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«Los límites de la experimentación en Ho-

llywood», de Kristin Thompson (1993: 13-33), es 

el texto de referencia que ha propiciado la idea 

matriz de este número monográfico de L’Atalan-

te. En lo que concierne al objeto de estudio que a 

lo largo de estas páginas intentamos esclarecer —

esto es, ¿existió realmente y/o con frecuencia ex-

perimentación, vanguardia y desviaciones de la 

norma en el cine clásico de Hollywood? O, dicho 

de otro modo, ¿fue el Hollywood de los grandes 

estudios proclive a incluir el experimentalismo y 

lo inusual en sus films?—, el artículo de Thomp-

son resulta harto relevante, aunque no tanto por 

lo que afirma como por lo que niega, porque, de 

hecho, lo adelantamos ya, en un sentido amplio 

rechaza esta posibilidad. 

Es más, la investigación de Thompson contie-

ne dos nociones intrínsecamente asociadas que 

han tenido una gran influencia a la hora de con-

cluir en la escasa importancia de lo experimental 

en Hollywood. La primera se sitúa en su mismo 

título, donde se introduce desde el inicio la palabra 

«límite», indicando, por tanto, antes de comenzar, 

que el Hollywood del sistema de estudios siempre 

puso resistentes líneas divisorias a lo vanguar-

dista, lo novedoso o lo alejado del estándar. Esta 

asunción, presente a lo largo de todo el texto, se 

refuerza en la conclusión: «La intención de este 

artículo consiste básicamente en indicar algo que 

siempre hemos creido [sic] […] que la tolerancia de 

Hollywood respecto a todo modo extraño de ha-

cer cine es muy limitada» (Thompson, 1993: 32). 

La segunda consideración se halla vinculada con 

el corpus fílmico que analiza: tan solo films de las 

décadas de 1910 y 1920. Y con esto se llega al se-

gundo juicio ampliamente extendido acerca de 

la ausencia de experimentación en el Hollywood 

clásico: hubo poca y, cuando existió, se circunscri-

bió a la etapa silente. De nuevo, esta concepción 

también se robustece en la clausura, en esta oca-

sión con una aseveración en extremo categórica: 

«La experimentación de Hollywood murió en su 

mayor parte con la llegada del sonoro hacia finales 

de los años 1920» (Thompson, 1993: 32). ¿Es esto 

total o parcialmente cierto? ¿La experimentación 

de Hollywood solo tuvo lugar en la era silente? 

¿Se extinguió de forma súbita y prácticamente por 

completo con el advenimiento del sonido? 

introducción
CARMEN GUIRALT GOMAR

FRANCISCO GARCÍA GÓMEZ

«Charles Clarke [director de fotografía] recuerda que en la 

Fox se hacían pases de películas alemanas para directores y 

fotógrafos y después había debates: “Bueno, ése es un gran 

plano; ¿por qué no podemos hacer eso?”»

BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 81
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En realidad, multitud de films aludidos (y no 

aludidos) en este monográfico contradicen esta 

suposición —en verdad, las dos aserciones de la 

autora registradas sobre estas líneas—. Con ello, 

no nos referimos solo a las grandes obras expe-

rimentales que ha dado de sí el Hollywood clá-

sico, tales como Ciudadano Kane (Citizen Kane, 

Orson Welles, 1941), La dama del lago (Lady in the 

Lake, Robert Montgomery, 1947) o La noche del 

cazador (The Night of the Hunter, Charles Lau-

ghton, 1955), por ejemplo, sino a multitud de pro-

ducciones menos conocidas e incluso a otras muy 

célebres, consideradas estandartes del clasicismo 

cinematográfico, cuya experimentación, grandes 

dosis de innovación o subversión de las conven-

ciones han sido pasadas por alto o no se han te-

nido lo suficientemente en cuenta. Sirvan como 

ejemplo de la primera categoría, si bien por dife-

rentes motivos, Quick Millions [Millones rápidos] 

(Rowland Brown, 1931), El poder y la gloria (The 

Power and the Glory, William K. Howard, 1933), 

The Human Comedy [La comedia humana] (Cla-

rence Brown, 1943), Perseguido (Pursued, Raoul 

Walsh, 1947) o Desire Me [Deséame] (1947) (úni-

ca película del studio system en la que no consta 

ningún director acreditado, pues todos los que 

contribuyeron a su realización se negaron a fir-

marla); mientras que en el segundo grupo clara-

mente se incluirían, aunque también por razones 

diversas, King Kong (Merian C. Cooper y Ernest B. 

Schoedsack, 1933), Sólo se vive una vez (You Only 

Live Once, Fritz Lang, 1937), Doble vida (A Double 

Life, George Cukor, 1947), El hombre tranquilo (The 

Quiet Man, John Ford, 1952) o las películas cómi-

cas de los hermanos Marx, caracterizadas por sus 

altas dosis surrealistas.

Volviendo a Thompson, las dos argumentacio-

nes enunciadas que se derivan de su texto podrían 

resumirse como sigue: a) Hollywood no fue pro-

penso a introducir elementos experimentales o 

transgresores en sus largometrajes; y b) esto se dio 

tan solo en unas pocas cintas del periodo silente.

Por ello, resulta como mínimo llamativo que el 

equipo formado por Bordwell, Staiger y Thomp-

son (1997: 80), asimismo, haya expresado: «No es 

una afirmación descabellada decir que Hollywood 

se ha ido renovando perpetuamente a través de 

la asimilación de técnicas de movimientos experi-

mentales». 

Ante lo expuesto, como mínimo se desprende 

que existe una contradicción manifiesta entre los 

propios estudiosos que han abordado la materia y 

que el terreno de la investigación sobre lo experi-

mental en el cine clásico norteamericano se man-

tiene completamente abierto. 

