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Pedro Poyato, catedratico de la Universidad de Cordoba, reconocido especialista en estudios cinema-
tograficos, ofrece en la Coleccion Interlingua de la Editorial Comares un libro cuyo declarado propdsito
adopta la forma de un sugerente reto: investigar el cine clasico de Hollywood para cuestionar desde den-
tro las claves del régimen escopico que por tradicion se le asigna. El autor se acerca a un conjunto selec-
cionado de peliculas para, a partir de su detallado analisis, interrogar la pertinencia y adecuacion de cier-
tos paradigmas, asumidos como norma general indisputable en la concepcion estandarizada del cine de
Hollywood. Entre las principales aportaciones del libro destaca, sin duda, la exploracion pormenorizada de
los procesos de formalizacion y escritura filmica que van mas alla del estereotipo y promueven una vision
critica, afinada y constructiva de las peliculas y su formato narrativo. Uno de los aspectos mas logrados de
la publicacion es, pues, la destreza del autor para someter a revisiony hacer tambalear el modelo canénico
que se presupone caracteristico del cine de Hollywood, y que tras la lectura del libro no se antoja tan firme.
La indagacion que se acomete en sus paginas demuestra que el cine posee potencialidades a la espera
de ser revisitadas desde una actitud inconformista con las categorias comprensivas preestablecidas, y a
la luz de peliculas que replantean ellas mismas dichas pautas.

El minucioso ejercicio de relectura de estos filmes sirve de desafio ante el modelo hollywoodiense
institucionalmente consolidado, y aceptado como un lugar comun en la labor de teorizacion filmica. Asi,
por ejemplo, Noél Burch consagro la etiqueta “Modelo de Representacion Institucional”. Serge Daney
compartimento la historia del cine en tres etapas que distinguian claramente los modelos estilisticos del
cine clasico, modernoy posmoderno. Y David Bordwell refrendé la uniformidad del modelo clasico, aunque
reconocia algunas desviaciones respecto de la norma. Precisamente en la estela de estas desviaciones
debemos situar el libro resefiado, a sabiendas de que, si bien “el sistema de representacion filmico clasico
de Hollywood se queria tan solido como uniforme y bien definido, no por eso el mismo Hollywood dejo de
producir peliculas que desafiaban el canon” (p. 1). Dicho canon se identifica por la utilizacion del montaje
al servicio de la comunicacion narrativa, articulada en introduccion, nudo y desenlace, lo que establece el
progreso lineal del relato sin alteraciones y concluye con un final cerrado. Ademas, la composicion clasica
encaja con las convenciones del encuadre renacentista y se ajusta al criterio de estabilidad espacio-
temporal. Todo ello para guiar al espectador conforme a “un sentido incontrovertible” (p. 2).

El libro de Pedro Poyato contribuye, por el contrario, a quebrar la interpretacion convencional de este
instrumental filmico, amén de la atribucion de acufaciones de facil clasificacion. El autor indica que la
disposicion de las peliculas en el libro se hace por cronologia, y no de acuerdo al principio del género al
que pertenecen, como prescribe la historiografia cinematografica. La predisposicion de esta obra sefala,
por lo tanto, hacia otras vias para hacer una nueva historiografia, mas adaptada si cabe a las necesidades
de su tiempo, capacitada para sopesar sus propias asunciones y mitos. El interés del autor en tomar estos
desvios vehicula una fuga transversal del modelo estandar. Solamente la mirada que se desvia puede topar,
en efecto, con elementos disonantes, aunque cargados de sentido. El desvio presupone la existencia de
un camino central, una senda principal, ya trillada, reconocida como la trayectoria usual. Quien se arroja a
recorrer el desvio no la elimina, pero se separa de ella lo suficiente para aventurarse por veredas paralelas
e internarse en caminos que discurren al margen, aun a pesar de hallarse dentro de la ruta convenida.
En concreto, la particularidad de este libro se resume en que “se interesa no tanto por realizar un mero
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inventario de desviaciones o desvios del canon, como por estudiar en qué afectan esas desviaciones o
desvios a las operaciones de formalizacion del filme, a sus movimientos de escritura” (p. 4).

El autor localiza variados recursos que sirven a esta empresa, a saber, el trabajo de profundidad de
campo y del plano sostenido en detrimento del montaje, la subjetividad optica, la importancia del primer
plano, el campo vacio de personajes, etcétera. Diriase que para dar con tales recursos y lanzarse a su
analisis desviado habria que recuperar la sensibilidad del inconsciente 6ptico, descrito por Walter Benjamin,
que recibe el shock de una significacion alternativa, capaz de despertar el ojo activo del espectador. Lo
que es cierto es que el libro abre espacio para nuevos shocks, nuevas miradas que interrogan el canon
y extraen la multiforme riqueza que late en el seno del cine clasico. Ya desde la cita que abre el libro,
tomada de Carlo Ginzburg, se explicita que “la anomalia es mas rica que la norma”, y por e€so, con cada
caso de estudio, el libro se esmera en el sondeo de laimageny del relato con verdadera atencion al detalle
semantico e hipertextual. La curtida mirada del autor como experto lector cinematografico permite darle
la mano al texto filmico para caminar por sus vericuetos menos transitados. En este sentido, el libro resulta
de especial utilidad para los lectores a los que va dirigido: estudiantes y publico interesado en el cine
como objeto de estudio, y también a quienes, en general, se sientan atraidos por el cine clasico. Tras una
introduccion, el libro atraviesa, en una direccion poco frecuentada, un corpus de doce peliculas, cada una
examinada en un unico capitulo. Todas tensionan, sin romperlo, el paradigma clasico mediante distintos
recursos.

