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A finales de los 70, una nueva generación de investigadores cinematográficos se impuso la 
tarea de reexaminar de punta a cabo el período en el que surgió el cine. Esto no tardó en 
provocar un profundo cataclismo dentro de la disciplina, relativamente joven, de los "estu- 
dios sobre cine", que sólo muv recientemente venía siendo admitida dentro de la universi- 
dad y que aún estaba lejos de adquirir plena legitimidad. Más aún, la enérgica irrupción de 
esta investigación sobre el "orisen" contribuyó de manera decisiva al destacable cambio 
experimentado dentro de dicha disciplina en los años ochenta, cuando las cuestiones sobre 
Historia del cine desplazaron a las propias de la Teoría del cine. La teoría fue el único 
campo que merecía interés para los académicos de renombre en los años sesenta y setenta. 
Podemos incluso decir que la investigación sobre el surgimiento del cine fue la causa prin- 
cipal de esa transformación, una transformación de calado tan profundo que incentivó por 
primera vez en este campo una verdadera colaboración entre la teoría y la historia. Este 
primer encuentro sobre el terreno entre lo sincrónico y lo diacrónico tuvo un impacto de 
largo alcance en la disciplina, cuyos efectos aún se pueden percibir. De hecho, sena impo- 
sible que dicha unión "orgánica" entre teoría e historia no hubiera dejado su marca en am- 
bos campos, después de años de práctica. 

El disparo de salida de ese movimiento que re-descubrió el llamado "cine de los inicios"? 
probablemente tuvo lugar en el Congreso "Cinema 1900-1906 celebrado en Brighton en 
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1978 en el que el autor de este artículo tuvo la enorme fortuna de participarJ. Allí, nuestro 
examen del "cine de los inicios" tuvo el privilegio de ser, y eso era una novedad en aquel 
tiempo, una aproximación profundamente documentada: más de quinientos filmes de ese 
período fueron exhibidos de forma conjunta4, traídos para esa ocasión por quince archivos 
cinematográficos de todo el mundo. Los pases de esos filmes para un pequeño grupo de 
especialistas internacionales (muchos de ellos jóvenes licenciados deseosos de desarrollar 
un nuevo acercamiento a la materia) fueron una verdadera revelación. Cinta tras cinta fui- 
mos testigos de cómo amplias zonas de los libros sobre "Historia del Cine" existentes se 
desplomaban ante nuestros ojos. Al contrario de lo que todos esos libros nos habían conta- 
do, travellings, primeros planos, montajes paralelos y otros elementos fundamentales del 
lenguaje cinematográfico no esperaron a David Wark Grifith para hacer su aparición. 

Estas exhibiciones intensivas que no se habían llevado a cabo en décadas reorganizaron 
la concepción que se tenía en aquella época sobre los años iniciales del cine. Verdad es que 
los especialistas invitados a Brighton estaban relativamente preparados para aquel cambio: 
la mayoría de ellos, en los meses preparatorios del Congreso habían escrito artículos sobre 
el tema5 como una manera de proponer sus ideas a la comunidad internacional de archive- 

' Este simposio se celebró como parte integrante del 34 Congreso de la Federación Internacional de 
Archivos Fílmicos (FIAF); fue organizado por David Francis (en aquel tiempo archivero el National Film Archive 
de Londres) en co!aboración con Eileen Bowser (en aquel tiempo archiven clel departamento de Cine del 
Museum of Modern Art de Nueva York). 

"obre la compilación de esas película5 ver: André Gaudreault (ed.), Cinema 1900-1906: An Analytical 
Stzdd~~, Volume2: FilmqyaphieiFilmqyaphy (Bruelles. FiAF, 1982). 

Estos artículos Fueron publicados en las Acta? del Congreso: Roger Holmam led.), Cinema 1900-1%: An 
AnaIirticalStu~~, Volume 1. @m-elles, FL4F, 1982). Ca5i todas las comunicaciones presentadas en Brighton se 
publicaron también en francés en Les Cahiers de la Cinérnathkqte, 29 (1979). 



ros cinematográficas presentes en Brighton y con ese fin habían visio- 
nado un considerable número de filmes del período6. 

Identificando los puntos de ruptura 
El lector habrá notado el respetuoso entrecomillado entre el que he 
situado la expresión "cine de los inicios". ¿Por qué esa prevención? 
Porque, en lo que al método histórico se refiere, me parece claro que 
la etiqueta que escogemos para identificar nuestro objeto de estudio es 
ya indicativa de la actitud que tomamos respecto al mismo. En mi opi- 
nión, !a etiqueta utilizada determina ya los aszcntos que se pondrán en 
juego en el trabajo de la persona que examina el objeto. Es más, esa 
etiqueta fracciona el objeto v lo segmenta. en el sentido de que sugiere 
un contexto para el material histórico necesariamente orientado en 
una dirección determinada. En otras palabras, puedes conocer a al- 
guien por lo que sugieren las etiquetas que aplica. 

Vsar la expresión "cine de los inicios " (o en francés, las expresiones 
"le cinéma despremiers tmps" ["el cine de los primeros tiempos", lo 
que vendo más lejos podríamos traducir por "el primer cine"] o "le ci- 

Primer cinematógrafo &mi des ori,,inesl' [.'cine de los orígeneS'.]) dirige la mirada del histo- 
Lurniere riador, determina su aproximación v moduh su discurso. Así, hablar de los comienzos de 

un fenómeno sociocultural como origen de ese fenómeno es necesariamente, aunque salga 

(1864-1948) y de manera espontánea. ponerse al servicio de una concepción fundamentalmente evolucio- 
Auguste (1862-1954) nista de la historia. Conscientemente o no, es pasar por alto las rupturas y continuidades 
Lumiere que conforman la historia. Es también suscribirse a una concepción 

lkeramente idealista de la historia en la que lo que viene antés ex- 
plica, casi por necesidad, lo que viene después. 

En otro sentido, hablar de "cine de los inicios" es adscribir e! 
objeto de estudio a una axiología que privilegia la sucesión crono- 
lógica de determinados períodos, en la que lo inicial es eso del 
cine "de los inicios". Una sucesión similar se postula en los casos de 
los "supuestos" momentos de ruptura ("supuestos" entrecomillado 
porque a veces dichos momentos de ruptura no tienen nada de 
tales). Tomemos como ejemplo la distinción entre "pre-cine" y 
"cine de los inicios". Esa distinción supone que entre esos dos pe- 
riodos hubo un punto de ruptura. Según los "Edisonianos" (para 
los que la fecha de la invención del cine es la del Kinetoscopio 
Edison), esa ruptura ocurre alrededor de 1891-93, mientras que 
para los "Lumierófilos" (para los el nacimiento del cine tiene lugar 
con la invención de! Cinematógrafo Lumiere), eso ocurre entre 
1894-95. El momento en que e! "aparato básico" fue inventado es 
ciertamente un punto de giro en ia evolución de la tecnología de la 
cámara cinematográfica, pero tenemos que preguntarnos si ese 
surgimiento de la tecnología fue acompañada por el paso a un 
nuevo paradigma, a un nuevo orden. Debemos preguntarnos 

' Bto hie especialmente cierto para el "equipo de los Estados Unidos", que, liderado por Eileen Bowser, 
se tomO muy en serio su misión de escqer qué películas de las que se encontraban disponibles en los archivos 
estadounidenses se pasarían en Brighron. Los miembrm de este equipo visionaron entonces varios cientos de 
pelinilas, un buen numero de ellas no fuernn exhibidas en Brighton. 



también si la invención de Kinetoscopio y/o el Cinematógrafo fueron 
realmente un punto de ruptura. Momentos de ruptura y cambios de 
paradigma no están necesariamente sincronizados con la invención de 
nuevos procedimientos como el Cinematógrafo Lumiére, ni con el 
refinamiento de nuevas técnicas como el montaje. 

La cuestión que debemos plantear en este caso es si la relativa- 
mente imprevista disponibilidad de una nueva tecnología revolucionó 
el comportamiento, transformó el paisaje cultural, puso en marcha 
mutaciones significativas e hizo posible el paso a un nuevo orden 
cultural, artístico y mediático. Nada más lejos de la verdad. Es bien & 
sabido que el nacimiento de un medio da sus primeros pasos reprodu- ?. 
ciendo de una manera bastante servil otros medios de los que se deri- F 
va. Y el cine no parece contradecir ese modelo. 