Con tal propósito, en la presente sección de 

(Des)encuentros hemos reunido a un grupo de 

cuatro especialistas de diversas nacionalidades 

—España, Estados Unidos e Italia— a los que he-

mos preguntado por el Hollywood clásico van-

guardista y experimental, por las innovaciones y 

las transgresiones en la época silente y la sonora, 

por la influencia de la cinematografía alemana y 

el cine soviético en los largometrajes comerciales 

hollywoodienses, por las diferentes casas pro-

ductoras y su predisposición a arriesgarse con la 

innovación, por los directores y, como no podía 

ser de otro modo, por los films experimentales 

que Hollywood produjo. En el diálogo que sigue 

a continuación, sus fundamentadas opiniones, 

sin duda, ayudarán a clarificar los interrogantes 

planteados. �

REFERENCIAS
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discusión
1. ¿Considera que Hollywood, durante su periodo clásico, fue proclive a la experimentación, 
ya fuera de tipo visual o narrativo, o a introducir elementos procedentes de la vanguardia en 
sus films? ¿Qué películas clásicas, tanto silentes como sonoras, señalaría como más clara-
mente experimentales e innovadoras y por qué? 

Vicente J. Benet
Hollywood se consolidó como una industria he-

gemónica gracias a la constante experimentación. 

Asumió gran parte de las propuestas estilísticas, 

técnicas y expresivas que habían sido elaboradas 

por las vanguardias o el cine europeo de los años 

veinte y las supo reconducir a su modelo narrati-

vo. Este proceso alcanzó su apogeo hacia finales 

del cine mudo. En el periodo de la producción mo-

nopolista encabezado por las majors (aproximada-

mente entre 1927 y 1949) los diferentes departa-

mentos de los estudios, desde los técnicos hasta los 

artísticos, seguían buscando innovaciones inspi-

radas no solo en otras cinematografías, sino tam-

bién en los avances en los ámbitos del teatro, la 

arquitectura, la moda, la decoración, la música, la 

danza o la radio. Hay que entender que la fuerza 

del cine clásico radica en su maleabilidad para in-

corporar nuevas soluciones expresivas y recursos 

que pudieran ofrecer constantemente al especta-

dor un producto de fácil consumo y, a la vez, de 

apariencia sofisticada. Convencerle de que no solo 

había pasado un rato entretenido en una sala os-

cura, sino que la experiencia que había vivido en 

ella tenía una dimensión estética. 

Dicho muy brevemente, la experimentación se 

plasmó de manera más relevante en dos planos: 

el narrativo y el iconográfico. En el narrativo, la 

búsqueda esencial se centró en articular la palabra 

hablada dentro de una nueva concepción del re-

lato. Eso produjo la disolución del paradigma me-

lodramático —hegemónico en el cine mudo desde 

las películas de David W. Griffith para la Biograph 

hasta, pongamos por caso, Amanecer (Sunrise: A 

Song of Two Humans, F. W. Murnau, 1927)— y su 

transformación en patrones narrativos específicos 

para cada género del sonoro —el musical, el cine de 

gangsters, la comedia, el melodrama, etc.—. Tam-

bién en la exploración de la focalización narrati-

va y el punto de vista. En el plano iconográfico, se 

trató de establecer nuevos formatos visuales (en 

fotografía, puesta en escena y diseño de produc-

ción) adecuados para cada género y también para 

el soporte fundamental del modelo: la imagen de 

las estrellas. Siendo muy esquemático, las pelícu-

las inaugurales de cada género que triunfan de 

cara al público hacia principios de los años trein-

ta pueden ser consideradas como representativas 

de esta experimentación exitosa que después se 

mantendría sin interrupción: El enemigo público 

(The Public Enemy, William A. Wellman, 1931), 

Sin novedad en el frente (All Quiet on the Western 

Front, Lewis Milestone, 1930), Ámame esta noche 

(Love Me Tonight, Rouben Mamoulian, 1932), La 

calle 42 (42nd Street, Lloyd Bacon, 1933), Sucedió 

una noche (It Happened One Night, Frank Capra, 

1934), etc.

David Bordwell
Sí, en la era clásica de los estudios los directores 

de Hollywood introdujeron la experimentación 

dentro de la tradición narrativa. Desde la década 

de 1920 y hasta la de 1950, hubo experimentación 

con flashbacks, los puntos de vista, la subjetividad 

de los personajes y una narración poco fiable. En 

mi libro Reinventing Hollywood: How 1940s Film-

makers Changed Movie Storytelling (2017) mencio-

no varios ejemplos de la década de 1940. Los prés-

tamos de la vanguardia fueron más selectivos y 

se moldearon para ajustarlos a las convenciones 

establecidas. Por ejemplo, el surrealismo de Salva-

dor Dalí se introdujo bajo la forma de una secuen-
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cia onírica en Recuerda (Spellbound, Alfred Hitch-

cock, 1945) y la música experimental se absorbió 

en secuencias que transmitían tensión o pertur-

bación mental. Algunos ejemplos serían Intole-

rancia (Intolerance, David W. Griffith, 1916), The 

Last Moment [El último momento] (J. Parker Read, 

Jr., 1923) (hoy perdida), Dangerous Corner [Curva 

peligrosa] (Phil Rosen, 1934), Rejas humanas (Blind 

Alley, Charles Vidor, 1939) y varias películas de los 

años cuarenta y cincuenta. 

Valeria Camporesi
Sí, pienso que Hollywood siempre estuvo intere-

sado en las soluciones innovadoras, tanto a nivel 

visual como en lo referente a la renovación del re-

lato (en términos de estructuras, personajes, etc.), 

aunque luego insertara tales innovaciones en una 

fórmula en la que las consideraciones relativas a 

la consecución de la mayor audiencia posible fue-

ran siempre dominantes. De entre las películas 

clásicas que me parece que demuestran tal inte-

rés, destacaría, por ejemplo, Y el mundo marcha 

(The Crowd, King Vidor, 1928), con secuencias 

directamente relacionadas con las sinfonías urba-

nas, o El legado tenebroso (The Cat and the Canary, 

Paul Leni, 1927), por la forma en que utiliza re-

cursos como la movilidad de la cámara, indepen-

dientemente del movimiento de los personajes, o 

las sobreimpresiones para generar una atmósfe-

ra de misterio y tensión. Entre las sonoras de la 

primera etapa, señalaría indudablemente Aplauso 

(Applause, Rouben Mamoulian, 1929).

