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banda aparte 11 

UNIVERSO TRÁPALA. HISTORIA E HISTORIOGRAFÍA DE LOS PRE-CINES Y CINES PRIMITIVOS 

L CASO LUMIERE: 
INVENCIÓN Y DEFIN ICIÓN DEL CINE, 
ENTRE EL AFFAIRE Y LA CAPTURA 1 

"La noche pasada estuve en el reino de las sombras. Si pudieran saber 

cuan extraño es estar allí. Es un mund o sin sonido y sin color. Allí todo -

la tierra, los árboles, la gente, el agua, el a ire-- está sumergido en un gris 

monótono. G rises rayos del sol a través del cielo gris, ojos grises e n ros­

t ros grises y, en los árboles, hojas de un gris ceniza. No es la vida sino 

una sombra, no es e l movimie nto sino su espectro m udo". (Gorki , 1896). 

A tres años del centenario, nada más oportuno para comenzar los 
estudios sobre el Universo Trápala que detenernos en aquello por lo que 
desgraciadamente se ha pasado entre de puntillas y a taconazos, la 

invención del cine. Porque, desgraciadamente, y reitero el término por 
ver si la cacofonía muestra hasta qué punto llega la desgracia, el cente­
nario del cine sólo ha servido, salvo demasiado escasas excepciones que 

no pueden traer consuelo, para solidificar una visión de la historia e histo­

riografía del cine tan agónica como inservible. Y no es suficiente decir que 

la culpa la tiene la divulgación mediática, con ejemplos en versión televisi­

va que mejor es no traer a colación. Es la investigación académica la que 

debe rebatir y revisar, no apoyar ni cimentar, ese discurso fosilizado que 
los medios reproducen ad nauseanf. 

Si hay algo evidente en lo ocurrido en los fastos nacionales e inter­

nacionales del centenario es que nos hemos equivocado de fecha, aunque 
en realidad lo ocurrido es que hemos errado en lo celebrado. Diciendo 

homenajear la llegada del cinematógrafo (Lumiére, 1895) no hemos 

hecho sino celebrar el descubrimiento de l cine (Griffith, 191 5). Toda refe­

rencia al invento del aparato iba inmediatamente acompañada, tras un 
rápido repaso por precursores, inventores y pioneros, de la glosa al "ver­

dadero y único creador del arte y del lenguaje del cine'', David Wark 
Griffith. Lo que unido a la necesaria mención, una vez constitu ida oficial­

mente la historia de los pre-cines, de otros inventos e inventores -Marey 
y Demeny, Anschütz, Friese- Greene Rudge y Paul, Edison y Dickson, los 

Skladanovski, Reynaud, Le Prince ... por sólo mencionar los antecedentes 

y precursores cinematográficos en una cadena que podemos detener en 
el famastropo de Heyl (1870)-, hace que la situación de los he rmanos 

Lumiere se vuelva cada vez más insostenible'. 

¿Cuál es entonces el papel de los Lumiere si no detentan la pri­

macía técnica, anterior de forma numerosa, ni la definición del cine como 
arte y lenguaje, no sólo posterior sino además indeseada por ellos? Pues 

hay que reconocer que no habiendo descubierto nada y errando en la con­

cepción social del cine (la famosa aunque falsa advertencia a Mélies, el 
abandono del cine en torno a 1900, el desprecio formulado en 1930) , real­

mente inventaron lo esencial. Claro está, que hay que averiguar cuál es 

esa esencia. No del cine, lo que sería ingenuo a estas alturas, s ino de su 

LUIS ALONSO GARCÍA 

Jabalí de Allamira 

1. El trabajo que sigue es una versión corregida y aumentada de la 
segunda parte de la ponencia presentada y leída en el VII Congreso de 
la Asociación Española de Historiadores de Cine (Cáceres : AEHC . 
1997/Dic), cuyas actas serán publicadas próximamente en coedición con 
la Academia de las Artes y las Ciencias del Cine. Laprimera parte de esa 
ponencia estaba centrada en un análisis de lo ocurrido en el campo his­
toriográlico del pre-cine, cuyo contenido está recogido parcialmente en la 
presentación anterior, y al que tendremos que volver más detenídamen· 
te en otra ocasión. 

2. Pero por si acaso no se quiere entender lo que arriba se sugiere, es 
evidente que lo ocurrido en el centenario del cine español ha sido una 
oportunidad radicalmente desaprovechada para la investigación historio· 
gráfica. El tema no era quién fue primero, o peor aún, qué comunidad 
autónoma debe ostentar el privilegio del nacimiento del cine español. Se 
trataba -debería haberse tratado- de analizar. a partir de ciertos datos 
históricos siempre en revisión, uno de los hechos historiográficos de la 
invención del cine: la estrecha relación entre invención técnica y difusión 
social. Ese hubiera sido, por poner un ejemplo, un buen tema para la his· 
toria. Aunque tampoco sería mal tema el análisis de lo que le está ocu­
rriendo a la historiografía local del cine en su cruce con las tensiones 
regionales. 

