágenes expiatorias, se añade también a la decoración del propio lugar de 

aseo, un nuevo elemento escenográfico. A modo de plano subjetivo de la 

mirada del personaje de Trelkovsky, la cámara nos muestra una indescifrable 

Fig. 23 
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amalgama de jeroglíficos egipcios (Fig.25), como esos que tanto cautivaban a 

Simone Choule  en vida y que son apreciados en sus múltiples libros sobre 

Egiptología que tanto devoraba y que se hallaban debajo de su vestido.  

 

 

 

Otras constantes del dispositivo que se mantienen en las imágenes 

cinematográficas de este momento, son las composiciones claustrofóbicas, el 

espacio es enfocado de forma que se aprecien en el mismo plano las 

limitaciones del baño. Además, el ancho del baño esta ajustado exactamente al 

delgado cuerpo de Trelkovsky.  

También puede repetirse esa constante 

sensación de pesimismo existencial del 

protagonista, concretamente en esa 

austera y puede que hasta escatológica, 

pintura marrón de la pared del habitáculo.  

 

 

A su vez, apreciamos dos claros fenómenos parapsicológicos: desde la 

ventana del baño, Trelkovsky se ve así mismo, cual espejo, en su propio piso.  

Posteriormente, ya desde el apartamento, Trelkovsky aprecia a la Simone 

Choule momificada en actitud hilarante hacia él. Hasta aquí, se producen otra 

serie de singularidades del dispositivo escenográfico-psicológico que 

colocaremos a modo de compilación, como se ha hecho en otros apartados: 

A) Desdoblamiento literal del escenario en la imagen. Nos referimos al 

momento en que Trelkovsky nuevamente regresa al apartamento. La 

imagen del pasillo se deforma aún más, pero más que una deformación 

es como si se <<desdoblara>> la propia imagen. Dicha imagen al ser un 

Fig.24 

 
Fig.25 

 

Fig.26 
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plano subjetivo, puede reforzar aún más la lectura de que el 

<<desdoblamiento>> de personalidad de Trelkovsky ahora es definitivo. 

Pues el uso del plano subjetivo, por norma general se asocia a un punto 

de vista nada parcial –y en este caso demente- de un personaje. 

(Fig.27) 

B) Cuando ve a Simone Choule en el baño, se llega a completar la 

amalgama de elementos egipcios del personaje, primero está vendada 

de arriba a abajo cual momia, como se ha insinuado desde el inicio de 

la película, luego están los libros de egiptología y ya finalmente los 

jeroglificos egipcios, tanto los que componen la decoración del 

habitáculo como los que conforman los vecinos espías. (Fig.28) 

 

 

 

 

Todos los motivos escénicos pueden obedecer a una lectura sencilla: la de 

cómo Trelkovsky ha terminado de adquirir interiormente toda la personalidad 

inquilina, de ahí que desde el baño pueda ver a su yo <<preso>> en el No-

Hogar,  y que luego desde el baño una hilarante Simone Choule le devuelva  

una siniestra mueca.   

Hasta aquí, toda esta amalgama de sugerencias y lecturas ha sido posible 

mediante el tratamiento del dispositivo escenográfico-psicológico, cuya 

definición básica también podría ser la siguiente: un estilema  opresor que se 

compone y desarrolla según avanzan las complejas personalidades de los 

personajes de las películas de Roman Polanski.  

En el caso de la trilogía que El quimérico Inquilino conforma junto a La Semilla 

del diablo y Repulsión, esas complejas personalidades  son demencias 

Fig.27 Fig.28 
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psicológicas variadas que progresan por medio de los devenires espaciales de 

cada apartamento/No-Hogar de los protagonistas.  

 

5. Los efectos del No-Hogar  en un interior eclesiástico 

Nuevamente, nos centraremos en una nueva secuencia, anterior a casi todos 

los segmentos previamente analizados. Transcurre en un velatorio a Simone 

Choule  en la iglesia, al que Trelkovsky acude. Durante la secuencia, se 

apreciarán factores escenográficos que hemos visto con anterioridad en el No-

Hogar de Trelkovsky, como si las sensaciones del No-Hogar <<contagiasen>> 

los breves momentos que Trelkovsky sale del apartamento-.  

El momento se produce cuando el cura comienza a recitar el evangelio, pues 

en las imágenes se recurre a un montaje a base de asociaciones de ideas y 

elementos espaciales. Comenzamos el análisis:  

Tras las palabras <<Sí, a los que mueren en la helada sepultura / todo mortal 

vuelve al polvo del que procede>> Apreciamos un plano en contrapicado 

(Fig.29) que abarca la imagen de un cristo crucificado. En este momento la 

toma de movimientos10 es la que marca la inestabilidad y la disimetria: por un 

lado la diagonal propia del contrapicado con el que esta tomado el cristo que ya 

de por sí supone una lógica disimetría (forma equivalente a perdida de 

estabilidad). Por otra parte el crepitar de las velas y finalmente el flanqueado 

del Cristo por esa neblina del oleo. Todos estos factores ayudan a la 

incomodidad de la percepción psicológica de la imagen por parte del receptor 

(espectador) de las mismas.  