Estableciendo, probablemente de forma equivocada, un punto de 
' 

ruptura en la década final del siglo XIX entre los penodos del denomi- 
nado pre-cine y el denominado cine de los inicios, los historiadores le 
hemos amputado literalmente al cine sus más profundas raíces. Esas 
raíces, por supuesto, se extienden hacia los parajes más remotos del Kinetoscopio. 
llamado "pre-cine". Es más, esa postura refuerza una inercia teleológica de los historiadores Grabado de 1894 
e historiadoras, conduciéndolos jr conduciéndolas a analizar el lugar del cine de los inicios 
desde la estricta perspectiva de preguntarse "¿qué es lo que el futuro nos deparará?". Así 
verían un cine de los inicios o un "primer" cine como una antecámara de un cinepostm'or 
o un segundo cine (o un cine de una "segunda era'?, la lógica y natural continuación de 
una era cero representada por el "pre-cine" y de una inicial o primera era representada 
por el "primer" cine o el cine "de los inicios" ... 

Nos debenamos hacer el mismo tipo de preguntas acerca de la relación entre los deno- 
minados cine de los inicios y cine institucional. El cine de los inicios, no es sólo aquel cine 
que, por norma, no se acompafiaba de sonidos grabados; ni aquél en el que sus espectado- 
res no estaban siempre sentados en filas ni sujetos a un estricto código de silencio. Ese 
"cine" no era sólo interpretado por actores desconocidos, y sus imágenes en blanco y negro 
también proyectaban matices grises sobre la sala (a no ser que explotara en colores pintados 
a mano directamente sobre la película). Este "cine" no alcanzaba sus objetivos únicamente 
con sesiones breves de proyecciones (en cualquier caso mucho más cortas que las dos horas 
generalmente privilegiadas por la institución); las sesiones en cuestión también se compo- 
nían por una docena o más de vistas. Etcétera. 

Centremos esta cuestión, esencial para cualquier aproximación histórica a las prácticas 
cinematográficas: ¿Puede el "cine de los inicios " (o para traducir del francés: el "cine de los 
primeros tiempos", "el primer cine'', "el cine de los orígenes", etc.) ser considerado estric- 
tamente cine? ¿No sería más ortodoxo establecer una clara distinción entre las prácticas ci- 
nematográficas de antes de la institucionaliz~ción del cine jT aquellas que se generan con 
(y despziés) de la misma? ¿No tenemos argumentos de peso para postular la existencia de 
una clara brecha, una radical ruptura, entre el denominado "cine" de los inicios y el cine 
institucional? Aquí es donde aparece la contradicción posible entre los términos de una 
expresión como la de "cine de los inicios": en sí, en realidad, lo que los cinematografistas 
(un término usado en el periodo en inglés y francés para describir a los operadores de cá- 
mara o realizadores) de la época estaban produciendo no era "cine". 

- Bta es la expresión usada por Eric de Kiiyper en "k cinema de la seconde époque: le muet des annees 10 
(Cinhntheqz~e. 1,1992), pp. 28-35. 
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¿Un cine "primitivo"? 
Por otn parte, cada genenciin de historiadores ~inemato~gráficos 
ha tenido. en francés al menoc. una manera de describir el periodo 
en el que el cine surgeR. La variedad de nombres que se suceden los 
llnnc í~ los otros es particularmente representativa de los cambios de 

-les de dichos historkitlores. En Francia, la primera expresión 
aigar fue la controvertitla "cine primitivo" sobre la que se han 
nado ríos de tinta. Se trata de una expresión muy lastrada que 

en los círculos franceses clorninó el panorama durante treinta o 
cuarenta años. Tan profundo es su atractivo que está pegada a la piel 
de muchos historiadores tecincos cinematográficos franceses hasta 
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aúh h~ ,nte Jacque rscribió .¿Por qué 
reemr nitivol, cuy espués de todo es 
interesarile, pur ia iricurriotia 11 ~~trañarneri~r poco elegante expre- 
sión "cine de los primercis tiempos" ("cinéma des premien 
te?np.fq\?>> . 

So hay duda de que la espresión "cine primitivo" tiene su 
encanto y debemos suponer que alpún día resurgirá, lo que sería 
completamente legítimo. Pero. al menos en mi opinión, habrá 
sido esencial haberla sometido a una crítica severa durante los 
últimc treinta años y romper con ella por algún tiempo. 

lare pan 105 académicos angieparlantes el t r m  la histori3 de esos ttminos en inglés. Sin embaqo, 
una breve y nada conclusna recopilación hecha por mí y por el tnductor al in,qlt;s de esm línas. nos permite 
avanzar lo siauiente: parece ser que el término "cine primitivo" Ilq:i al inylés m:is tarde que al fnncés y desde 
éste. probablemente se incorpora tan tarde como a comienzci.; (le los años ochenta con la obra de N%l Burch 

,a mucho des 
:a probablein 
co de Briyhtc 

(ampliamente tiifundich en inglés desde tnducciones del francí.~), "Earil' cinema" también parece haber apa- 
recido en lengua ingle: pués que la expresión franc'esa '.rinlmn despremierstemps". Su primer uso 
c~imo categoria histbric ente data de un artículo de Charles Musser de 1979. artículo inmediatamen- 
te po5terior al Congre )n de 19-8 ' T h e  brly Cincmn of Edwin Poner" (Cinema Jozrrnal, 19.1, 
otoño 19-9)-. Cnoz ciianros ano.; mic tarde. en la primen edisiOn de la antologíg de trabajos de muchos de los 
histonadorec (le la genencion Bnqhton . el ttrmirio aun no h~hia obtenido carta de naturalea en las actas de 
Bnzhton editadas por Royer Holman en 1982. alqunos autore- usan earll'filni (Cinema 1301)-19% vol 1) Al 
año sipiente. eii un libro editado porJohn Fell. un articulo de E I ~  Gunning, cuvo nombre vendrá en adelante 
a ser sinónimo de estudios en "earli*cinenm" en los Estados Unidos. 5i'gue usando la expresión "ea$rfilrn"'-?,n 
Cnseen Enety Swallon-s Space: The Space in Early Film and Its Relarion to .Amencan Avant-Garde Film" en John 
Fell (ed.), Filrri Refore Grifltb (Berkelev, Gni\fersity of California Press, 1983). En el mismo volumen, "early ci- 
nema" es el término utili7ado en un anículo de André Gaudreault, en una tnducción de John Fell probablemen- 
te influida p r  la presencia de 13 p lahn  "cinema" de la eipre5ihn iitilizad:~ en el original Fnncés "cinéma des 
premien tempc" í'.Temporalin. 2nd Sarratitin in Early Cinem:I. lp~I;-lTX)S"'). Finalmente. se debe argumentar 
que "enrli.filrn" e n  13 opciíin mi< natural en inglés y g073h3 de la ventaia de cierta distancia cie la institución 
"i:ine": prohlhlemente "earli~cinema" ha pretlilecido pc ia i  a la ~ f i u a s i m  influencia del francés en el ámbito 
de estudio -en cuvo caw acumo mi pane de culpa. ien ticfa de l:, tnducción de mi "em!~" anículo que he ci- 
tado anteriormcnre'-. Hemos sitio capaces de mtrear sistrmáti~~~isnte el uso de "ea-Jilm" hasta la historia 
en \-arios vnlumenec del cine británico (le los inicios (nos referirno5 a los tres volúmenes correspondientes al 
periodo 189;-1908) (le Rachael Low (el primer volumen en col: 
rli:iramente tle.;piií.s de la Segunda Guerra Síundial, The Himr 
[Sota redactada por h d r é  Gaiidreault y Timothy Rarnanll. 

i Roger Manv~ 
;h Film (Lond 
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" Jacques i\iimont. "Quantl y a-t-il cinéma primitit? ou Plaidwer mur le ,,,ii,,tcjL ,,, Claire Dupré la Tour. 
.4ndrt Gaudreaiilt v Roberta Peanon (&s.). Le Cinha ni1 t f f i < ~ ~ n t  dir siecIeCinem at the lirrn of rhe 
Centir~ fQuekec.l.ausanne. Suit BIancheTayot-kusanne. lmi, pp. l'.??. 
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En cambio, tal como se usó desde los años cuarenta a lo 
expresión "cine primitivo" entorpecía, a mi modo de ver, ia rI ltc.ktV t ~ V U I C  CI 

cine. En conclusión, la preponderancia de dicha expresión en los círculos de estudios 
cinematográficos franceses parece haber hecho más mal que bien. 