3. La descripción del aparato y el éxito del 'famastropo' de Heyl -el 
menos conocido de esta lista- se encuentra en la esencial monografía 
que Mannoni dedica al tema tras diez años de trabajos de investigación 
( 1994 .. ), aunque por desgracia no existen las imágenes ni del aparato ni 
de las fotografías a proyectar en movimiento (una pareja de baile, un 
acróbata). Un aparato se semejante, el biofantoscopio, y las imágenes 
correspondientes -debidas a Rudge (c.1884)-, se pueden ver en otra 
de las obras de Mannoni, el catálogo de la exposición francesa del cen· 
ten ario( 1996~) . 
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Trewey y la sombromanía 

El Chat Noir y el teatro de sombras 

4. La datación de la Linterna Mágica es un caso ejemplar sobre los pro­
blemas instrumentales y teóricos a los que se enfrenta la historiografía. 
Tal como muestra Mannoni (1994", 1996~), la lecha tradicionalmente 
aceptada como primera referencia escrita (Kircher, 1645) es tolalmente 
falsa. Kircher realmente reseña la linterna mágica en su obra 'Ars Magna 
Lucis et Umbrae in Decem Libros', pero en la segunda edición de 1671 
y no en la primera de 1645. De este modo, la primera mención escri ta y 
gráfica fiable corresponde a Huygens en una obra de 1659, tratándose 
- además-, de los dibujos de una 'danza macabra' que sólo tienen sen­
tido pensados para una placa animada. Ese ideación de una "placa 
móvil", es decir una imagen proyectada en movimiento, ind·1ca a las cla­
ras que tiene que tratarse de un desarrollo elaborado de un medio anle­
rior. Algunos autores (Perriault, 1981m') sitúan de este modo el origen de 
la linterna mágica en tiempos muy anteriores (Giovanni de Fontana, 
1420), aunque aquí los problemas ya no son de datación sino de inter­
pretación, dado lo sucinto de la descripción de Fontana y el oscurantis­
mo propio de los tratados de la época sobre dichos temas. Todo esto no 
son más que cuestiones instrumenlales o auxiliares (en el sentido en que 
se habla de ciencias auxiliares de la historia), pera hay que reconocer. a 
pesar de los peligros teóricos de dicho nuevo enfoque, el tremendo valor 
de expurgo y afinamiento realizado por los modernos historiadores del 
pre-cine. El verdadero problema teórico y metodológico se plantea sin 
embargo en una forma paralela a la que aquí planteamos sobre los 
Lumiere. La posición de Kircher sigue siendo central, a pesar de las 250 
años de "antecedentes", debido a que a su inmerecida autoatribucíón del 
"invento" se une el imprescindible concepto de difusión del mismo. No es 
una cuestión de eslilo (Kircher es tan equívoco y oscuro como Fontana) , 
sino de época; la cultura del barroco estaba pidiendo a gritos el "invento" 
de la linterna mágica. 

5. Son ellos los que inventan la práctica habitual en los primeros años del 
cine de empezar la proyección con la imagen congelada, para provocar 
un mayor susto en el respetable público al iniciar el movimiento, aunque 
dicha práctica la realizan para demostrar que el veraz movimiento regis­
trado se efectúa a partir de unas fases en principio inverosímiles. Por 
otra parte, el primer nombre que los Lumiére dan a su invento es el de 
cronofotagrafia, en homenaje y recanocimien lo público a la figura más 
extraordinaria de esta época, Marey. 

invento. Porque si no, es mejor borrar a los Lumiére de la historia, para al 

menos salvaguardar su honra de las previsibles acusaciones de pirateo 

industrial y p lagio cultural. 

Lo que sigue es por tanto un intento de rehabilitación histórica del 

'Caso Lumiere'. Partiremos de una descripción del comportamiento de la 

historiografía dominante en su empeño por mantener la fecha de fa inven­

ción a pesar de todos los hechos históricos que la contradicen. Dos pre­

guntas surgen inmediatamente. en lo que hemos llamado el 'Affaire', refe­

ridas a la acusación histórica de plagio (¿fueron los inventores del cine?) 

y a la recusación historiográfica de pertinencia (¿pero de qué definición de 

cine?) . Inmediatamente , haciendo tabula rasa de dicho enfoque, pasare­

mos a una redescripción de esos problemas desde una perspectiva fruto 

tanto de aquella m irada de la arqueolog ía y la genética como de los pre­

supuestos de otros modelos historiográficos. Se trata de lo que hemos lla­

mado fa 'Captura', a partir del replanteamiento de los conceptos de inven­

ción y definición del c ine en el doble eje de centrado tecnológico y des­

plazamiento ideológico realizado por los Lumiére; a fin de cuentas, cual­

quier datación del invento del cine se mezcla ineludiblemente con la for­

mulación de una definición (constante o variable) del mismo. 