Los hemos visto en el anterior punto del apartado del desdoblamiento de la 

imagen del pasillo. 

A continuación, después de citar <<Los gusanos acabarán comiendo tus labios, 

tu boca, entrarán por tus oídos, entrarán por tus narices>>, irrumpe otro plano 

en un mayor contrapicado (Fig.30) del sacerdote. Ahora este nuevo efecto 

contrapicado hace aún más monstruoso al personaje del sacerdote.  

                                                        
10 “Y, desde luego, la organización dramática de las formas materiales en el espacio de la 
composición(…)  suscita, tanto en cine como en pintura una composición disimétrica.” VILA, 
SANTIAGO; La escenografía: Cine y Arquitectura, Ed. Caterdra,S.A, Madrid, 1997    
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Este efecto de monstruosidad, se aprecia en escenas de las tres películas de 

los apartamentos –El quimérico inquilino incluida- pero siempre a través del 

elemento decorativo de las mirillas de las puertas, mediante el uso de la vista a 

modo de Ojo de Buey. Al efecto ya explicado se une también la colocación de 

las velas colocadas en un orden casi simétrico al perfil de la figura del cura. Por 

último, no cesa la poca espacialidad del plano, pues el único rincón diáfano es 

la vidriera de la ventana.  

<<Tu cuerpo se consumirá hasta lo más profundo de tus entrañas y exhalaran 

un hedor pestilente>> sentencia el cura más tajantemente. Acorde a la crecida 

intensidad de la frase, un plano aún más cercano del cristo crucificado, 

contribuye a la incomodidad del momento. Se sobre-entiende que las palabras 

del momento hacen referencia a Trelkovsky. Pero más allá de ello, pueden 

entenderse también como anticipadoras de cómo la mente e identidad de 

Trelkovsky  se irán descomponiendo de forma análoga a como lo haría un 

Cadáver.  

Una vez, que Trelkovsky  se termina de sentir incomodo, se sugiere el factor de 

la claustrofobia ya presente anteriormente. En este caso, Trelkovsky queda 

atascado por las propias puertas del templo religioso que permanecen 

cerradas, cuando antes entro por esas mismas puertas al recinto. 

Por último y rematando la secuencia, está el 

constantemente captado plano del personaje de 

Stella, cuya vestimenta es la única que destaca del 

resto de integrantes de la misa, gracias al sencillo 

empleo del paño de la cabeza con decoración 

ajedrezada, una decoración que sugiere formas 

Fig.31 

Fig.29 Fig.30 
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laberínticas (como los caminos que se toman en una partida de ajedrez) y que 

parecen subrayar el ya citado carácter irreal de este personaje (Fig.31). 

Así pues hemos asistido a una escena que en su composición de planos 

parecen aunar muchas  de las características del dispositivo escenográfico-

psicológico incluso antes de que parte de este se desarrolle (pues la escena es 

previa a casi todos los puntos antes tratados). Recapitulamos:  

- La perdida de estabilidad, remarcada por la disimetría del plano en 

contrapicado del cristo. 

- El carácter monstruoso del cura por medio de la captación de la cámara 

así como la composición de los elementos 

- La posibilidad de hablar de una poética de lo claustrofóbico hacia el final 

de la secuencia. 

- El estilismo que roza lo Kistch  del personaje de Stella, sugiriendo la 

posibilidad de que sea un personaje irreal11. 

 

Como decíamos al principio, a lo largo de la secuencia hemos apreciado un 

montaje hecho a base de ideas y asociaciones espaciales. La lectura de dichas 

ideas es más clásica que las del modelo Eisentiniano pero no por ello, menos 

efectiva pues entre el las palabras del cura y la unión de estas con los planos 

de Trelkovsky, Stella y el cristo crucificado; el espectador advierte la alusión al 

declive psicológico del protagonista. Al respecto, cabe mencionar, al  director y 

teórico ruso: 

“El montaje tiene una doble función como vehículo tanto de la 

narración descriptiva como de la imagen generalizada, siempre que, 

una vez más, el montaje se relacione con la obra de arte. (…) 

también existen sus definiciones puramente formales, tales como la 

repetición de una cierta combinación o agrupación a intervalos de 

tiempo fijos e iguales: el juego alternativo entre larga y breve, 

                                                        
11 Otro detalle que podría reforzar la posibilidad de la irrealidad del personaje de Stella –
además de las coincidencias de vestuario con Simone Choule que aquí estudiamos-  es que en 
la secuencia final de la película, cuando Trelkovsky está totalmente herido, se ve si mismo y 
Stella hablando con él en la escena inicial del hospital. Lectura que en la mayor parte de los 
casos se interpreta como que Trelkovsky y Simone Choule han sido la misma persona en todo 
el film Lectura  a la que podemos añadir  que Stella también lo sea, ya que precisamente al 
igual que Simone Choule, ella también podría ser una invención de la mente de Trelkovsky. 
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acentuada y no acentuada, etc… La función descriptiva de un 

fragmento reside ante todo en tener la duración adecuada y la 

construcción rítmica está siempre acosada por la cauta preocupación 

de no perder el elemento narrativo e ilustrativo, de no <<cortar>> la 

función descriptiva del fragmento” (Einsenstein, 2001, p.p 11-13) 