Ángel Luis Hueso Montón
No puede negarse que el cine clásico de Hollywood, 

junto a su evidente carácter mercantil, da cabida a 

elementos que podemos considerar como vincula-

dos a la experimentación. Por una parte, recorde-

mos que desde la época silente hay obras y autores 

que realizan aportaciones de tipo visual, buscando 

que las imágenes animadas posean una riqueza 

expresiva cada vez mayor; en este camino, no es 

posible ignorar la influencia de varias tendencias, 

como son la importancia de la fotografía desde los 

años diez del siglo pasado (recordemos el impacto 

de Alfred Stieglitz y sus seguidores), la aportación 

del documentalismo en todas sus vertientes y la 

reflexión sobre las posibilidades de la imagen, que 

llevó a determinados autores a abrir caminos muy 

sugerentes. 

Junto a ello, se encuentra la experimentación 

narrativa. Una de las grandes aportaciones del 

cine clásico, tanto el silencioso como el sonoro, fue 

el desarrollo de una serie de estructuras narrati-

vas que se fueron consagrando paulatinamente y 

que alcanzaron influencia mundial, pero que, a su 

vez, dieron cabida a experimentaciones progresi-

vas en el deseo de narrar con una fuerza y singu-

laridad cada vez mayores.

Es difícil singularizar este carácter innovador 

en una serie de películas, dado el número conside-

rable de la producción y su dispersión en el tiem-

po, pero, por llamar la atención sobre algunos films 

(dejando de lado otros sobre los que hablaremos 

más adelante), podríamos citar en la época silen-

ciosa La quimera del oro (The Gold Rush, Charles 

Chaplin, 1925), El fantasma de la ópera (The Phan-

tom of the Opera, Rupert Julian, 1925) o La reina 

Kelly (Queen Kelly, Erich von Stroheim, 1928). En 

el largo periodo sonoro podemos destacar La para-

da de los monstruos (Freaks, Tod Browning, 1932), 

La mujer pantera (Cat People, Jacques Tourneur, 

1942) o diferentes tendencias, como las estructu-

ras narrativas de Frank Capra o Douglas Sirk, el 

barroquismo de Max Ophüls o la investigación so-

bre el color de Vincente Minnelli. 
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2. En la década de los veinte fueron considerables las experimentaciones formales en el cine 
estadounidense. ¿Estima que existió el mismo grado de libertad a la hora de introducir ele-
mentos transgresores y experimentales en la era sonora que en la silente? ¿Por qué cree que 
Hollywood nunca volvió a inclinarse tanto por la vanguardia como lo había hecho a finales 
del mudo? 

Vicente J. Benet
En mi opinión, la experimentación no disminuyó 

con la llegada del sonido, sino que se mantuvo e 

incluso aumentó, combinando las innovaciones 

tecnológicas con la apertura hacia otras tenden-

cias del consumo de distracción. Las vanguardias 

artísticas dejaron de ser tan influyentes en el cine 

(y podríamos decir que, en general, en la cultura 

de masas) debido al contexto de los totalitarismos 

en Europa desde principios de los años treinta y 

sobre todo por el comienzo de la Segunda Guerra 

Mundial. Las estéticas de los totalitarismos, aun-

que en un primer momento pudieron cruzarse 

con la vanguardia (como en la Italia fascista o la 

Unión Soviética en los años veinte), van a ir optan-

do por patrones que combinan la figuración más o 

menos realista con el monumentalismo pensado 

para unas masas perfectamente controladas y ca-

nalizadas por el Estado. 

Este periodo coincide, precisamente, con la 

máxima expansión del cine clásico y el apogeo 

del modelo monopolista de las majors. Y en el 

ámbito de la democracia americana impera una 

lógica capitalista en la que la innovación está en 

la base de la planificación del cine como produc-

to de consumo. Su dinámica consiste en buscar 

constantemente la renovación de las fórmulas 

que mantengan despierto el interés del público 

y hagan atractivos tanto sus géneros como sus 

estrellas. La compartimentación de los grandes 

estudios en unidades de producción especiali-

zadas (a menudo por géneros) va a facilitar es-

tos procesos. De todos modos, hay que matizar 

esta idea que puede sonar demasiado optimista. 

La producción de Hollywood en este periodo se 

acoge a un modelo férreamente estandarizado. 

La innovación depende de decisiones concretas 

aplicadas a cada film que, en última instancia, 

toman los productores (más o menos asesorados) 

por encima de los departamentos artísticos o téc-

nicos.

David Bordwell
Sí, hubo más experimentación en los últimos años 

silentes. A principios de la década de 1930, los es-

tudios, en cierto modo, se convirtieron en conser-

vadores desde el punto de vista formal, principal-

mente porque carecían de completo control sobre 

el sonido y no estaban dispuestos a emprender el 

tipo de experimentos que encontramos en M, el 

vampiro de Düsseldorf (M — Eine Stadt sucht einen 

Mörder, 1931), de Fritz Lang, o en las películas so-

viéticas. Sin ánimo de exhaustividad, parece que 

ciertos problemas colectivos —la tecnología del 

sonido, los nuevos géneros (el musical, el cine de 

gangsters)— reclamaron más atención que el uso 

experimental del medio.

Valeria Camporesi
Creo que la diferencia fundamental está menos 

entre el mudo y el sonoro que entre Pre-Code y 

Post-Code, o momentos de mayor o menor pu-

janza industrial y comercial (con mayor apertura 

hacia la experimentación y la transgresión en las 

épocas de mayores ingresos). También hay que se-

ñalar los peligros de las consideraciones antihis-

tóricas. Sí es verdad que Hollywood no se inclinó 

tanto hacia las vanguardias después de los años 

veinte, pero no hay que olvidar que las primeras 

dos décadas del siglo XX son, como dice Vicente 

Sánchez-Biosca (2004), los «años gloriosos» de las 

vanguardias también en el mundo del arte. Quie-

ro decir que la propensión hacia un determinado 

tipo de experimentación cambió no solo en Ho-
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llywood en los años treinta, sino en su conjunto 

en el universo cultural y artístico. 