Es evidente que "el cine existió antes de 1895", puesto así todo 

entre comillas, pues precisamente hay que tener cu idado en no caer en la 

obviedad de tanta evidencia. Y a sabiendas de que no hablamos aquí del 

terreno de los antecedentes y precursores, los 'tres siglos de c ine' que 

recordaba Langlois a mediados de éste en referencia a fa linterna mágica 

- la 'lucerna mágica' de Kircher (1645 ó 1671 ), aunque en real idad fa pri­

mera fuente escrita es Huygens (1659)-4
• A pesar de los errores y las fal­

sedades historiográficas (el caso ejemplar del quinetofonógrafo de 

Dickson/Edison), durante como mínimo los veinte o treinta años anteriores 

a 1895 se multiplican "las proyecciones fotográficas de imágenes en movi­

miento": prácticas cronofotográficas, kinetoscópicas, praxinoscópicas. 

bioscópicas, taquiscópicas ... cinematográficas (pues ni siquiera el nombre 

es propio de los Lumiére) . 

En todo recorrido por la historia del cine suele mencionarse toda o 

parte de esta larga nómina de prácticas. pero para nombrar inmediata­

mente las carencias o fallos (de fotografía, de proyección, de movimiento) 

que las invalidan como LA invención. El 'dramático' caso de Reynaud y 

sus dibujos animados, o el 'sorprendente ' error de Edison y la decis ión de 

no proyectar la imagen (menos sorprendente si su kinetoscopio se situara 

en relación a los usos domésticos e individuales nacientes de la fotografía 

y la fonografía de la época y en estrecha relación con la utopía ya por 

entonces centenaria de la televisión). El caso de Marey i Muybridge 

resulta más curioso, pues su exclusión es en realidad una autoexclusión : 

era el análisis (la descomposición de lo móvil) y no la síntesis (su recom· 

posición) su objetivo. La proyección en movimiento, lograda por ambos a 

finales de la década de los setenta, sólo entraba como un factor ilustrativo 

de la mostración de cada imagen aislada•. 

Pasando de los fracasos de la invención, el caso más problemáti­

co es el de los He rmanos Skladanovski. Ellos realizaron, dos meses 

antes de la fecha oficial, lo que se entiende por invención del cine en su 

descripción más fina, la utilizada en un artículo de 'El País ' para asignár­

selo precisamente a los Lumiére: "la proyección pública de imágenes foto­

gráficas en movimiento previo pago de una entrada". El continuo surgi­

miento de nuevos datos (nuevos aparatos, nuevos autores, nuevas prácti­

cas) obliga a la extensión de la definición del invento del cine para seguir 

conservando a los Lumiere en su posición central. Puestos a afinar, aña­

diremos un carácter más que invalida a los pioneros alemanes: el de la 

exclusividad de la sesión, pues el Bioscopio de los Skladanovski era parte 

de un espectáculo global de variedades•. 

Pero si para algo sirve este apresurado repaso por los "precurso­

res" es para demostrar como la definición de la invención se realiza sobre 

1 
1 



la marcha, según van apareciendo nuevos datos! pero sin mover ni a los 

Lumiere de su puesto ni la concepción general del cine de su lugar. 

A pesar de sus carencias individuales, aquí englobamos a todos 

estos autores y prácticas bajo el epígrafe directo de cinematografía, 
puesto que los componentes esenciales del cine ya han sido formulados 

(fotografía, proyección, movimiento) y su aparición conjunta o no depen­

derá de la elección de los autores (el caso de Reynaud y el dibujo, de 

Marey y el movimiento, de Edison y la proyección). Más curioso resulta, sin 

embargo, afirmar que sea el 'famastropo' de Heyl (1870) el primer apa­

rato y autor a figurar bajo la etiqueta de cine y no de pre-cine. Se trataba 

de una linterna mágica con un mecanismo de 18 positivos sobre cristal (tri ­

plicados a partir de seis negativos). en torno a la torreta de la linterna, foto­

grafías movidas mediante un sistema de obturación y cruz de malta que 

producían la intermitencia pertinente para provocar, aunque muy pobre­

mente, la ilusión del movimiento' . Escoger a Heyl como nuevo límite entre 

cine y pre-cine puede parecer una selección arbitraria. Y hasta cierto punto 

así es. 