Se debe puntualizar que la palabra "primitivo" no siempre tiene connotaciones ne- 
gativas. Como adjetivo, según el Diccio?zario de la Le?rgz(a Espa?iola de la Real 
~cadernia 'va palabra tiene no menos de siete acepciones, de las cuales sólo una es 
claramente pevorativa. E1 primero y principal significado dado por la RAE es apertene- 
ciente o relativo a los orígenes o primeros tiempos de alguna co5a. (nótese aquí el uso 
del adjetivo primeros). 

Pero no debemos olvidar que "primitivo" también se refiere a .un gnipo o a las personas 
que lo componen cuya cultura, ha permanecido, por aislamiento, en un estadio simple. o 
al arte *ejecutado por alguien que no ha seguido una enseñanza reglada*. En el contexto de 
nuestro nuevo acercamiento a la historia de los años iniciales del cinematógrafo, iqué gana- 
mos adoptando una etiqueta para nuestro obieto de estudio que equipara a las imágenes 
animadas iniciales con objetos simples y no elaborados, con el producto de ui 
poco desarrollada o Fundamentada en la ignorancia? 

Se diga lo que se diga, la palabra "primiti~a" deja nial sabor de boca. Esto n 
nuevo, si creemos a uno de los actores históricos de quien estudiamos su vasta iiiiiiiciicia: 
el mismo Georges Mélies. En 1926. cuando los tempranos cinemato,afist3s (empezando 
por el propio Mélies) se habían puesto de moda entre ciertos círculos intelectuales france- 
ses, hlélies escribe: 

la cultura 

o es nada 
-fl !- 

'"Nota de la traductora: de acuerdo con el autor y respetando el sentido del párnfo se ha carnhiado la 
referencia original al - fod En<~Iixh ikctionny por &a al diccionario de la RE m k  acorde a1 texto en su 
wrsiOn castellana. 
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.Ciertos columnistas cometen una verdadera injusticia cuando escriben cosas como 
"estos cinematografistas iniciales eran "primiti~o5" [...l.'. iDe verdad creen que éra- 
mos primitivos después de veinte años de trabajo continuado y constante perfeccio- 
namiento de nuestro oficio? [...] iPor qué nos llaman "primitivos" con ese aire de 
desprecio?))". 
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Está claro que hacia finales de los años veinte el uso de la expresión "primiti~lo" para 
describir a los cinematografístas podía implicar algo negativo. 

Pero esto no es todo. Incluso en una de las formas no peyorativas del término (la RAE 
:e seis de este tipo), "primitivo" pierde la connotación positiva cuando describe a los 
tografístas. Según la terminología artística, para la RAE primitivo son 40s artistas v 
el occidente europeo anteriores al Renacimiento.. El diccionario RobM de la lengua 

va un paso más allá en esta dirección; para este diccionario, un "primitivo" es .un 
fe un periodo anrm'or a aquél en el que la forma artística en cuestión alcanza su 
,z- (las cursivas son mías). .Así pues, hay tanto escultores griegos primitivos como 

pirilorrs holandeses o italianos primitivos. ¡Pero Georges Mélies, Edwin Porter v Louis 
Lumiere no pueden ser descritos como "primitivos" en este sentido! Mejor dicho, debería- 
mos pensar en Charles Chaplin, Thomas H. Ince, Louis Feuillade, Abel Gance y D.W. Grifith 
como primitivos. porque fueron artistas de un periodo anterior al de madltrez de la forma 
artística que cultivaban. Un arte no puede alcanzar su madurez en el momento de su naci- 
miento; como Francois Jost ha demostrado1', de hecho, el arte cinematográfico no nace 
bata la década de los diez y no alcanza la llamada madurez hasta al menos la década de los 
veinte. 

" Georges XZeliks, "En marge de  fhistoire du cinématographe," Propos sur les orres animées, André 
Gaudrault. Jacques hlalthete y 5fadeleine 5lairhete-\lélib (eds.), número especial d e  Les doxn'en de In 
Cinémath@qrie. 10 (1982). p. 29. 

'? Fnn~oisJoc t .  "L'invention du cinéaste" e n  Ania Franceschetti y l e o n a d o  Quaresima (eds.), Before the 
Aitrhr K d i n e  !Italia]. Forum. 193, pp. í3-57. 



¿"Cine de los inicios"? 
A comienzo de los años sesenta. en francés, la expresión "cinéma des premien temps" 
gradualmente comienza a desplazar a la de "citzémrrprimitif ". Como he mencionado más 
arriba debemos traducir esta expresión por "cine de la época iniciar o "el primer cine". 
mientras la expresión que se adoptó en inglés es, por supuesto, "ear!~~ cinema". \Tolveremos 
a estas tres expresiones más adelante. Contrariamente a lo que Michel Marie creía en el 
Congreso sobre Mélies que tuvo lugar en Cerisy en 199613, el autor de este artículo no fue 
el primero en usar esta expresión en francés, al editar la versión francesa de las actas de 
Brighton en 1979". La expresión se encuentra aquí y allá antes de esa fecha. especialmente 
en el trabajo de Christian Metzlí, sin ninguna nota concerniente a su uso. lo que tendería a 
demostrar que dicha expresión era ya aceptada en la década de los sesenta. 

Esta expresión nos engaña con ilusiones y no se ajusta a la realidad que pretende 
describir. Comenzando, como hemos visto, con el uso de la misma palabra "cine" para 
describir este periodo que es el reino de la prodzrcción de ~~istas animadas; describir 
estas vistas como "cine" resulta una usurpación del término. De acuerdo con la posición 
que estoy defendiendo aquí, el cine como tal aún no existía en el periodo denominado 
"cine de los inicios". 

Así pues, ¿cine de los inicios? ;Fuera cine! 

Cada uno de los dos componentes de la expresión "el cine de la é l" merece 
ponerse bajo sospecha. Tomemos por ejemplo el complemento determinado "época ini- 
cial". He aquí una determinación cuyo primer defecto es que implica un sentido completa- 
mente occidental del tiempo histórico, como Silvestra Mariniello ha descrito16. En vez de 
hacer esto, como Mariniello sugiere, deberíamos lidiar con el asztnto: la expresión "cine de 
los inicios" tiene cierto tufo etnocentrista. So está claro que el "cine de los inicios" en los 
Estados Unidos, por ejemplo, tenga lo mis mínimo que ver con el "cine de los inicios" en 
un país que no estuviera expuesto al nuevo medio antes de la década de los treintñ 

Ir: mi i d a  
tante diferc 

inicial. antes 
:ncia entre la: 

de canibiar 
, cios expre- 

Véase en particular la nota 12 de mi artículo "Les rrles cinémato! 
comment Mitry et Sadoul avaient peutctre raison d'avoir ton (meme si c est surtout Deslanaes qu i i  raut iire et 
relire)" en Jacques 2íalthEte y Xlichel SIarie (eds.), Geo~es  .flelies. I'il11rsiont:isiefin de sitkie' (Pan.;. S o h n n e  
Nouvelle/Colloque de Cerisv. 1997 pp. 11 1-31. 

'* André Gaudreault (ed.). Le cinéma despremien tenzps 1W1?0(;, número esoecial de Le5 Cnhim- de 
la Cinématb6qzte 29 (invierno 19'9). Esta anécdota puede interesar al lectc 
de opinión en el último momento (pero sin ser muv consciente de la impon 
siones), era titular el número de esa revista Le cinémapnniitif1900-1906. 