 

Mencionar aunque sea brevemente a Einsenstein en asuntos de montaje 

implica indagar un poco en su trascendental teoría del montaje cinematográfico 

(el párrafo citado proviene de la misma) porque fundamentalmente, es lo que 

se efectúa en la toma en imágenes de este instante. La escena juega con la 

repetición de intervalos de tiempo (cada plano, desde que las palabras del cura 

invaden la escena, duran exactamente lo mismo) lo que hace que ni los 

motivos e ideas fijas formales (el cristo, las velas, el paño de Stella) en ningún 

momento <<corten>> la verdadera función de la secuencia: la anticipación de 

la demencia psicológica de Trelkovsky y sus posibles semejanzas con la 

descomposición de un cadáver. No en vano, recordemos que luego Trelkovsky 

halló objetos en el apartamento que se correspondían con distintas partes del 

cuerpo de Simone Choule, lo que puede hacer más factible esta analogía. 

 

6. Conclusión 

Hasta aquí, se puede sostener que, a lo largo del film,  las imágenes consiguen 

sobrecoger al cinéfilo a base de constantemente desarrollar una especie de 

collage que por medio de diferentes <<trozos>>  de Simone Choule de los más 

variados (sus libros, un diente, el vestido, etc…)  constituyen la nueva identidad 

de Trelkovsky. En el momento de estreno del film, fueron muchas las voces 

(incluyendo el propio director12) que criticaron negativamente el hecho de que 

en el film no se jugase con la ambigüedad y la evolución de la demencia 

psicológica de Trelkovsky. Es decir, si lo que Trelkovsky vivía era real o no, 

como sí que pasaba en los hechos narrados en La Semilla del diablo. 

                                                        
12 “Ahora me doy cuenta de que la locura de Trelkovsky hubiera tenido que ser más progresiva, 
y que sus alucinaciones resultan demasiado sorprendentes e inesperadas. La película flaquea 
por culpa del inaceptable cambio que se produce hacia la mitad de la historia. Ni siquiera a los 
más sofisticados espectadores les agrada la mezcla de géneros.“ POLANSKI,ROMAN; Roman 
por Polanski ; (Trad . MaAntonia Menini) Ed Grijalbo, Barcelona, 1985, Pág.421  
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Directamente, se pasa a demostrar que se trata de un caso inevitablemente 

irresoluble de doble identidad. No se va a entrar ahora en si esto resulta 

positivo o negativo para la progresión de la historia en el metraje, pero lo cierto 

es que a nivel plástico y teórico, ese tratamiento contribuye a enriquecer el 

programa escenográfico-psicológico de la película. Los elementos del No-

Hogar que aluden directamente –independientemente de la ambigüedad en el 

argumento-  al mal devenir psicológico del personaje (los vestidos, la visión del 

baño, el reflejo menguante del espejo o la rotura de la marquesina) parecen 

dotar al film de una importante materialidad que quizás con otro tratamiento de 

la historia (una vez más, el caso de la adaptación del libro de Ira Levin) no 

hubiese sido posible.  

Más aún, si tenemos en cuenta que el posible desarrollo de la rúbrica del 

dispositivo escenográfico psicológico en esta película, como en las dos 

restantes de la trilogía, anteriormente; serán claves en la posterior filmografía 

del director. Dos ejemplos de ello pueden ser dos películas posteriores del 

realizador polaco-francés, como El escritor (2010) o La Venus de las pieles 

(2013).  

En el primer caso, se daba un juego escenográfico en un entorno opuesto en 

contraste con el de El quimérico inquilino: una casa privada muy lujosa en un 

entorno natural frente a un decrepito apartamento en el centro urbano de París. 

Pero en ambos casos, los protagonistas se transformaban en sus anteriores 

habitantes mediante el encuentro de determinadas piezas. En el caso del film 

de 2010, mediante piezas que jugaban más en el terreno del thriller de 

suspense, frente al del terror psicológico de la película de este estudio. Piezas 

como fotos o anotaciones del anterior escritor que vivió en la casa, del mismo 

modo que el diente o los libros de Egiptología en este film.  

En el segundo caso, la historia se sitúa en el decorado único de un teatro 

donde uno de los dos personajes principales del film, se metamorfoseaba 

progresivamente en la protagonista femenina de la propia obra que escribió. 

Llegando hacia el final de la película a travestirse con el maquillaje y tacones 

de dicho personaje, del mismo modo que Trelkovsky se colocaba el traje de 

Simone Choule, una vez su demencia quedaba irresoluble. Ejemplos como 
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estos constituyen el sistema escenográfico-psicológico como una de las más 

posibles señas de identidad de la variada –en cuanto a géneros se refiere-  

filmografía de Roman Polanski. 
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