Por un lado, existen precedentes más remotos. Antes incluso de la 

relativamente conocida y c itada 'linterna secuencial' de Zahn (1686), a par­

tir de un disco de cristal con seis imágenes, hay que situar las investiga­

ciones con proyección en movimiento (por sustitución de dos o tres imá­

genes) de autores como Huygens (1659), Reeves (1663), Walgenstein 

(1664), Eschinardi (1666), Hooke (1668) , Kircher (1671 ), Griendel (1673) 

o Sturm (1676), todos ellos reseñados por los modernos historiadores del 

pre-cine (Mannoni, Perriault, Hecht y Pesenti) . Período tremendamente 

prolijo, es precisamente la época en la que Charles Patin habla del 'art 

trompeur', el origen de nuestro v iejo neologismo, la trápala. Pero todos 

ellos comparten una misma serie de defectos: el ser imágenes dibujadas, 

la estrechez del movimiento realizado y, sobre todo, la falta de obturación 

que impide la ilusión del movimiento•. 

Por otro lado, junto a los precedentes remotos, anulados por defec­

to grave, hay que s ituar los precedentes inmediatos o coetáneos al que 

nosotros hemos elegido, Heyl (1870), como nuevo origen de una posible 

historia distinta de la cinematografía. Una cadena que va de la phantas­

magoria de Naylor (1843) , al ya mencionado biofantoscopio de Rudge 

(1884), y que pasa entre otros por el conocido Uchatius (1845) a parti r de 

dibujos (el aparato es comercializado y exhibido hasta la tardía fecha de 

1892), Duboscq (1850) ya con fotografías, Séguin (1852) , Claudet (1852), 

Du Mont (1858), Cook y Bonelli (1863) y Ducos du Hauron (1864). Todos 

ellos conocen el efecto estroboscópico y el principio de la persistencia reti­

niana (enunciados en torno a 1830) y tienen clara la necesidad tanto de la 

obturación como de una frecuencia mínima de imágenes por segundo 

para provocar la ilusión del movimiento. Todos ellos comparten sin embar­

go un defecto: realizan la secuencia de fotos mediante la toma de poses 

inmóviles de los sujetos, dado que la técnica fotográfica no permite la velo­

cidad de obturación y paso necesaria para el análisis del movimiento . La 

'ilusión' se produce, pero a base de saltos entre pose y pose. Esta es la 

razón por la que para algunos autores (Mannoni, 1994ts), Heyl no es el pri­

mero sino el último jalón de los trabajos previos a la consecución del ver­

dadero movimiento•. 

El 'famastropo' parte así de unos antecedentes situados en el 

segundo tercio del s iglo XVII, cuyo defectos son el dibujo como base y el 

fracaso en la ilusión del movimiento, y se inserta en una serie de investi­

gaciones coetáneas en torno a la mitad del siglo XIX, en donde se unen, 

por fin , fotografía, proyección y movimiento. No estamos en disposic ión de 

plantear si el efecto de movimiento provocado por sus imágenes triplica­

das era más contundente que el de los autores de su época. Simplemente 

lo pensamos en vez de como el final de los precursores como el paso 

entre una elaboración teórica y una aplicación práctica, cuya continuación 

vendrá marcada, a partir de Jansen (1874) y Reynaud (1876) por la inmen-
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Robertson y la fantasmagoria 

6. La posición histórica de los Skladanovski no se explica sin embargo 
por la cuestión del afinamienlo de la definición del cine, sino por decirlo 
suavemente, en la pérdida de la oportunidad historiográfica que les 
hubiera permitido llegar a ser los inventores del cine, pues se trata de un 
claro caso de censura historiográfica de índole política. Como mueslra 
Tosi, cuando comenzó a historiarse el cine y los pre-cines, en los años 
treinta, no era políticamente correcto asignar el invenlo a unos alemanes 
filonazis. Lo más paradójico es que el 'affai re Skladanovski' es el que 
estropea la buena intención de uno de nuestros clásicos, el español y 
germanófi lo Slaehlin, cuyo propuesta de genética fílmica (De Altamira al 
Winlergaten) se ve pervertida en su concepción histórica y teórica por la 
necesidad de adjudicarles el invento. 

7. No puedo evilar hacer una pausa para mencionar uno de los más cra­
sos errores de los manuales y tratados de cine, del dictado de muchas 
aulas universi tarias y de la totalidad de las referencias gaceti lleras al cen­
tenario. La ilusión del movimienlo no es debida al fenómeno fisiológico 
de la 'persistencia retiniana' descnto por Faraday, Rotget y Plateau en el 
segundo lercio del siglo XIX - aunque, sorprendenlemenle, sea la base 
teórica que dio como resultado el cine, en uno de los casos más ejem­
plares de la desconexión entre ciencia y tecnología- , sino gracias al 
fenómeno psicológico del 'efecto phi' descrito por Wertheimer (1912) en 
psicología de la gestalt y recogido lempranamenle en un libro de teoría 
del cine (Münsterberg, 191 6). Aumont clarifica y explica ambos fenóme­
nos, sin ningún lipo de alusión a la historia, en uno de sus manuales más 
difundidos ( 1990 • :36,52- 55), lo que viene a conlirmar lo poco que se lee 
a pesar de lo mucho que se publica. Esle especial caso de persistencia 
en el error de las historias y teorías del cine haría las delicias de algunos 
historiadores de la ciencia y la tecnología, especialmente de Thuillier, ya 
que a fin de cuentas, el cine se inventó a partir .de un principio 1eórico 
equivocado. Pero por desgracia también es un claro ejemplo de lo poco 
que leen los escritores de manuales sobre cine. 