Ángel Luis Hueso Montón
Es indudable que las condiciones sociales de la 

época de entreguerras no pueden considerarse de 

manera unitaria y global, sino que, por el contra-

rio, los años treinta y cuarenta fueron radicalmen-

te diferentes de la década de los veinte, no solo en 

los Estados Unidos, sino en todo el mundo. Uno de 

los rasgos más evidentes es que en el periodo que 

arranca con la Gran Depresión de 1929 se constata 

una radicalización progresiva hacia concepciones 

sociales más derechistas, si bien se producen reac-

ciones hacia una cierta liberalización. 

El rasgo cinematográfico más evidente en este 

sentido es la promulgación del código de censura 

(o Código Hays), que establece unas pautas narra-

tivas y expresivas muy concretas; esta normativa, 

que hay que recordar que no es estatal, sino impul-

sada por la agrupación de productoras (MPPDA), 

tuvo como consecuencia un conservadurismo 

y una autocensura que era muy difícil de eludir, 

pero que, sin embargo, nos permite constatar que 

determinados cineastas buscaron la posibilidad de 

sortearlo en sus obras. 

Hay otro factor que no podemos olvidar, y es 

el hecho, bien conocido en todos los ámbitos artís-

ticos, de que las aportaciones vanguardistas van 

siendo asumidas por el conjunto en el que se des-

envuelven, de manera que lo que parece rompe-

dor y novedoso en un momento se presenta como 

convencional al cabo de pocos años. Esto puede 

constatarse en el cine clásico de los treinta y cua-

renta, en el que aportaciones procedentes de au-

tores como Walter Ruttmann o Dziga Vertov, en 

sus sinfonías urbanas, la fotografía de corte expre-

sionista o el montaje de inspiración soviética, son 

totalmente asimiladas y se convierten en cotidia-

nas en determinados géneros y autores.

3. Generalmente se asume que las experimentaciones que llevó a cabo el Hollywood clásico 
fueron fruto de la influencia de los cines alemán y soviético. ¿Cree que esto es totalmente 
cierto? Si es así, ¿no habría hecho Hollywood ninguna aportación nueva al respecto? 

Vicente J. Benet
Como es bien sabido, Hollywood consiguió condu-

cir la experimentación artística desde las élites has-

ta las masas. Adoptó y llevó a sus intereses algunas 

soluciones estilísticas de la vanguardia e incorporó 

a algunos de sus máximos representantes euro-

peos, tanto técnicos como artistas. Estos supieron 

acomodarse a la producción estandarizada y pudie-

ron desplegar en ella algunas de sus inquietudes es-

téticas. Es cierto que algunos casos notables, como 

Sergei M. Eisenstein o Luis Buñuel, no encontraron 

un recorrido en este modelo, pero muchos otros sí, 

al menos parcialmente. Lo conseguían compren-

diendo las limitaciones que debería tener siempre 

la experimentación: adecuarse a los parámetros na-

rrativos y a una puesta en imágenes que se plegara 

a las necesidades primordiales del relato. De este 

modo, algunos rasgos del cine expresionista, como 

las iluminaciones en clave baja, el gusto por histo-

rias fantásticas o terroríficas y la presencia de trau-

mas de inspiración freudiana, fueron esenciales 

en la iconografía y la construcción narrativa de las 

películas de terror o del cine negro. Nombres como 

Karl Freund o Robert Florey, entre muchísimos 

otros, podrían invocarse en este sentido. El mon-

taje constructivo se amoldó también a las necesida-

des del relato, por ejemplo en los collages o montage 

sequences desde principios de los treinta, sobre todo 

para cubrir elipsis narrativas. El papel de figuras 

como Slavko Vorkapich es esencial aquí, pero no 

dejemos de lado que algunas de estas soluciones de 

montaje están en el ambiente y son usadas de ma-

nera más subrepticia por cineastas como Hitchcock 

o William Wyler, entre muchos otros.
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David Bordwell
Hubo cierta influencia de las películas soviéticas 

y alemanas, pero, de nuevo, esta se filtró a través 

de los principios narrativos más generalizados de 

Hollywood. Los toques expresionistas alemanes 

emergieron en ciertos géneros (el de terror, sobre 

todo) y en ciertos contextos narrativos (sueños, 

alucinaciones). El montaje soviético (que, asimis-

mo, estuvo influenciado por el montaje de Ho-

llywood de la década de 1910) se aceptó a finales de 

la década de 1920 para las secuencias de montaje 

—y, otra vez, se integró dentro de las funciones 

clásicas, utilizándose, por ejemplo, para condensar 

un largo proceso o periodo de tiempo—.

Valeria Camporesi
Creo que se trata de una simplificación, una visión 

muy estilizada tanto de Hollywood como del cine 

alemán y soviético, como si no existiesen intensas 

redes de influencia en todas las direcciones. Pero 

si entramos en el juego de los cines nacionales, las 

aportaciones más singulares y menos europeas de 

Hollywood en la época clásica creo que tienen que 

ver con personalidades y culturas pertenecientes 

a los ámbitos más incongruentes en relación con 

los centros de poder de la industria, como las mu-

jeres (Mae West, por ejemplo) o los afroamerica-

nos (Oscar Micheaux).

Ángel Luis Hueso Montón
No podemos ignorar la importancia de las aportacio-

nes de los cines alemán y soviético en los años veinte 

y la repercusión que tuvieron en las restantes cine-

matografías nacionales. En el caso estadounidense 

y en el contexto del cine clásico, esta influencia se 

produce tanto por el conocimiento de las obras con-

cretas como por la incorporación al cine americano 

de cineastas procedentes de Europa, donde habían 

comenzado su carrera (Ernst Lubitsch, Mauritz Sti-

ller, Murnau, Michael Curtiz, Paul Fejos, Jacques 

Feyder, Billy Wilder, Robert Siodmak, etc.). Así se 

inició una corriente que permaneció a lo largo de los 

años hasta el momento presente y que hace que, al 

analizar el cine estadounidense, deban tenerse en 

cuenta estas continuas aportaciones. 