Ii ?di agradecimiento a Jean-Pierre Sirois-Tmhan por seiialarrne este hecho. Sohre el uso de este término 
por hleo., v k e  su aniculo "Problemes actuels de thForie du cinéma". Ewic sitr la siqnification azr citlénla, 
vol. 2 (Paris. Klincbieck. 1977). pp. 3j46 (ver en concreto la página Ií para el uso del rcnnino). Este anictilo 
es una reseria del segundo volumen de Jean Z í i t~ .  Estbetiqite et p.yclmlneie dzr cinema. Fue ~uhlicatlii por 
primera vez en 1%; en Rawe n'Esthétiqzre 20.2-3 (.Abril-Septiembre de 1967. pp. 181 
sión "n'néma despremiers temps" al menos en otra ocasión en el mismo volumen. en ": 
le film", pp. 89-96 (ver en concreto la página 96 para el uso del término). 

l6 Esta observación fue hecha por Silvestra Mariniello en una comunicación enviada al congreso Le Cinc'mrc. 
cmt ans apes celebrado en Montreal en Noviembre de 1995. La comunicación Fue publicada posteriorniente. 
pero sin el pasaje al que me refiero. V h e  Silvestra Mariniello, "L'histoire clu cinérna contre le cinema dans 
I'histoire" en .hdré Gaudreault. Germain Lacase y Isabelle Ra!nauld (d.). Le Cinéma m histoire In.sfitlrtion 
cinémntcpapbique. réceptionflmique et recm.h¡tion hi.xtonqrie Paris'Quebec. Xléridiens Klincksieck,Xota 
Bene, 1999), pp. 13-2'. 
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Se podría decir sobre esta objeción. que aunque incuestionable. no es esencial porque 
siempre seri posible contextualizar nuestro uso de la expresión. Sea como sea. el zapato 
aprieta por todas partes y sin remedio posible. b a r  "inicios" para hablar de las prácticas 
alrededor del cinematógrafo, tal como nosotros lo entendemos aquí, supone que el camino 
tomado por el cinematógrafo para llegar a ser cine y el objetivo de esa transformación están 
determinados previamente. 

Hablar de "cine de los inicios" o "cine de la época inicial" es adoptar una posición que 
para empezar sena completamente opuesta de raíz a la que yo mantengo aquí. Hablar de 
"cine de los inicios" es decidir a priori ponerse unas lentes teleológicas que obligan al o b  
sen~ador a concluir que el fenómeno bajo observación esta simplemente en sus comienzos 
(esto es lo que "ear!i7" o "inicio" significan), a concluir que no lo estaría haciendo del todo 

mra algo que empieza. que con toda seguridad hará progresos con los años ... 
embapo y después de todo, el cine de la "de la época inicial" es. quizás antes que 

3 "época postrera" de otro fenómeno. Me aclararé: no estoy diciendo que el cinemató- 
io pueda ser visto como la época inicial de tal o cual fenómeno. Por supuesto que 

puede ser visto así. Pero etiquetar nuestro objeto de estudio como "cine de los inicios" es 
privilegiar un aspecto que en argumentaciones como la nuestra no tiene importancia alguna 
si lo que esos awmentos pretenden es contemplar en toda su amplitud los contornos del 
objeto. Porque el período del denominado "cine de los inicios " es de hecho un período 
fronterizo entre dos mundos: el tiempo en que el cinematógrafo no existía todaz1ía (digamos 
antes de 1895) v el tiempo en el que el cine de los inicios, habiendo cedido ante el cine ins- 
titucional,va no existir& mas (digamos alrededor de 1915). 

Cuando le damos nuestra bendición a una expresión como "cine de los inicios" presu- 
pone nos encontramos afirmando. por ejemplo. que Mélies introdujo tal o cual cosa en el 

Anuncio del Teatro cine. Si tiene algo de cierto que Mélies introdujo el teatro en el cine, la afirmación contraria, 
Robert Houdin que siempre queda sin decir, ¡es cien veces más cierta! 

l Mélies no solamente introd~~io el teatro m el cine sino 
que -¡y con bastante eficacia!- introdujo el cinemató- 
grqfo en el teatro, iaunque sólo fuera en el Teatro Robert 
Houdin! Esta inversión de los elementos es la que verda- 
deramente marca la diferencia. Porque la introducción del 
cinematógrafo en el mundo de Mélies se extendió como 
una práctica firmemente establecida. Situando esta intro- 
ducción como la prolongación de una práctica anterior, 
nos es posible asir mejor su significado profundo; no es- 
tableciendo que algo comienza con la introducción de 
una nueva tecnología y haciendo con esto tabula rasa de 
todo lo anterior, ni consagrando a Mélies como realizador 
de películas mientras no mencionamos su "verdadera na- 
turale7a" (debería decir su verdadera cult~tra) como 
hombre de teatro. 

Jacques Deslandes entendió esto perfectamente cuan- 
do escnbió que u21élie~ no era un pionero del cine, sino 
el último hombre del teatro de trucosJ'. El propio Mélies 
no se hacía ilusiones acerca de su verdadera vocación 
cuando declaraba: «Mi carrera cinematográfica está tan 
atada a mi carrera en el teatro Robert Houdin que es im- 

" Jacques Deslandes. Le Rorrlernrd drr cinémn c i  Iepolyire de G e o ~ a  .tfélies (Paris. Cerf. 1963) . p. '1. 
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posible separarlasnlH. 0, una vez más, cuando dice sobre su estudio cinematográfi 
era. en suma, una fiel imagen, en miniatura, de mi teatro fantástico>J9. 

Por tanto, puede que no hubiera. como el propio Zlélies dice, una ruptura clara 
carrera teatral y su carrera cinematográfica. De la misma manera que tampoco hay I 
distinción entre los títulos de sus espectáculos para el escenario y los títulos de sus películas. 
De hecho sena imposible discernir. sin consultar la documentación, qué trabajos de Síéliks 
son películas v cuáles obras para la escena teatral. Esto se puede demostrar con la siguiente 
lista. que da la impresión de ser una lista de películas si no fuera por las fechas de prorliirrinn 
(entre paréntesis), las cuales muestran sin lugar a diidas que se trata de piezas escé 
Fée cles.fleursou le.!!imirde Ca<~liostro (El hada de las flores o el espejo de Cagliostr 
L'Enchantez~rAlcofnsbm (Alcofrisbas el encantador, 1889), Le .\fanoir hr Diable (El .,..,> ..,. 
diablo. 1890), Les Farces de la Lzine ozr les ;Clésa?a~tz~res de A'ostrdam 
Luna o las desventuras de Nostradamus. 1891), Le Charlatanfin de Sieclt 
siglo, 1892) y l;lzrherge dzl Diable (La posada del diablo, 1894) "l. 

Aunque referida casi exclusivamente a Mélies, esta conclusión a la que llego aquí conser- 
va todo su valor, con mínimos ajustes de adaptación. para todos los "productores de irnáge- 
nes animadas" durante el llamado cine de los inicios. Lo que los hermanos Lumiére crearon. 

esto casi siempre se asume sin comprender completame ,usiones. 
fueron las fotografiar animadas. v su trabajo debena ser vist no parte 
de la historia de la fotografía. Las vistas Lumiére pertenecen las listas 
fotosráficas como a la historia del cine, si no más. Sena muciiu liras p ~ u c i ~ i c ~ i v u  cscribir la 
historia de la obra de los Lumiére comparándola sincrónicamentt. con otros trabajos deri- 
vados de la misma práctica cultural que estudiándola diacrónicamente como parte de la 
historia del cine2'. Porque las vistas Lumiére no desplazan a ninguna otra línea de trabajo 
dentro de la práctica cultural de la fotografía, sino que. en cierto sentido, lo que hicieron fue 
amalgamarse con esa trayectoria: naturalmente, la fotografía fija continuará existiendo en 
1895, 1896 y 1897 y sena más provechoso estudiar las vistas Lumiére desde el punto de 
vista sincrónico como un fragmento del variado trabajo llevado a cabo dentro de la 
cultural conocida como "fotografía" que incluiría, de acuerdo con esta propuesta, 1 
de los primeros en manejar la manivela de un toma-vistas de vistas animadas. 