8. En realidad dichos aparatos y sus imágenes se inscriben en algo que 
aún eslá por analizar: el nacimiento conjunto de las ideas de proyección 
y movimiento, donde estos autores y sus aparatos deberían agregarse a 
airo conjunto de fenómenos, como el de las imágenes fundentes, las pro­
yecciones horarias o las placas móviles. La historiografía tradicional 
(Ceram. Cuenca. Deslandres, Millingham, Mil ry, Staehlin), a partir de los 
escasos datos con los que contaban, quiso pensar proyección y movi­
miento como fenómenos consecutivos, en un efeclo perverso de esa 
linealidad tan cara a determinada visión histórica, incapaz de pensar de 
otra forma que no sea la acumulación - continua. pero nunca instantá­
nea- de fenómenos a lo largo de los años. Paradójicamente, la idea de 
progreso implica la necesidad de que los fenómenos se desarrollen a lo 
largo del tiempo y no en un sólo instante de esa temporalidad. 

9. El erecto original de este lipo de proyecciones en movimiento a partir 
de poses inmóviles se puede reconslruir, a partir de las imágenes de 
Rudge, mediante el diapositivado de las folografías y su instalación en 
dos proyectores sincronizados. No deja de sorprender hasta que punto 
su visionado plantea una cuestión esencial sobre la 'ilusión del movi­
miento' y los umbrales de percepción, dado que aunque dicha ilusión no 
es perfecta para el ojo, el cerebro desea percibirla. Dado que la 'ilusión 
de movimiento' o 'movimiento aparente' es una cuestión psicológica 
(efecto phi) y no fisiológica (persistencia retiniana), los llamados "umbra· 
les de posibilidad" son mucho más subjetivos de lo que pudiera parecer. 
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Reynaud: El pobre Pierrot, 1889 

Reynaud: El teatro óptico, 1889 

1 o. Al hablar de Griffith como Padre del cine cometemos una injusticia 
con muchas investigaciones que intentan situar su lugar en un espacio 
mucho más amplio. Pero el caso es que dichas investigaciones no des­
colocan finalmente a Griffith de esa posición preeminente que ocupa en 
la historia del cine. El problema es que dicha "resistencia" del objeto 
'Griffith ' exigiría un amplio trabajo de campo parecido al que aquí aco­
metemos con los hnos. Lumiére. Es una cuestión de método: no se 
puede negar la centralidad y preeminencia de un objeto cuando ese obje­
to, y no el campo al que pertenece, ocupa el centro de la atención y refle­
xión. Sin poder adenlrarnos en dicho estudio, sólo mencionar que junto 
a la irreal posición de Porter como 'abuelo del cine', dicho trabajo debe­
ría centrarse en lo que ocurre a partir del siempre vilipendiado 'Asesinato 
del Duque de Guisa' (le Bargy y tos Hnos Laffite, 1908), dando lugar a 
una redescripción historiográfica global de uno de los momentos más 
desatendidos por la historia del cine, el período {1908-1915) que hace 
tiempo llamamos antiguo por diferenciarlo de los modelos primitivos y 
clásicos. 

11 . Este mantenimiento de los Lumiére como origen del cine a pesar de 
todas tas correcciones posibles -como se verá, incluso en este traba­
jo-, indica algo muy curioso del comportamiento historiográfico. Sobre 
lodo, al compararlo con las sempiternas referencias de las historias uni­
versales al cine como un arte "nacido en nuestra época". un arte "fecha­
do con exactitud". De alguna manera, cada corrección del lugar (históri­
co) de los Lumiere en la historia del cine implica un mayor encumbra­
miento en esa posición del origen (mítico). Tanto la contemporaneidad 
del descubrimiento como la exactitud de la datación exigieron y exigen la 
creación de un origen mítico para el cine semejante al que poseen el 
resto de las artes. Aunque vivamos una época que dice renegar del pen­
samiento mágico, es evidente que cada nuevo dato que resitúa a los 
Lumiere fuera de esa posición de geniales inventores de un aparato los 
coloca aún más centralmente en el lugar de los dadores de la "última de 
las artes·. Mitología e historiografía son así menos opuestas de lo que la 
teoría de la historia quisiera asumir. 