Sin embargo, creo que esta influencia no pue-

de entenderse de una manera unidireccional y 

simplista, sino que, por el contrario, en el conjunto 

del cine clásico se produce una auténtica amal-

gama, en el sentido de que estas aportaciones se 

integran en una dinámica propia en la que esta-

ba inmerso el cine norteamericano desde los años 

diez (recordemos las innovaciones de Griffith, la 

escuela cómica, la configuración progresiva de los 

géneros) y dan como resultado un cine cada vez 

más rico en cuanto a la expresividad de la imagen, 

con una construcción narrativa paulatinamente 

más perfecta y en el que cada uno de los elemen-

tos encuentra su plena funcionalidad. 

De esta manera, podemos entender la confi-

guración del cine clásico como el resultado de la 

integración de aportaciones procedentes de otras 

cinematografías en una evolución progresiva del 

cine propio de los Estados Unidos, lo que crea un 

modelo que se consolidará a nivel mundial duran-

te varias décadas. 

4. Ciudadano Kane es invariablemente aludida como una de las películas más experimen-
tales del cine clásico de Hollywood. ¿Cuáles considera que son sus grandes innovaciones? 
¿Piensa que sus aportaciones están sobrevaloradas? 

Vicente J. Benet
Ciudadano Kane es un buen ejemplo de esa búsque-

da de innovación constante del Hollywood clásico. 

Fue encargada por una productora un tanto espe-

cial como la RKO y la primera experimentación 

que se desprende de ella es que el estudio le dio a 
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un recién llegado al cine poderes casi de produc-

tor. Welles innovó incorporando de manera muy 

inteligente recursos y soluciones provenientes de 

dos medios en los que había logrado la notoriedad 

y que dominaba con maestría: el teatro y la radio. 

Adaptar al formato cinematográfico, con absoluta 

eficacia, algunos recursos que provenían de estos 

dos ámbitos es lo que hace de Ciudadano Kane una 

película tan importante y, valga la paradoja, tan 

excepcional y tan representativa al mismo tiem-

po del sistema. Lo digo por la tendencia a la ex-

perimentación continua para ofrecer al público 

un producto original, resultado de una constante 

I+D estimulada empresarialmente, por decirlo así. 

En el campo sonoro es fundamental el trabajo de 

Bernard Herrmann, colaborador de Welles en la 

radio. La visualidad característica de la película, 

con sus efectos ópticos, sus perspectivas trucadas 

y esa disposición en profundidad de los elementos 

de la escena, traduce al ámbito de la pantalla bidi-

mensional la visualidad de la escenografía teatral 

más sofisticada. Quizá fue demasiado avanzada 

para su tiempo, ya que el público no respondió al 

mismo nivel que la crítica a su potencial innova-

dor, pero me parece incuestionable su importancia 

y de ningún modo está sobrevalorada.

David Bordwell
Creo que es una película bastante experimental en 

el contexto de los estudios de Hollywood. Deja su 

acción narrativa de alguna manera sin resolver y 

con cierto grado de ambigüedad. Su estilo visual, 

aunque construido sobre técnicas que ya se ha-

bían probado antes, es sorprendente, porque las 

tomas largas y la profundidad de campo (ninguno 

de estos recursos original de Welles) no se habían 

unido de esta forma antes. La investigación del 

reportero y el testimonio del flashback, aunque 

también tienen precedentes, se reproducen vívi-

damente, con algunas repeticiones de escenas. El 

noticiario es un toque sorprendente, porque sirve 

como una exposición de información pública y se 

presenta de forma muy abrupta; la situación de la 

proyección, con los periodistas en la habitación, 

solo se revela al final. Además, el noticiario es un 

mapa condensado de las secciones de la misma pe-

lícula —un relato de la vida de Kane, que es una 

miniatura de la película que está por llegar—. Na-

die había hecho eso antes.

Valeria Camporesi
No creo que esté sobrevalorada; pienso que posee 

una estructura narrativa y un estilo que están 

perfectamente en sintonía con su mensaje, extre-

madamente innovador, y que se podría hasta con-

siderar un cuestionamiento del storytelling que se 

practica en este momento en los medios de comu-

nicación. Tanto su estructura, a modo de rompe-

cabezas, como su estilo de mise-en-abîme remiten 

a la dificultad de hablar de la verdad —ponen en 

guardia en contra de los relatos demasiado senci-

llos— y de la tendencia de los medios a forzar la 

realidad dentro de esquemas narrativos. 

Ángel Luis Hueso Montón
La importancia que se ha concedido tradicional-

mente a Ciudadano Kane responde a una serie 

de circunstancias que concurren en ella. No po-

demos olvidar su ubicación en un momento cro-

nológico concreto, pues son los años del cambio 

de década, en los que coinciden algunos films en 

los que cristalizan una serie de avances técnicos 

que abren caminos nuevos en el uso del color, la 

música o la narración —buen ejemplo de ello son 

obras como El mago de Oz (The Wizard of Oz, Vic-

tor Fleming, 1939), Lo que el viento se llevó (Gone 

with the Wind, Victor Fleming, 1939) o Qué ver-

de era mi valle (How Green Was My Valley, John 

Ford, 1941)—. 

Junto a ello, se ha resaltado siempre el hecho 

de que Welles, recién llegado al cine, realiza la asi-

milación de muchas de las aportaciones anteriores 

de este medio y su integración en un aire de totali-

dad; la recuperación de la profundidad de campo, 

que tanta importancia tuvo en el cine primitivo, 

la incorporación de los modelos de iluminación 
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—procedentes en gran parte del cine alemán—, la 

fragmentación de la estructura narrativa discon-

tinua o la planificación cargada de una síntesis de 

barroquismo y expresionismo son algunas de sus 

claves plásticas. 