Así pues, está claro que los primeros experimentos a los que se vincula la intrc 
del cinematógrafo pertenecen a prácticas que de ninguna m: 
"iniciales". 
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Citado sin indicación de la fuente porJacques Desland papiers d'un cinéphile. Trucoanphie 
de Geoyes lléli6s (1861-193X)", publicado como anexo al l i t i i ~  ILC riciic Jenn. G e o ~ e s  .rlt;lies cinc'nste I Paris. 
iübatros, 19Kí), p. 142. En un correo electrónico fechado el 23 de abril de 139'. Jacques .\lalrhéte r 
acerca de esra referencia "Jacques Deslandes (Le Boiilec~orddrr c i n h n  a I'éporlrre de Geo~es.~léli@s. 
indica sólo una vez (en la piyina 31) la fuente de la cita. Era una cana de ?Iéliks (ia quicni) pul 
LEscamote2rr 8 (Enero 194Xi". 

l9 Georges 3lélieq, "Les \%es cinématopphiques". P 
Jacques Malthéte y Madeleine Malthéte-Mtlies (ecLs.1. numerc 
(19S2), p. 11. 
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'" Para una lista actualizada y anotada de los espectáculos magcos «e hielles, verja 
lm,qe.~ et ill~usons (Paris, kporégie, 1996), pp. 3346. 

te, .ire/ies 

" Como sugirió hlarc-Emmanuel Afélon en el seminario coordinado por mi en Lieja (Belyca) en febrero de 
1996 íhaio los auspicic~ de la Universitt de Liege y de la Cinémath?qiie Royale de Ri.lgica): .In IOgica del carálí~ 
30 Lumiere es la lógica seriada (de 1x5 series). que viene de la fotngrafia !. que Fue prnfiisamente usada en la 
fotografía durante todo el siglo X C í m  



;Fuera. por tanto. de los inicios! 
iQué es, pues. lo que nos queda de la famosa expresión? De "cine de los inicios". nada. 

Pero si regresamos a la expresión francesa "le cinéma despremien temps" v a nuestra tra- 
ducción de ésta como "el cine de la época temprana" o "el primer cine" encontramos el 
artículo determinado singular "el'', ¡usado de una forma harto curiosa! ;Y realmente curiosa! 
Y debemos cuestionar también esta palabra, a pesar de su relativamente pequeño tamaño. 
ya que nos engatusa con espejismos tanto o más que los otros dos términos de la ecuación. 
Porque ese "el" al comienzo supone de raíz un intento de unir lo que no puede ser unido. 
La prictica culturrl "escena fantásticalde trucos". aun en su versión cinematográfica, tiene 
muy poco en común con la prictica cultural del "juego de magia". aun en su versión cine- 
matosrifica. incluso cuando las dos aparecen unidas hasta cierto punto artificialmente en el 
catálogo Xlélies. Las vistas eshibidas en el cine de la Maison Dufavel de París para niños y 
niñeras ciertamente tenían poco que ver con la eshibición en una feria ambulante de una 
película llélies como Ln Tentation de Snint-Antoine (La Tentación de San Antonio, 1898). 
La proyección en París de la cinta lfélies Raid Paris-.llonfe Carlo (Rally París-Monte Carlo, 
1905) tiene muy poco en común con las condiciones en las que H e n ~  de Grandsaignes 
d'Hauterives exhibía vistas en Quebec2'. Y el pase de una típica película Pathé sobre <las 
alegres historias de un calavera. en el Lonrer East Side de Nueva York poco o nada tiene en 
común con una vista proyectada como complemento a un espectáculo de linterna mágica 
organiado por La Bonne Presse en París. Antes de su institucionalización. las variadas prác- 
ticas alrededor del cinematógrafo no tenían nada en común. Son los historiadores del cine 
y los teóricos los que han unido estas prácticas artificialmente v de forma ideal en su discur- 
so sobre: .'el"' primer cine, "ef' cine de la época temprana. Pero no había un solo cine antes 
de 1910. había docenas y ninguno era el verdaderamente dominante, porque precisamente 

: aún estaba por institucionalizar. 

1 cine de los primeros tiempos? ¡Fuera. el! 
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Un problema terminológico 
Entonces, icómo vamos a Il:imar a nuestro objeto de estudio sin enmarañarlo todo? ¿Cómo, 
descle la base de las críticas que acabo de hacer l7 sin exponerme vo mismo a ser criticado a 
su vez? ?Qué puedo proponer para desplazar la consagrada -e inadecuada- expresión 
"cine de los inicios"? Podemos. por ejemplo, evitar el problema recurriendo, como he veni- 
do haciendo durante varios años. a la expresión '.vistas animad%" para hablar de los propios 
filmes. Éste era uno de los términos utilizados en la época en que se producían, pero no es 
muy adecuado para describir un periodo o un paradigma. Igualmente. siguiendo a la ante- 
rior generacinn de estudiosos (Edgar hlorin y Jacques Deslandes. en particular) podemos 
usar el término "cinematógrafo" para identificar '.cinematografía de los inicios" y contrapo- 
nerla a "cine", que se iisana pan denominar únicamente al cine institucional. .kunque esta 
es unn  distincitin sutil y hastante útil, en mi opinión no basta para permitirnos distinguir 
,-'---lente y sin errores entre los dos conceptos. Lo que necesitamos para designar el Ila- 

"cine de los inicios '. es iin término general. qiie englobe todo e impliqiie 1 
:iI fenómeno al que intentamos meter mano. 
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mos esta expresión en el campo de los estudios sobre "cine de los inicios" en 198523. Pero 
la resbaladiza contradicción del uso de la palabra "cine" permanece. Luego pensé en 
proponer la expresión "cinematografía de los inicios" (que he utilizado unas líneas más 
arriba), pero, tal y como hemos visto, el complemento determinante de "de los inicios" 
("ea*)") me preocupa (a pesar de que estas preocupaciones son pocas y menos senas, 
porque me refiero a "cinematografía" y no a "cine", aun así...). Me hubiera encantado te- 
ner un golpe de genialidad v ser capaz de fundir esas dos expresiones en algo parecido a 
"cinematografía-atracción", pero encontré que alguien se me había adelantado: consultan- 
do el indispensable Le le.~iquefrangais du cinémn des origines 1930 de Jean Giraud, 
descubrí que el término en francés y existía?'. Por el momento su única y conocida apa- 
rición es en los escritos de uno de los primeros historiadores cinematográficos: no uno 
cualquiera, porque alrededor de veinte años antes de p~iblicar su historia del cine, no sólo 
había sido coetáneo de la cinematografía-atracción sino que había sido una de sus grandes 
figuras. 

Este temprano (i!) historiador era C.-Michel Coissac, el autor en 1906 del impactante 
ilfanuelpratiqzre du conférencier-projectionniste publicado por La Bonne Presse". En su 
Histoire du Cinématographe (1925) escribió que, alrededor de 1907-08: «los grandes bu- 
levares de París rápidamente se convirtieron en el centro de la cinematografía- 
atracción»?6. 

Cinematografía-atracción, como yo lo utilizaré desde ahora. A mi modo de ver. esta 
expresión tiene la cualidad de "problematizar" dinámicamente nuestro objeto de estudio. 
Es una expresión que, al mismo tiempo que se proyecta en dirección a los años veinte 
hacia la aportación por parte de uno de los participantes directos en el período, responde 
a la idea que hemos acabado por tener de los años iniciales de la cinematografía, a princi- 
pios del siglo XXI. Esto es, a finales del siglo XX, siglo que puede ser dividido a partir de 
cómo ha venido designando (al menos en francés) el periodo investigado: de 1930 a 1960 
la expresión "cine primitivo" ("cinémaprimitif' ) tomó el control, mientras que a partir de 
1960 "el cine de los primeros tiempos" ("le cinéma despremiers temnps") empezó a hacer- 
se hueco. 

La atracción del Cinematógrafo 
Debimos suponer que Jacques Aumont aprobaría el término cinematografía-atracción aun- 
que sólo fuera por incorporar una de las ideas clave de Sergei Eisenstein -la atracción-. de 
las que Aumont es uno de sus difusores más brillantes. De hecho, habría bastante que decir 
acerca de la convergencia entre la atracción eisensteiniana y las atracciones del cinemató- 

?3 Lo hicimos en el Congreso de Cerisy "Nou\elles approches de I'histoire du cinéma" en el verano de 1985. 
Ver André Gaudreault y Tom Gunning, "Le cinéma des premiers temps: un d6fi a I'histoire du cinéma?" en 
Jacques A~imont, .4ndré Gaudreault y Xlichel Mane (eds.), Histooie du cinéma. ,Vorrilelles approches (Paris, 
Sorhnnne, 1989), pp. 49-63. Este artículo apareció en traducción al inglés en el dosner de Bhntla Stra~i\.en (dir.), 
7he Cinema ofAflractions Reloaded (.4msterdam, hsterdam University Press, 2006). 

'' Jean Giraud, Le L e ~ . i l q ~ ~  francarsdu cinhta dec origines ir 1930 (Pani, CNRS, 1958) 

G.-Michel Coissac. Tbéone et la pratiqrre rlesprojecfions (Paris, Maison de la Ronne Presse, 1906). 
Una versión abreviada de ese libro titulada.Ilonzrelprutiq~re d11 confkencier-projeaianniste, h e  publicado por 
la misma editorial en 1908. 