12. Una revisión de la aporía filmo-semiológica de la heterogeneidad 
cinematográUca y especificidad fílmica y una propuesta sobre los com­
ponentes fílmicos a partir de una redefinición de las bases hjelmslevsia­
nas (forma, sustancia y materia de la expresión y del contenido), se 
encuentra en Alonso {1996M :cap.4). 

sa figura de Marey (1882, 1888, 1892), donde la ilusión de movimiento, "el 

carácter esencial", se conseguirá de forma "perfecta". 
Pero aquí precisamente se sitúa una de las grandes perversiones 

de la historiografía respecto a la definición de la invención del cine. Contra 
todas las evidencias (históricas) y apariencias (historiográficas), lo esen­

cial del invento Lumiére no fue la imagen en movimiento. 

Pero antes de llegar a esa redescripción hay que pararse un 
momento en las definiciones del "cine". El repaso de los precursores e 

inventores nos ha llevado a una definición extremadamente inconsistente 

y rebuscada - "la proyección pública y exclusiva de imágenes fotográficas 
en movimiento previo pago de una entrada"- , necesaria para seguir man­
teniendo en su lugar a los Lumiére. Es evidente que eso no es lo que se 

entiende por el cinematógrafo de 1895 o el cine a partir de 1915. 

Empezando por el final. resulta claro que el centenario ha sido real­

mente la celebración de Griffith y no de los Lumiére, en cuanto que los 
manuales de historia y teoría coinciden con su público lecto-espectador en 
dejar claro cual es el elemento esencial, a partir de los equívocos mitos 

fundacionales del lenguaje y el arte, de lo que hoy se llama cine: el 'con­

tar historias'. En realidad, convendría añadir alguna definición comple­
mentaria, como la de 'transmitir información' o la de 'entretener el ojo', 

porque el juego de sustitución y superposición de tales conceptos es lo 

que explica tantos vaivenes de la crítica y de la historia a lo largo de los 
últimos cien años. Pero una vez completada la defin ic ión estándar hay que 

certificar todo lo que se queda fuera (primitivos. vanguardias, compromi­

sos, ensayos ... ) reducible a un cuarto triple factor, cine-arte (poesía o 
música visual, pintura en movimiento), o convertido en nada (tanteos, 
experimentos , fracasos, desviaciones ... ). El eje 

relato- comunicación-espectáculo, donde uno de los elementos reina 
pero no gobierna,- define lo que cotidiana y académicamente se entien­

de por cine. El cine como arte es ya sólo una excusa de historiadores y 
teóricos para el mantenimiento de una especialización (de la disciplina) y 

una especificidad (del objeto) que hace aguas por todas partes. 

En los acercamientos generales, en los puntos de partida históricos 

y teóricos, esta opción se vuelve insoportable ; demasiadas cosas se que­

dan fuera o en los márgenes. Se requiere una definición más básica y 

genérica, en el doble sentido histórico y teórico, antes de poder saltar 

abiertamente a la estético-lingüística inaugurada oficialmente con Griffith'º. 
Es así como siempre se acaba acudiendo, a pesar de los problemas plan­

teados, a los Hnos. Lumiére, en cuanto parecen asegurar esa definición 

global de la disciplina de los estudios de cine" . 
Aquí aparece el paradigma de la 'imagen en movimiento', aunque 

de una forma harto oscura. El caso ejemplar y canónico de estas concep­

ciones está formulado por Aumont (1990'm). Tras recoger la débil pero 

invicta clasificación de las materias de la expresión formulada por Metz 
(1964) (imágenes, escritos, voces, música y ruidos), el autor declara que 
"una sola de estas materias es especifica del lenguaje cinematográfico, la 

imagen en movimiento" (Aumont, 1990m :195), aunque sólo para corregir­

se a sí mismo y afirmar inmediatamente que "la materia de la expresión 
propia del cine es la imagen mecánica en movimiento, múltiple y colocada 

en secuencia" (p. 198)". 

Los deslizamientos, las negaciones y los olvidos, pues de repente 

ha desaparecido el carácter de proyección son sintomáticos de una 'mala 

conciencia'. Se define el cine no por lo que fue en un momento dado sino 

por lo que queremos creer que es (movimiento, fotografía, proyección), 

aunque tantas cosas queden fuera, aunque todos sabemos en realidad lo 
que ha llegado a ser (relato, comunicación y espectáculo). La definición en 

realidad parece estar clara, "imagen móvil fotográfica proyectada'3
• Pero el 

problema es que los tres componentes no tienen el mismo valor, sino que 

están sometidos a una jerarquía: primero el movimiento, después la foto­

grafía, por último la proyección. 