No podemos dejar de lado el uso que hace We-

lles del sonido: su trabajo en el mundo de la radio 

en los años inmediatamente anteriores (en un mo-

mento de especial importancia para el desarrollo 

de este medio) hizo que consiguiera una integra-

ción de todos los elementos de la imagen cinema-

tográfica con un auténtico sentido unitario, su-

perando la dicotomía que se había producido en 

épocas anteriores entre imagen y sonido. 

A todas estas innovaciones hay que unir el 

carácter significativo que alcanzó esta película en 

el mundo cinematográfico, que la convirtió en un 

ejemplo digno de ser estudiado de manera reite-

rada y referente para muchas generaciones de ci-

neastas. 

5. Al margen de Ciudadano Kane, de todas las productoras de Hollywood, ¿cuál cree que fue 
la más arriesgada a la hora de introducir rasgos vanguardistas y/o transgresores en sus largo-
metrajes y cuáles considera que fueron dichos rasgos? Y, en cuanto a los directores, ¿cuáles 
fueron los más osados en este sentido y de qué manera se manifestó dicho atrevimiento? 

Vicente J. Benet
Debido a la estructura estandarizada del modelo 

monopolista de Hollywood, hay que buscar los 

casos más llamativos de estos rasgos innovadores 

y experimentales (prefiero estos términos a «van-

guardistas y transgresores») tanto en la frontera 

más elevada (los autores, si se puede hablar así en 

el Hollywood clásico, es decir, cineastas cuya voz 

era escuchada por los productores) como en la más 

subterránea (las producciones de serie B o de es-

tudios independientes y pequeños). En el ámbito 

de los autores (John Ford, Howard Hawks, Fritz 

Lang, Hitchcock, Lubitsch, Wyler, Milestone, etc.), 

su campo fundamental de experimentación se va 

a centrar en soluciones de puesta en escena origi-

nales y sofisticadas, la renovación constante de los 

géneros en los que centran su trabajo y la actuali-

zación del tratamiento iconográfico y narrativo de 

las estrellas. 

En el caso de las películas de productoras pe-

queñas o de serie B, hay que traer a colación al-

gunos casos bien conocidos: Universal (donde de-

sarrollaron su carrera algunos de estos cineastas 

provenientes de Europa, centrándose en el género 

de terror o el cine negro) o independientes que 

permitieron la producción de películas, como las 

de Edgar G. Ulmer, por citar un nombre muy re-

presentativo.

David Bordwell
RKO dejó margen para tales cosas, no solo en Ciu-

dadano Kane, sino también en Stranger on the Third 

Floor [El desconocido del tercer piso] (Boris Ingster, 

1940) y en las películas de Val Lewton. Pero eso fue 

solo durante un breve periodo de tiempo. No creo 

que ninguna compañía en particular estuviera 

entregada a correr tales riesgos. De los cineastas, 

seleccionaría no solo a Welles, sino a Hitchcock —

Naúfragos (Lifeboat, 1944), La soga (Rope, 1948)—, 

Joseph L. Mankiewicz —Carta a tres esposas (Letter 

to Three Wives, 1949), Eva al desnudo (All About 

Eve, 1950)— y, por supuesto, a Walt Disney en Fan-

tasía (Fantasia, 1940) y algunos cortometrajes.

Valeria Camporesi
Naturalmente, aquí todo depende de cómo se de-

finan los rasgos vanguardistas o transgresores. 

Yo personalmente encuentro enormemente in-

sólito el tratamiento de determinados personajes 

y situaciones argumentales de los melodramas de 

Dorothy Arzner (Paramount Pre-Code) o John M. 

Stahl (con Carl Laemmle, Jr.). Entre las películas 
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sorprendentes e impactantes, hay que citar tam-

bién La parada de los monstruos, que, a pesar de los 

cortes impuestos por MGM, sigue siendo una obra 

muy singular e influyente. 

Ángel Luis Hueso Montón
La comprensión del cine clásico de Hollywood no 

puede hacerse sin tener en cuenta la estructura 

de los estudios. Las productoras están concebidas 

de acuerdo con una serie de fórmulas, como son 

las laborales-profesionales (diferenciación de fun-

ciones), empresariales (planteamiento piramidal 

rígido), económicas (búsqueda de beneficios diver-

sificando las facetas empresariales) o temáticas 

(planteamiento de géneros). 

Teniendo esto en cuenta es como podemos re-

flexionar sobre las limitadas posibilidades de que 

las grandes productoras dieran cabida en sus films 

a fórmulas vanguardistas; dicho de otra mane-

ra, la fórmula de géneros a los que las compañías 

iban dedicando su atención de manera alternati-

va era bastante rígida y estructurada, con lo que 

sería difícil constatar corrientes innovadoras en 

las productoras, si bien se puede percibir que en 

determinados momentos o en obras concretas se 

aplican criterios novedosos y rupturistas (corrien-

te de terror de la Universal a principios de los años 

treinta, producciones de Val Lewton para la RKO 

en los cuarenta, renovación musical de la MGM 

en los cuarenta y cincuenta, policiacos-semidocu-

mentales de Louis de Rochemont para la Twentie-

th Century-Fox). 

En cuanto a los directores, es muy difícil y 

problemático realizar una enumeración sin tener 

en cuenta que las carreras profesionales suelen 

ser largas y cambiantes, y que conseguir plasmar 

una preocupación vanguardista frente a la rígida 

estructura empresarial es difícil de alcanzar. Por 

ello, creo más conveniente recordar ciertos au-

tores (algunos ya citados) que en momentos con-

cretos o en films singulares pudieron ofrecernos 

estos rasgos renovadores: Lubitsch, Jacques Tour-

neur, Stroheim, Preston Sturges, George Cukor, 

Gregory La Cava, etc.

6. ¿Qué opinión le merece la opción de La dama del lago de narrar casi íntegramente el film 
a través del punto de vista óptico del protagonista? El largometraje fue dirigido por un ac-
tor, Robert Montgomery, y otro de los títulos más experimentales del Hollywood clásico, La 
noche del cazador, también fue realizado por un intérprete, Charles Laughton. ¿Encuentra 
alguna relación en esta circunstancia profesional? 