26 G.-Michel Coissac. citado en Giraud 91 (en la voz "c inén~a tqraph ie~c t ion~ .  La referencia completa 
del libro de Coissac es como sive:  Hictoire h Cinématnffraphe. De ses origines a nos joltrs (Paris. Cinéopsel 
Gauthier-Villars, 1925). Nótese que Coissac usa la palabra "cinématopaphe" en el título. Su utilización de la 
expresión "cinématograpbie-anraction" se puede encontrar en la página 359. 
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cultural en general a lo largo del siglo XX". 
No obstante, no nos debemos sorprender de la convergencia entre la atracción de los 

primeros tiempos y la atracción eisensteiniana. Porque esta última, sencillamente, tiene su 
"origen" en la primera. 0. para decirlo de manera correcta, porque ambas comparten un 
origen comíin. La cualidad atraccional de la cinematografía-atracción no es simplemente una 
categoría intelectual concebida por estudiosos contemporáneos necesitados de modelos in- 
terpretativos. La atracción fue ley de vida para vanos de los protagonistas de esa cinemato- 
pfia-atncción que tenían que enfrentarse a ella en su actividad diaria, absolutamente 
conscientes de lo que eso significaba. Cuando, en los primeros años veinte, Eisenstein se 
apodera del concepto de atracción y le da un lugar en sus teorías (y por tanto. se lo da en la 
teoría fílmica en su conjuntoj, la palabra "atracción" ya estaba en boca de todo el mundo, o 
al menos, lo hahía estado durante cerca de treinta anos. Y durante todo ese tiempo tuvo el 
mismo ~i~gnificado que tuvo para Eisenstein desde el principio. De hecho, la atracción ei- 

nianay la atracción cle los primeros tiempos stc~(!en ambas de un oqyen comzín, la 
n de los e@ectcíctrlospoptrlares qtle se dio en el cambio de .si,qlo. Así, en el mismo año 

. , : Eisenstein publica su artículo sobre la atracción, en 1923??, la popular revista francesa 
Cint; potrr tozls publica un artículo anónimo de dos páginas titulado "La atracción en la 
peliculx~'"" en el que bisicamente se expone cómo los filmes de ese momento se construían 
alrededor de breves momentos de atracción como tormentas, evplosiones o todo tipo de 

'' Sohre este tema Waw nii artículo "Les ililes cinénzat~~npbiqrle. selon Eisenstein. ou: que reste-t-il de 
I'nncien r le cinknia (lec premien tenip.;) dans le noftrenrc (les prtxluctions filmiqiies et scripturaler d'Eisenc- 
reinrr en Dnminiiliie Chata~i. Fnnqriicltfit 1. Sfartin Lefehvre (NI.;.). Eisensfein: l'nncien er le rioi<irenzc (Paris, 
Snrtx~nnc/Coll(qi~c de Ceriy. 201). pp. 23-13. .Ugunas de las ida.; y psnies de ese texto se pueden encontrar 
eii el presente articulo. 

'* Sihre este tema ver en particular Tim Gunning. "Cinema des attnctionc et modernité" (Cintnintheque, 
5 .  1994). pp. 129-39. [Versión inglesa: "The \%ole Tmn's Gatvking: Early Cinema and the Visual Exp 
?!rxiernifx" Oóle/oirrnn/ qfCrifici.cm. -2, otoño 1994). pp. 189-701). 

" Seqei Eisenstein. "The 5íonr3ge c-if .4ttncrions [l923]". Selecletl Torks Volrtme 1: \FRtin,qs, 19 
y tnd. Richard Tnylor ilimdon. Bririch Film Insrirute, 19881, " "' 
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acciones repentinas. El artículo alaba las películas de persecuciones en especial por conseguir 
explotar todas las posibilidades del movimiento y el autor menciona el clímax de las escenas 
de rescate en las películas de Grifith y no duda en criticar las películas contemporáneas 
(hablamos de los primeros veinte) por el uso indiscriminado de todo un amplio abanico de 
catástrofes para crear el clímax (fuegos, ciclones, explosiones, terremotos, etc.): «Hemos Ile- 
gado rápidamente al punto en el que la atracción reina de una manera sensacionalista y se 
incorpora a las películas con o sin causa justificada para conseguir intensificar su atractivo.. 
El autor llega a preguntarse si son necesarios tantos "puntos álgidos" cuando frecuentemen- 
te parecen ser ((perfectamente inútiles para el desarrollo lógico de la acción)). 

La palabra "atracción", como he señalado más arriba, estaba en boca de todo el mundo, 
y, añadiré, estaba en la pluma de todo el mundo. La encontramos en los periódicos tan 
pronto como en 1896: ([Con la llegada del buen tiempo, las atracciones en París son más 
numerosas y variadas cada día en el ~inematógrafo.~'. 0, como otro cronista escribe acerca 
de una vista Pathé de 1906 .Le Tour du monde d'un policier (la vuelta al mundo de un 
policía) es una magnifica atracción cinematográfica)b3?. También encontramos el término en 
algunos textos más teóricos o, al menos, más reflexivos. Como a continuación se puede ver 
en un agudo juicio de Louis Delluc en 1917: ((Los espectadores se preocupan menos de las 
atracciones. Prefieren una historia, una buena historia, vívida y bien contada))33. Sin embar- 
go, el premio a la lucidez es para E.-L Fouquet que escribe en 1912: 

«El cinematógrafo ha sido visto durante mucho tiempo como una "atracción". Se usó 
en los cafés-conciertos, en el mwic-hall, en los programas de vodevil, como un 
cantante o un acróbata más. [...] Hoy, ya no es así: las sesiones de cinematógrafo 
generalmente duran toda la tarde y la audiencia ya no se aburre con ellas. El cine ya 
no es una atracción sino una forma normalizada de entretenimiento. 

A diferencia de como era anteriormente, ahora el cinematógrafo hace uso de 
algunas atracciones. 

[...] Es más, lo que es visto como una atracción en musz'c-halls, teatros de vode- 
vil y circos (pmebas de fuerza, trapecista, juegos de magia, escenas cómicas, bailes) 
se puede filmar y de esta manera se convierten en un espectáciilo tan interesante 
como podrían ser en la realidad))? 

Pero, iqué es exactamente una atracción? GiraUd la describe como ((un elemento cauti- 
vador y sensacional del programa))35. 0, como Gunning señala, es el momento de puro 
"exhibici~nismo"~~ caracterizado por la evidencia implícita de la presencia del espectador, 
un espectador al que se interpela directamente de un modo exhibicionista. La atracción está 

31 (La Natitre, 11 de enero de 1896), citado en Giraud, LeLe.x-iquefrancaisdu cinéma des o<@nes a 1930 
(Paris, C h l .  1958), p. 48 (voz "am-action'). 

9 (Le Pro@s, Lyon. 17 de julio de 1906), citado en Giraud. Le Lesique francais ckl cinénta des oe~ines a 
1930 (Paris, CNRS. 19583, p. 48. 

33 (Le Film. 9 de julio de 1917), citado en Giraud. Le Ltn-iqz~e.kanqaisdz~ cinémnu des o<@nesa 19210 (Paris. 
CNRS, 1958), p. 48. 

N E.-L. Fouquet. "CAttraction" (LEch du Cinéma. 11.28 de junio de 1912), p. 1. 

3í Giraud, Le Lexiqre franpis drr cinéma des origines a 1930 (Paris. CNRS. 1958L p. 45. 

Tom Gunning, "The Cinema of Attractions: Early Film, its Spectator, and the Annt-Garde" en Thomai 
Elsaesser (ed.). Ea*, Cinenta: Space Frame~Vamtife (London, Bntish Film Institute, 19!N), p. 57. Reirnpren 
en Wanda Strauven (dir.), The Cinema of rlftractions Relontlen (Amsterdam. .4msterdnm Fniwrsity Press. 
2006). 



ahí, ante el espectador, pnm ser rli.sta. En sentido estricto, la atracción existe sólo con el 
objetivo de hacer alarde de szt z~isihilidad': Como norma, las atracciones son momentá- 
neas. si no instantáneas; Gunninz dice que .pueden ser definidas como una presencia 
inmediata.". Con otras palabras, él mismo expone en otro sitio que una atracción es «un 
elemento que aparece repentinamente. atrae nuestra atención p desaparece sin desarrollar 
una línea narrativa o un universo diegético coherentelzO. 