¿Pero y si no fuera así? ¿Y si resultará q_ue a pesar del reiterativo 
discurso social del novecientos, la continua referencia de los años 1895-

1905 al carácter "móvil y viviente" del cinematógrafo como su esencia, a 
pesar también del a la vez dubitativo y tajante discurso historiográfico pos­

terior, "una sola de estas materias es específica del lenguaje c inemato­

gráfico, la imagen en movimiento", en realidad no fuera el movimiento el 
carácter esencial, definidor del hecho fílmico, sino muy al contrario un 

carácter subsidiario del entendido intuitivamente como central, la fotogra­
fía. e incluso una manera específica de entender el medio y uso de lo foto­

gráfico, aquella inaugurada por los Lumiére? 
Es esta redistribución del papel e importancia del movimiento y la 

fotografía el que puede explicar tanto la adjudicación del invento a los 
Hnos. Lumiére como el hecho de que la invención alcanzará la difusión 

lograda en tan escaso tiempo. No porque deba extrañar dicha rapidez en 

un época donde el mundo estrechaba vertiginosamente sus distancias, 
sino sobre todo porque se reconociera como invento del siglo lo que no 

dejaba de ser una práctica cotidiana en los últimos cincuenta años del 
mismo. Pero con esto entramos de lleno en la necesidad de una redes­

cripción histórica y teórica final de la invención y definición del cine, la últi­
ma estación de este recorrido. 

Hay que reconocer el carácter consolador y autosatisfecho de la 
historiografía tradicional. Ese contar las cosas "tal como sucedieron" 

como si el relato no fuera una construcción del historiador antes que una 

restitución de lo historiado. Pero, también , esa operación -¿inconsciente, 
impensada?- que a partir del heterogéneo cúmulo de datos históricos va 
seleccionado aquellos que deberán ser considerados hechos historiográfi­

cos, creando al m ismo tiempo una apariencia de orden donde parecía rei­
nar el caos y una linealidad donde despuntan los grandes nombres, las 
grandes obras, la nómina de los 'próceres de la patria' o de los 'creadores 

del arte y lenguaje cinematográficos'''. 

Hasta qué punto esa historia e historiografía responden a un 

esquema cognitivo similar al de la aprehensión del mundo por parte del 

conocimiento cotidiano explica tanto su fuerza como la dificultad para des­
montarlas o renovarlas. De ahí que, en el interior de ese modelo de com­

prensión del pasado, sea imposible parir una nueva visión del cine. Toda 
redescripción historiográfica se acaba contemplando como una simple 

corrección histórica. De forma que más de uno pensara que mi objetivo 

es demostrar que el cine fue en realidad inventado por los alemanes 

Skladanovski dos meses antes de la fecha aceptada o por el americano 

Heyl veinte cinco años antes. 

Muy por el contrario, creo firmemente en la invención del cine por 

parte de los Lumiére, claro está, que una vez que aclaremos qué es eso 
de la invención y qué es lo que exactamente inventaron, dado el confuso 

magma descrito, por un lado, sobre los antecedentes y precursores, y por 
otro, sobre los componentes de la definición del cine. Para explicarlo, 

debemos abandonar el modelo de la historiografía del cine e dirigirnos a 
los instrumentos teóricos y metodológicos de la historia de la tecnología y 

de la ciencia (Thuillier, 1998••; Basalla, 1988º') o más especifícamente de 
la comunicación (Flichy, 1992"°). 

De esta manera, el Affaire Lumiére, con todas las implicaciones 

delictivas y morales de las que esta cargada la palabrita 'affaire' (Dreyffus 

no andaba lejos) se transforma en la Captura Lumiere. El término 'captu­
ra', a pesar sus orígenes cinegéticos, pretende señalar, tal como se uti liza 

en el caso de la telegrafía o la radiodifusión, uno de los mecanismos bási­
cos de la invención tecno-científica, divisible, en el caso que nos ocupa, en 

dos pasos: el centramiento tecnológico y el desplazamiento ideológico. 

En el centramiento tecnológico, el papel de los Lumiére ha sido 

repetidamente dibujado en la bibliografía reciente, y de forma semejante 
para lo ocurrido con Morse y el telégrafo o con Marconi y la radio". Lo que 
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Edison y el Kinelofonográfo 

Edíson y el Blackmaria 

Salón Kineloscopico 

13. Altman o Chion, apesadumbrados, nos recuerdan siempre que el 
'sonido" es siempre entendido como un añadido, tal como ya proponía 
Stahelin sin ningún rubor. 

14. En este trabajo hemos dejado al margen las cuestiones relativas a la 
teoria y método de la historia del cine, a pesar de que son la línea sub­
terránea sobre la que se sustenta la redescripción efectuada del 'Caso 
Lumiére·. A ello tendremos que volver en otra ocasión, sobre todo porque 
los manuales recientemente aparecidos en castellano sobre el tema 
(Allen, 1985~, Lagny, 1992" ) tienen, a pesar de su calidad, todo el carác­
ter de un intento de cierre en falso de determinados problemas. Así, por 
ejemplo, en ambos se acude a un autor (Carr, 1961: ¿Qué es la 
Historia?) no demasiado bien considerado por los teóricos de la historio­
grafía (Arostegui, 1995•). A pesar de la belleza del texto de Carry de la 
ejemplaridad en su descripción del trabajo del historiador. conceptos 
como los de dato y hecho plantean más problemas de los que solucio­
nan, siendo muestra de una ingenuidad teórica que contamina las pro­
puestas teóricas de Allen o Lagny. 
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Muybfldge, Caballo al galope, 1887 