Vicente J. Benet
Yo prefiero poner la frontera del cine clásico de 

Hollywood en los años 1947-48, sobre todo con la 

descomposición del modelo monopolista de estu-

dios que estuvo vigente durante dos décadas. Las 

dos películas mencionadas se sitúan en el umbral 

del final de este modelo. La dama del lago es una 

película que responde a la gran popularidad que 

había alcanzado la novela de detectives entre el 

público de todo el mundo durante los años trein-

ta y cuarenta. El trabajo de punto de vista y foca-

lización narrativa es esencial en el género y era 

bastante razonable que el cine intentara adaptarlo 

aunque, como no funcionó demasiado bien, tam-

poco hubo demasiado problema en abandonar esta 

vía y experimentar con otras. Es una propuesta de 

experimentación más, quizá un poco más radical 

de lo habitual, que encaja con el perfil que intento 

defender de los estudios de Hollywood, exploran-

do constantemente nuevas fórmulas que ofrecie-

ran al público historias emocionantes, originales 

y con un punto de sofisticación. La noche del ca-

zador es ya una película de autor, muy en la línea 

del cine de los cincuenta. Que los dos directores 

fueran actores no me parece un rasgo decisivo. 

Además son películas únicas, quizá comparables 
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también al caso de Orson Welles, otro actor inno-

vador que, sin embargo, no acabó de encajar en el 

modelo de Hollywood por llevar la experimenta-

ción demasiado lejos.

David Bordwell
En Reinventing Hollywood, argumento que La 

dama del lago incorpora varios elementos forma-

les y estilísticos del periodo: flashbacks, narración 

con voz over, rodaje de tomas de larga duración 

con una cámara en constante movimiento y la 

filmación desde el punto de vista óptico. Fue un 

experimento interesante, pero, para mí, no es una 

película muy satisfactoria. Admiro La noche del ca-

zador, pero no le veo una conexión específica con 

La dama del lago.

Valeria Camporesi
La dama del lago me parece que sigue una opción 

estilística curiosa, pero que no termina de ir más 

allá del artificio formal, no añade significado a la 

película. Y La noche del cazador me parece que se 

nutre de las transformaciones que ya se estaban 

generando dentro del esquema del cine clásico. 

No veo una relación causa-efecto con el hecho de 

que fuera dirigida por un actor, aunque eviden-

temente el dato es significativo, tanto por lo que 

supone en relación con el poder de Laughton en la 

industria en este momento como por aportar una 

mirada distinta.

Ángel Luis Hueso Montón
Se trata de dos obras que reiteradamente son estu-

diadas por su singularidad en el contexto de pro-

ducción en el que surgen. Sin embargo, hay que 

tener en cuenta que cada una de ellas posee ras-

gos significativos que las diferencian. En el caso 

de la película de Montgomery, hay una búsqueda 

de una estructura narrativa que se fundamenta 

en un alarde técnico, como es el de llevar hasta 

sus últimas consecuencias la cámara subjetiva, lo 

cual, en determinadas ocasiones, puede llegar a 

convertirse en algo rígido y hasta convencional. 

Por parte de Laughton, hay una consciente bús-

queda de una atmósfera expresionista que aflora 

en diversos aspectos y que envuelve el conjunto 

del film; a ello se une el hecho de que Laughton 

se apoya en contribuciones resaltables, como son 

las de James Agee en el guion y Stanley Cortez en 

la fotografía, y consigue así uno de los films más 

sugerentes e inquietantes de la historia del cine. 

Estimo que es un poco problemático el estable-

cer una relación entre ambas obras y autores, más 

allá de tratarse de dos magníficos intérpretes, do-

tados de una formación e inquietud destacable y 

con el mismo deseo de ofrecer unas películas fue-

ra de lo común. �
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Resulta habitual asumir que el cine clásico de 

Hollywood tuvo poco que ver con la experimen-

tación, lo rupturista, lo novedoso, lo inusual y, en 

suma, con todo aquello que se alejara de su propia 

normatividad. De la misma manera, y quizás aún 

más, se presupone que sus conexiones con la van-

guardia fueron muy escasas y tan solo se dieron 

en determinados largometrajes puntuales y ais-

lados (con la notable excepción de las secuencias 

de montaje, que comenzaron a incorporarse en 

los films hollywoodienses a mediados de los años 

veinte y se generalizaron en la década de 1930, 

cuya influencia directa del cine soviético es muy 

conocida). 

Ahora bien, los especialistas convocados en 

la presente sección de (Des)encuentros, Vicente 

J. Benet, David Bordwell, Valeria Camporesi y 

Ángel Luis Hueso Montón, se han encargado de 

desmontar tales teorías. A través de la discusión 

previa, hemos podido comprobar que el experi-

mentalismo fue una constante durante todo el pe-

riodo clásico del cine norteamericano.

Sin embargo, cabe preguntarse por qué Ho-

llywood quiso arriesgarse al introducir elementos 

transgresores en sus films. El sistema de estudios 

hollywoodiense era, ante todo, una industria, for-

mada por ocho grandes compañías: majors —Pa-

ramount, MGM/Loew’s, Warner Bros., Twentieth 

Century-Fox y RKO— y minors —Universal, Co-

lumbia y United Artists—. Y, como toda industria, 

sus productos estaban orientados a la obtención 

de beneficios; los mayores posibles. Las fórmulas 

narrativas y visuales clásicas se habían demos-

trado como seguras con el público. Entonces, ¿por 

qué alterarlas? Lo cierto es que ese bien organi-

zado sistema, regido por criterios económicos, 

era, al mismo tiempo, una industria del entrete-

nimiento en la que valores como la creatividad, 

la originalidad y la innovación jugaban un papel 

fundamental para atraer a los espectadores a las 

salas. Esto es lo que Janet Staiger ha denominado 

estandarización y diferenciación (Bordwell, Staiger 

y Thompson, 1997: 120). Y, precisamente, en esa 

necesaria diferenciación del producto se sitúa el 

conclusión
RECONOCIENDO LO  
EXPERIMENTAL DEL CLASICISMO 
HOLLYWOODIENSE
CARMEN GUIRALT GOMAR

FRANCISCO GARCÍA GÓMEZ
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amplio abanico de experimentos, desviaciones e 

incluso conexiones con la vanguardia de las pe-

lículas clásicas hollywoodienses. Staiger, además, 

añade: «En vez de poner trabas al trabajador origi-

nal, el modo de producción de Hollywood lo culti-

vaba siempre que los resultados fueran rentables» 

(Bordwell, Staiger y Thompson, 1997: 122).