Las atracciones de la cinematografía-atracción son aquellas de los momentos cumbre de 
la proyección. los momentos fuertes que puntíian las vistas animadas: están desparramadas 
por todo el discurso de las mismas y llegan a constituirse en el núcleo de muchas de ellas. 
Este es la vista uni-piintual (compuesta de un único plano, un solo cuadro), Hotu 

it feels to he n4n or3er (Cómo se siente uno 
al ser atropellado, Hepworth, 1900), en la 
que el automóvil avanza hacia la cámara y 
choca contra ella. causando la interrup- 

el caso de 

ción repentina e inesperada de la filma- 
ción. Se puede afirmar también de 
L-Zm'r~ée dlrn train en gare de La Ciotat 
(La llegada de un tren a la estación, 
Lumiere, 1897, en el espectacular instante 
en el que parece que la locomotora está a 
punto de pasar por encima de los especta- 
dores. Finalmente, es así también en el 
momento de la acción repentina en 
Lxrroseztr arrosé (El regador regado, 
Lumiere, 1895) cuando el chorro de agua, 
liberado de forma súbita, rocía la cara del 
pobre jardinero. 

regador regado 
(L'Anoseur anosé, Atracción versus Narración 
Lumiere, 1895) Las atrnccio~zes no son sólo el principio predominante de la cinematografía-atracción. 

También estin en contradicción con el principio dominante en el cine institucional: la na- 
rración. Sin embargo. es cierto que atracción p narración colaboran adecuadamente: las 
atracciones que encontramos en la cinematografía-atracción muchas veces incluso forman 
parte de una infraestructura narrativa. Esto es lo que el propio Mélies recalca cuando escri- 
be lo siguiente: 

.Debemos decir que en este caso el guión no es nada más que el i- 
une todos los "efectos" que no están íntimamente conectados, de la ILl13llla 
manera que el presentador en un espectáculo de variedades está allí 
nectar las actuaciones que no tienen nada que ver las unas con las otr; 

iilo que 
m ; r m n  

)ara co- 
~9"'. 

' l i n i  Gtinning. "The Cinema nf Attnctions: Earlv Filni. its Spectator. and the ,4vant-Garde" en 
Elsaesser (e<!.). Enrli Cinemn. Spoce Frnrne .Yflrrotitse tnnctnn.  Bntich Film Inctitute. 199).  

" Tnm Giinning. ':4ttnctions. truquages et  photogtnie: I'esplosion d u  présent dans les films i truc rrancais 
prtduits entre 1896 et  110-" e n  Jean .4. Gili. Michde Lapnv. Michel Mane v Vincent Pinel (eds.), Les 
mii.re.c nnntk'dn cinéniofrnncnis íP3ris. S o h n n e  Snuvelle!,FRHC. 1%'). p. 1-9. 

" Tnm Gunning. "Cinéma des attnctinns et  modernite, iCiném&qlte. 5 ,  1931), p. 132 
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A la conquista del 
Polo (La conquete du 
o6le. Georcies Melies. 

A la inversa, el cine narrativo está siempre plagado de atracciones. De hecho éstas se 
presentan, algunas veces de forma masiva, en el cine popular de entretenimiento, incluso 
en el más reciente; especialmente en las películas de aventuras, las comedias musicales, los 
filmes de suspense, los de ciencia ficción, etc. ¿Qué son, en el fondo, una pelícuh de James 
Bond o un episodio de La guerra de las galaxias si no, una serie de "efectos" sin mucha 
conexión entre ellos? Precisamente, ¿no consiste el reto de los guionistas de dichas películas 
en unir esas escenas de una manera no demasiado inconexa? De hecho. éste es uno de los 
principios de la institución: disolver en una estructura narrativa las atracciones diseminadas 
por todo el discurso del film, integrarlas de la manera más orgánica posible. 

Después de todo, la aparente contradicción entre atracción j1 narración es sólo la reapa- 
rición de lo que debemos interpretar como la contmdicción esencial del cine como siste- 
ma, la inevitable contradicción que pesa sobre el cinematógrafo, constantemente dividido 
entre lo momentáneo y la progresión lineal. 

Lo momentáneo es la atracción, que es inevitable y constantemente cuestionada por la 
contaminación de la progresión narrativa, por el pliegue de lo momentáneo dentro de la 
progresión. Por definición, el cinematógrafo supone un discurso que se despliega en el 
tiempo j 7  se experimenta en su dztmción. Esto significa que cualquier película, también 
cualquier vista, no importa lo corta que sea, está constituida por una cadena de sipnifican- 
tes alineados uno tras otro: significantes momentáneos sujetos a1 proceso de crear la pro- 
gresión involucrada en el desenrollamiento de la cinta de celuloide. 

Es más, esta tensión entre lo momentáneo y la progresión lineal, se puede encontrar por 
todas partes en las categorías que usamos para pensar sobre el cine. Piénsese, en particular, 
en la oposición -con la que barro para casai'- entre la mostración v la narración. Piénsese 
también en la oposición entre efectos espectaculares y efectos narratizfos: entre el fotogra- 
ma >1 el plano, entre el encuadre v el montaje. etc. En conclusión, el problema del cine es 

" André Gaudreault, DII litthaire ar~filrniqire. Sy.&me dr récit (ParisIQuebec. Armand Colin,Kota Bene, 
1399 [1988]). Próximamente editado por University of Toronto Press en Lina traduccicín inglesa de Timothv 
Barnard con el título Fronz Plaro to Lztniiiw: .2lon.~mtiori andlvnrraiion in Liieralz~re anrl Cinema. 



siempre el mismo: crear una progresión lineal a partir de lo momentáneo. A un nivel estric- 
tamente tecnológico, e4ta es la definición exacta del cine: con un fotograma, estamos en el 
ámbito del instante (esta sería la tesis); mientras que con el se\gundo fotograma, y aquellos 
que le siguen. entramos en el ámbito de la progresión lineal (antítesis). Por tanto. probable- 
mente podemos sugerir la idea de que la narración, en virtud de esta dinámica, es una es- 
pecie de antítesis de la atracción. 
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Atracciones mostrativas versus integración narrativa. 
Cn examen de todo esto nos condujo hace unos veinte años a Tom Gunning ): a mí en 
particular, a proponer que este periodo desde la invención del cinematógrafo hasta la insti- 
tucionalización del cine debería ser visto como una serie de '.sistemas interrelacionados" 
como lo llamamos en su día. Proponíamos identificar y definir esos sistemas con el objetivo 
de entender películas concretas. de manera que fuera posible, como recalcábamos entonces 
.discernir mejor. dentro de cada una. qué elementos conforman el sistema y cuáles divergen 
de él»''. De ese motlo. sacamos a la luz vanos de los sistemas de re,q/as y nonrlas que con- 

n a establecer una ser e de expectatixs en torno al modo en que una vista 
película deberían f u n  una era determinada. Las elecciones estilísticas del 
ior !; más tarde, del ri basaban en esas expectativas. 
:ntro de este período que desemboca en la institucionalización del cine, identificamos 
iodos de práctica fílrnica"" sucesivos. El primero de estos modos dominó durante el 
icial (le los periodos de la historia del cine, hasta 190s; mientras el segundo extende- 

ra su dominio hasta alrededor de 1914. Llamamos al primero el "sistema mostrativo de 
atncciones" y al segiindo el "sistema de integración narrativa". Dentro del sistema mostra- 
tivo de atracciones. la narración cinematográfica, por supuesto, era completamente secun- 
daria. En ese si~tema. m:& esact:imente. reinaban la mostración cinematográfica y la atrac- 
ción. Los elementos cinemáticos que hemos dado en llamar. quizás exageradamente, 
lenqcqje cinemnt~qrdfico hacen sil primera aparición durante este período (primeros 
planos, picados. rral~elli~zgs. etc. >. Yo okstante. en el sistema mostntivo de atracciones es- 
tos elementos no necesariamente tenían la misma función que tendrán en el sistema que le 
continúa. el de integración narrativa. Así. el primer plano, por ejemplo, tiene en el primer 
sistema la función (le "lente de aumento" (los primeros planos fílmicos mostrativos nos 
posibilitan ver "cabezas aumentadas". iin elemento de atracciún allá dónde los ha~a). Sin 
embargo, en el sistema de integración narrativa el primer plano tiene una función mis 
deictica e indicativa (el primer plano fílmico narrativo se convierte en el principal modo de 
indicar iin detalle y ponerlo en primer plano sin utilizar el efecto de lente de aumento, en- 
fatizando así la Función narrativa del propio elemento). En el primer caso, el objeto descrito 
se acerca artificialmente al oio del espectador mediante una especie de imagen hinchada. 
Nuestn visirin es estimulada por tamafia atracción, como, por ejemplo, en el muy atraccio- 
n31 primer plano que muestra al jefe del la banda de atracadores clisparando a cámara en 
Tl~e Glecrt Fain Rohhey (.%salto y robo de un tren Etlison, 1903). En el segundo caso. 
mecliarire algún niisterioso e indescifrable proceso. el espectador se acerca al objeto obser- 
vado y no al contrario i y  aquí reside lo "mágico" clel cine narrativo). Un ejemplo de 