El primer capitulo esta dedicado a Sinfonia de la vida (Sam Wood, 1940). En su analisis destaca el
narrador como elemento tensionador de la norma clasica, puesto que introduce la ruptura de la cuarta
pared y desdobla el discurso, al dirigirse directamente al realizador. Convertida en gobernador del
universo filmico, Poyato sugiere que esta figura revela el acto mismo de narrar y sus mecanismos de
puesta en escena. Sobresalen ademas el uso de la profundidad de campo como alternativa al montaje, y
la iluminacion expresionista. De esta manera, la historia se articula segun patrones clasicos, pero en sus
imagenes se rastrean ecos vanguardistas. El motivo del narrador se retoma en el capitulo 11, consignado a
La condesa descalza (Joseph L. Mankiewicz, 1954). El narrador en este caso es un director de cine, lo cual
favorece una comparacion expresa entre la vida y el cine. Precisamente, apunta el autor que la vida de la
protagonista se quiebra porque no se acopla al esquema cinematografico estandar. El filme se separa del
relato clasico gracias a este dispositivo enunciativo de focalizacion interna. Asimismo, la repeticion es otro
elemento discordante, en la medida en que deviene asignificante en el terreno de la anécdota narrativa,
pues “cuando el acontecimiento se narra por segunda vez, ello no aporta informacion narrativa adicional
[...] [] es intrascendente para los intereses de la narracion” (p. 229).

El analisis del narrador alcanza el capitulo 12, en el que se aborda Falso culpable (Alfred Hitchcock,
1956). La pelicula se presenta como un interesante caso en torno a la presencia autoral, la cual persiste, de
forma subversiva, en el instante en que Hitchcock se hace visible en el filme, encarnando el rol del nharrador
en el prologo. El realizador asume el sello institucional de la industria que él personifica y asi subraya su
autoridad como autor, con cuya “firma” estilistica deberia identificarse el filme. Sin embargo, su presencia
replantea en cierto modo esta filiacion, ya que por un lado se justificaria solo por la causalidad narrativa,
pero por otro, la cuestiona desde un angulo extradiegético. De este capitulo se extrae que el narrador
se identifica con este tipo de desviaciones de la norma clasica, y por respaldar la realidad como fuente
de la obra de ficcion. “Por ello, su relato no pasa tanto por documentar la historia como por adentrarse,
mediante mecanismos de filmacion propios de su escritura, en los entresijos de esa historia concomitante
con la ficcion” (p. 244). La formalizacion se introduce en la subjetividad del personaje, y en ocasiones raya
la abstraccion y la con-fusion de planos. Con lo cual, sin hacer cinéma-verité, el filme trabaja imagenes
veristas, evidenciando que la realidad puede regirse por las mismas leyes que la ficcion.

Otro aspecto tensionador del patron clasico de Hollywood es el tratamiento formal de la subjetividad
optica en la construccion del relato. En el capitulo 2, que versa sobre La mujer del cuadro (Fritz Lang,
1944), se examina el posicionamiento ocular mediante yuxtaposiciones y duplicaciones especulares que
desbaratan el canon hollywoodiense, aunque bajo una justificacion argumental que evita dinamitar por
completo la estructura prologo-desarrollo-epilogo. El autor conduce su analisis tomando como reflejo de
su argumentacion Las Meninas de Velazquez. El juego 6ptico que se despliega en el lienzo se conjuga con
la metafora filmica que afirma o niega el cuadro y el fuera de cuadro, el plano y contraplano que habitan un
mismo encuadre, intercambiados en una operacion textual de representacion invertida y solapamientos
entre la imagen directa y la imagen especular, como signo de una pelicula claramente precursora del
manierismo visual. En palabras del autor: “No hay, por lo tanto, una mirada que ordene la representacion,
sino un reflejo. Espejo en el espejo, el sujeto resulta escindido en este juego que ambos espejos mantienen,
esto es, desposeido de ese lugar estable desde el que viniera dominando la representacion clasica” (p. 39).
Con otro enfoque sobre el mismo asunto, el capitulo 4 se acerca a La senda tenebrosa (Delmer Daves, 1947)
para estudiar como el punto de vista subjetivo en el cine negro violenta la pauta clasica. El filme incorpora
aspectos vanguardistas y experimentales en procedimientos de ocularizacion interna. La camara ocupa
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la posicion de los ojos del personaje, al que convierte en un actor “sin rostro”, contraviniendo una de las
herramientas centrales de la visualidad clasica.