Con relación a estos trabajadores innovado-

res per se, entre los aludidos por los estudiosos 

fílmicos reunidos en la sección, a modo de sín-

tesis, aunque sin ánimo de referenciarlos a to-

dos, convendría citar, por ejemplo, a David W. 

Griffith, Charles Chaplin, Erich von Stroheim, 

Ernst Lubitsch, Alfred Hitchcock, King Vidor, F. 

W. Murnau, Fritz Lang, Karl Freund, Paul Leni, 

Slavko Vorkapich, Lewis Milestone, Rouben Ma-

moulian, John Ford, Orson Welles, Val Lewton, 

Jacques Tourneur o Vincente Minnelli. Pero, por 

otro lado, no debe obviarse que muchas películas 

subversivas o desviadas de la tradición clásica 

de Hollywood, también señaladas en las páginas 

precedentes, fueron realizadas por cineastas no 

especialmente considerados originales, como J. 

Parker Read, Jr., Rupert Julian, William A. Well-

man, Victor Fleming, Phil Rosen y Charles Vidor. 

La experimentación, por tanto, se dio en todos los 

ámbitos y de forma intermitente durante la era 

completa del studio system, y no tan solo ligada a 

afamados autores individuales, dado que, asimis-

mo, la encontramos en numerosísimas cintas me-

nores y de serie B que han pasado desapercibidas 

al respecto. Lo mismo sucede con los géneros ci-

nematográficos, ya que prácticamente todos han 

sido mencionados como provistos de formulas 

novedosas y poco convencionales; desde el melo-

drama —Amanecer, Y el mundo marcha—, pasando 

por el musical —Aplauso, La calle 42—, la comedia 

y/o la comedia musical —Ámame esta noche, Su-

cedió una noche—, el cine bélico —Sin novedad en 

el frente—, el film de gangsters —El enemigo públi-

co—, el suspense —Recuerda, La soga—, el terror —

El legado tenebroso, La mujer pantera, La noche del 

cazador —, hasta llegar, por supuesto, al film noir 

—Stranger on the Third Floor, La dama del lago—. 

Evidentemente, Ciudadano Kane, la película ex-

perimental más paradigmática del Hollywood 

clásico, es inclasificable en cuanto a géneros —de 

ahí, también, su excepcionalidad— y, si nos em-

pecináramos en adscribirla a alguno en concreto, 

bien podría incluirse dentro del drama o el (¿fal-

so?) biopic, sin olvidar que contiene elementos de 

melodrama, musical e incluso terror.

Luego, se constata que la experimentación no 

se detuvo con la llegada del sonido, como se ha 

dado en afirmar (cfr. Thompson, 1993: 32). Pero, 

¿fue más frecuente en la era silente? Como co-

mentábamos al inicio de esta sección, esta es 

otra consideración habitual de la historiografía 

fílmica (Thompson, 1993: 13-33). En lo que atañe 

a esta cuestión, las opiniones de los especialistas 

entrevistados resultan todavía más interesantes si 

cabe, puesto que no hay unanimidad al respecto. 

Además, varios coinciden en señalar que, más que 

una distinción entre cine silente y sonoro, facto-

res industriales y de producción, como la implan-

tación del Código de Producción Cinematográfica 

(1930) en julio de 1934, resultan determinantes a 

la hora de identificar momentos de mayor o me-

nor experimentación en los films. Esto no hace 

sino confirmar que, como señalábamos en la in-

troducción, el campo de la investigación acerca de 

lo experimental en el cine clásico de Hollywood 

se presenta todavía a día de hoy en buena medida 

inexplorado y pendiente de investigaciones más 

profundas. 

En cuanto a la influencia de la vanguardia en 

Hollywood, los investigadores consultados se in-

clinan por circunscribir esta influencia mayorita-

riamente al periodo silente. Con todo, varias de las 

películas citadas con claras influencias vanguar-

distas son sonoras: Recuerda, Dangerous Corner 

y Rejas humanas. A estas, sin duda, también ha-

bría que añadir Liliom (Frank Borzage, 1930), Ho-

llywood al desnudo (What Price Hollywood?, Geor-

ge Cukor, 1932), Viaje de ida (One Way Passage, Tay 

Garnett, 1932), Sueño de amor eterno (Peter Ibbet-
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son, Henry Hathaway, 1935), Una mujer en la pe-

numbra (Lady in the Dark, Mitchell Leisen, 1944), 

La senda tenebrosa (Dark Passage, Delmer Daves, 

1947), Jennie (Portrait of Jennie, William Dieterle, 

1948), Pandora y el holandés errante (Pandora and 

the Flying Dutchman, Albert Lewin, 1951), El beso 

del asesino (Killer’s Kiss, Stanley Kubrick, 1955) y 

Vértigo (De entre los muertos) (Vertigo, Alfred Hit-

chcock, 1958). 

Finalmente, formulábamos la pregunta relati-

va al hecho (¿casual?) de que dos de las películas 

más notoriamente experimentales de Hollywood 

hubieran sido realizadas por actores, Robert 

Montgomery y Charles Laughton, en lugar de por 

cineastas habituales. Si bien los entrevistados no 

perciben una confluencia en esta circunstancia 

y, en general, las consideran obras muy distintas, 

conviene recordar, a su vez, que el propio Orson 

Welles también era actor. 

Conscientes de que dejamos bastantes interro-

gantes abiertos, al mismo tiempo creemos haber 

despejado muchos otros, sobre todo al reconocer 

la presencia constante de lo experimental en el 

clasicismo hollywoodiense. �
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