'' Giiitlrc:iiilr y Gunnini:."I.e cinema (les premien tempv un defi i I'hirtoire tlii cinema? e r  
..\iimonr. -4ntlri. Gaiitlraiilt y Slichel Starie fedi . \ .  Histnire rl~r chlrna. .\'oitr,c~lles approci7e.~ (Pans. ! 
l?q91. [?p. íh-S-. \ i r  r2rnhit.n e! doc\.ier e n  Rnntln Stnuven ((!ir.). Re Cirineiiicr qf ilttr~ctions 
1.4niitertiam. Amsrertlam Ilnivenitv Press. 200ií). 

" Ecta expre~ir in ei d e  David Ror t l~e ! l  e n  "Trxriia! .4n 
p. 11'1. 



nouoery, t o w i i ~  U. 

Porter, 1903) 
da narratividad del primer plano es el frasco de medicamento en el film de Griffith The 
Medicirle Bottle (El frasco de medicina, Biograph, 1909). 

Por tanto, dentro del sistema mostrativo de atracciones, primeros planos, picados o 
tra~ellings no tienen las mismas funciones que tienen en el sistema tle integración narrativa. 
Hay una razón en particular para esto, en el primer sistema esos elementos no están estric- 
tamente sujetos a la "narrativización"". Como Tom Gunning y !a mismo lo definimos, el 
sistema de integración narrativa aparece para ser el sistema a travts del ciial el cine sigue un 
proceso integrado de narrativización. Durante este periodo, el discurso cineinrítico se pone 
al seruicio de la historia que se cuenta. De ese modo, los diversos componentes cle la ex- 
presión cinemática se motilizan alrededor y se supeditan a los estrictos fines narratilos: 

.La caractensuca dominante del sistema de integación narrativa es que se elige un 
elemento de significación cinemática y se le da una función inteamdora: la de contar 
la historia. El narrador escoge los diversos elen-ientos del discurso como una función 
de la historia, y es también a través de la historia cómo se conduce al espectador a in- 
terpretar las formas del discurso cinemático. La sutura del narrador ffimico y del espec- 
tador están garantizxias por la coherencia del proceso de narrativización. Al mismo 
tiempo que el sistema de integración narrativa tomaba forma nacía algo cuya existencia 
era sólo teórica, pero cuya tarea era modiilar y dirigir el discurso cinemrítico: el narm- 
dor, cuy "voz" se puede oír de principio a fin del film niediante el niodo en que es- 
tnictura, de una vez por todas, lo profílniico, el trabajo (le la cárnan y el montaje*". 

* Pan el desarrollo del concepto sistema d e  intesncihii rnrrativa. ver Torn Giinning. 11 \T: Grijith nnrl tJie 
@gi?a of..lrnm'cc~ri ,Ynrafirle Filni: The Enrlr )?n-nr~ nt RiqripI~ ( C h n r i  jYS.41. C'nivmin- of Iliiiioi~ Pms. 191). 

'' G:iudreault y Gunning. "Le cinema des premien tenips: iin dkfi 9 I'histoire du cinkma?' eri Jacques 
Aiimont. . h d r é  Gaudreault Michel Xlürie (eds.), Hi.~foire r l i r  cinknn. .Y~?c i~e l l~~  clppwha (Psris. Sorboiine. 
1989), p. í X .  Ver tamhiGn rlox~ier e n  r a n d a  Stnuven fclir.). The Cinema ofAnr~ctioas Relonrld (Arnstertlain. 
Amsterdam Cniversity Press. 2006). 



El cine institucional es un cine narrativo. así que necesita un narrador. El "cine" de las 
atracciones no tiene necesidad de narrador. Prefiere al charlatán de feria. al maestro de ce- 
remonia del mzcsic-hall. del teatro de vodevil o del caféconcierto. al vocero a la entrada del 
cine, quienes añadían la atracción de su propia actuación a las atracciones de la cinemato- 
grafía-atracción, 

la inve 
cine (( 
tación 
punto 
vistas 
ción d 

. . 

A modo de conclusión 
.wmentar una ruptura entre el llamado "cine de los inicios" p el cine institucional es pro- 
poner un cambio radical en la actitud hacia un tema tan importante para los investigadores 
cinematográficos como es el cine de los inicios. Supone también acabar finalmente con el 
intento de ver qué queda de uno (del cine de los inicios) en el otro (en el cine institucional). 
Por el contrario. aqprnentar una ruptura entre el cine de los inicios p el cine institucional 
supone destacar las diferencks entre estos dos conceptos p revelar la cualidad "orgánica" de 
estas diferencias. Dicha cualidad opánica se deriva del hecho de que, en aquel tiempo, nada 
estaba aún fijado con respecto a las prácticas o usos cinematográficos. Entre el momento de 

:nción del cinematógrafo (digamos, 1895) y el momento de la institucionalización del 
iigamos, 1915) el ámbito de lo cinematográfico era un campo abierto a la experimen- 
y la investigación. Suestra labor es la de convencernos a nosotros mismos de que el 
Fundamental de ruptura en la historia del cine no fue la invención de la cámara toma- 
en la última década del siglo (el Kinetóprafo. el Cinematógrafo) sino la constitu- 
e la institución "cine" en la segunda década del siglo XX, una institución cuyo primer 

principio fue el rechazo sistemático de los usos y costumbres del cine de los inicios, de un 
pasado al que la institución no le debería absolutamente nada (10 que, por otra parte, no es 
del todo falso). Desde esta perspectiva, debemos insistir sobre lo que en otro sitio'he Ila- 
mado la cualiclatl de alien del cine de los inicios, una cualidad verdaderamente irreductible 
de aieno que los historiadores cinernatog-ificos tradicionales siempre han tratado de tapar. 
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Notas 
h t e  an mcnro con el apoyo de GRWCS (Grupo de investigacitin sobre la emergencia y formación 
de Inq ir nernatoadfica v escPnica) de la L'nii.enidad (le ?Ionrreal (Canadi), financiado por el Senicio 
de Invt. iencin$ Swales y Hurnanidacies de CanadiSocial Scienctr and Humanities Research Council 
of Cnnad~ (SSHRC) y los foncloi pan 13 investigación sobre la sociedad y la ciilnin de Quéhec. GRVICS forma 
parte del Centro para la in\Jesti$ación sobre la inrerrnedialidad/Centre de recherche sur I'interrnédialiré (Ciü) de 
la Llniversidad de Xlonrreal. El presente articulo es una versión revisada de tina parte del libro publicado en italia- 
no CN?rmn delle on,@ni. O de[kl "cinemnto~gfifl-n1trn_70ne" (xfihno. II Cx<roro, 2004). 

IBSTRICT. By establishing a point of rupture between "pre-cinema" and "early cinema', 
around 1895, historians have literally cut cinema off frorn its roots. The sudden avail- 
ability of a new technology does not rnake it possible to pass to a new cultural order; the 
fundamental point of rupture in film history was not the invention of the rnoving picture 
carnera in the 1890s but rather the constitution of the institution "cinema" in the 191 0s. 
Before institutionnalisation, rnoving pictures were the dornain of the attraction, the do- 
rnain of kine-attractography, an expression which has the quality of dynarnically "prob- 
lematizing" the early years of rnoving pictures. 3 

'" En el Cnncreco relehntlo en Pan< en 1993. Ver .bdré Gaiidmult y Denis Sirnard, "L'extrnnéiré du ci- 
néma d e  premien tempc: hilan et percpectives cie rechercl 
qnir. pp. 15-2q. 
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