En esta linea, el capitulo 6 se centra en La jungla de asfalto (John Huston, 1950), texto que permite
valorar el uso del primer plano-rostro como instrumentalizacion de la psicologia del personaje y pura
expresion, en un tratamiento tan cercano al rostro que roza el efecto de extrafiamiento y queda desgajado
de la cadena sintagmatica propia del estilo hollywoodiense. Esto desemboca en un oportuno examen de
la “imagen-pulsion” deleuziana. Parecidamente, el capitulo 8, que se centra en Un lugar en el sol (George
Stevens, 1951), se aproxima al estudio del plano fijo del rostro del personaje. Ademas, el trabajo del plano
sostenido como alternativa al montaje, la profundidad de campo, la dialéctica figura-fondo, el campo vacio
y los encuadres objetuales que “visualizan” el pensamiento del personaje, asi como una forma escritural
mas descriptiva que narrativa, subvierten no pocos patrones atribuidos al modelo clasico. Otros recursos
vanguardistas venian anunciados en el capitulo 10, sobre Deseos humanos (Fritz Lang, 1954), y en el
capitulo 5, que investiga La ciudad desnuda (Jules Dassin, 1948). En la primera pelicula, el tren se erige
en un elemento significante propio que teje la forma filmica y el discurso metaférico que trasborda las
agresiones y deseos de los personajes. Por su parte, la cinta de Dassin constituye una nota disonante
en la partitura del modelo clasico en virtud de la disolucién de fronteras entre el documental y la ficcion,
que conjuga un realismo casi literal con el formalismo del cine negro. La voz del narrador extradiegético,
animador del relato, se combina con el rodaje de exterior, a pie de la bulliciosa calle, mostrando el lado
oscuro de ciertas realidades del ritmo urbano, muy distinto a la vision tipica de la ciudad en el tratamiento
hollywoodiense.

El libro no deja de lado la ruptura de modelos arquetipicos de género y personajes. En el capitulo 3,
que se destina a Duelo al sol (King Vidor, 1946), se enfocan elementos parasitarios en la forma del western,
que van mas alla de la renovacion del barroquismo fordiano y del western novelesco. El autor emprende
una arqueologia deleuziana de la pulsion amor-muerte formulada en el binomio Cain-Abel, que cataliza la
centralidad del atractivo femenino. En el capitulo 9, que trata Raices profundas (George Stevens, 1953), se
recupera el concepto “superwestern” que acunod Bazin, para designar aquellas formas adoptadas por el
western que agregan valores extrinsecos al género. En esta ocasion, se expone la deconstruccion del mito
del caballero andante. El uso del plano sostenido y el plano vacio, junto con la gestion del punto de vistay
la escala de planos que entrecruzan los niveles narrativo y poético, tensionan de nuevo el modelo clasico.
Ello cristaliza en la fusion del mito biblico del angel exterminador con la cosmogonia pagana del western,
y de este modo se pierde la dimension mitica que caracterizaba al héroe de Hollywood. No se olvida el
autor de ahondar en la complejidad de los arquetipos femeninos, lo que lleva a cabo en el capitulo 7, al hilo
de El crepusculo de los dioses (Billy Wilder, 1950). Sirve este filme para revisitar los clichés de la mujer fatal
como mujer-araia frente a la mujer-nodriza. En general, la riqueza del metarrelato lleva a la pelicula mas
alla de su propia necesidad narrativa para armar una autocritica de la historia cinematografica. En su forma
escritural se hace palpable la actitud misma de tensionamiento que ilustra el libro. No en vano, el capitulo
se subtitula “Temblor del suelo donde pisa el clasicismo”.

Através de estadocenade casos de estudio, laimagen cinematografica, siempre polisémica, invitaa ser
leida superando la acepcion de un modelo de conveniencia, que ella misma cuestionay lleva a sus limites
al replantear sus propias capacidadesy sortear asi los limites consensuados. El estudio de estas peliculas,
tal y como se acomete en el libro, las acondiciona como dispositivos que, aun sin subvertir por completo
el modelo clasico, lo incomodan radicalmente. Tales imagenes devienen una especie de hipericono o
metaimagen, que se piensa a si misma perturbando las reglas de un canon normativo. Operan, pues,
como interesantes sintomas de un pulso mas inquieto y agitado que el que se habia diagnosticado para
el discurrir del cine clasico. David Bordwell aceptaba que “por razones sociales y econdémicas, ninguna
pelicula de Hollywood puede ofrecer una alternativa clara y coherente al modelo clasico. No hay por ello
peliculas abiertamente subversivas, pero si momentos subversivos” (p. 241). No cabe duda de que el libro
de Pedro Poyato encuentra esos momentos, esas pulsaciones discordantes, y los analiza con maestria.