Marey: Fusil lolográlico, 1882 

Demew : Hombre que salla, 1894 

15. En este trabajo no hemos uttlizado, de manera consciente, las mono­
grafías específicas sobre los Hnos. Lumíére aparecidas en torno al cen­
tenario y reseñadas en la bibliografía final. Dado que los datos básicos 
están incluidos en las obras de la historia del pre-cine no queríamos caer 
en el error, antes comentado a propósito de Grilith, de colocar en el cen­
tro del trabajo aquello que sólo forma parte de nuestro campo de refle· 
xión. Es evidente, sin embargo, que en la mayoría de ellas ya no se sos· 
tiene esa idea de los Lumiére como los inventores del cine.aunque del 
mismo modo, toda trabajo biográfico acabe comportando un componen· 
te hagiográfico ineludible, por más atemperado que ésle sea. Sobre todo, 
si et biografiado es un personaje de la talla de Louis Lumiére. 

16. De ningún modo negamos la posibilidad de que sea durante el sueño 
cuando surge la resolución de un problema técnico o teórico. Thuitl ier en 
su libro sobre las caras ocultas de la invención cientilica (1988" ). anali· 
za precisamente un caso de este tipo. dado que aparece constantemen· 
te en la historiografía de la ciencia. Está claro que durante el sueño 
puede venir la resolución de un problema, pero sólo si ese problema ha 
sido planteado una y otra vez durante la vigilia. 

los franceses aportan es el final de un proceso que tiene su inicio tres­

cientos años antes en sentido extenso -cámara oscura (Porta, 1558) y 

linterna mágica (Huygens, 1659)- y entre cincuenta y veinte años en sen­

tido intenso -de Naylor (1843) y Uchatius (1845) a Heyl (1870) y Rudge 
(1884)- . 

La historia de la invención debería dejar de ser la hagiografía de 
sus puntos señeros y luminosos -el sueño de una noche de invierno en 

el que Louis Lumiére inventa el c ine ("Mon frére, en une nuit, avait inven­

té le c inématographe")- para transformarse en el recorrido por una serie 

de tentativas, fracasos, hallazgos ... penumbras y oscuridades 'º. Lo que 

aportaron los Lumiére en sentido tecnológico se puede reducir por tanto a 

una simple combinación de oportunidad técnica (mediante un trabajo de 

investigación documental por toda Europa) y de disponibilidad económica 

e industrial (poseen el dinero suficiente para hacer que sus diseños mecá­

nicos se ejecuten correctamente y la infraestructura necesaria para reali­

zar un proyecto larvado durante casi un año antes de su explosión). 

La figura de los Lumiére parece así quedar rebajada, atenuada. 

Pero es que en el orden de la tecnología y de la ciencia las cosas ocurren 

generalmente de este modo y no como les gusta relatar a la hagiografía y 

la crónica. Además, aunque resulte sorprendente, lo que se entiende colo­

quialmente por invención es siempre más una cuestión de ideas que de 

aparatos, de usos que de técnicas. 

S i los Lumiére poseyeron alguna originalidad, ésta se sitúa en el 

orden de las ideas, donde su papel no se c iñe a un simp le centramiento o 

síntesis tecnológica. sino que se define por un desplazamiento ideológi­

co. Desplazamiento que resultaba imprescindible, tal como ya antes 

hemos sugerido, para que el cinematógrafo se entendiera como un nuevo 

invento y no como un aparato o una práctica más de las habitualmente vis­

tas y oídas en las capitales europeas y americanas. Resulta por ello curio­

so que este desplazamiento no sea un punto de reflexión esencial ni de la 

historia del cine o pre-cine ni de los trabajos teóricos sobre los mismos. 

El primer elemento de ese desplazamiento tiene que ver, como 

venimos anunciando, con el predominio dado a la fotografía en el conjun­

to de los componentes básicos del cine, a la cual se someten el movi­

miento y la proyección. Pero no sólo se trata de que la base técnica sea 

fotográfica (el fallo de Reynaud) entre otros), sino que es la estética del 

medio fotográfico la que se injerta en el hecho cinematográfico. La única 

manera de entender la diferencia de las películas Lumiére con las pelícu­

las de Edison o de los Skladanovsk i previas al c inematógrafo es que estos 

últimos, aunque uti licen una base técnica fotográfica están utilizand<?_ una 

base estética no fotográfica. Base asociada a los dibujos estroboscópicos 

-del fenaquistoscopio al praxinoscopio, tan en boga desde la década de 

los años '30- o a las imágenes gráficas del análisis del movimiento, sobre 

todo en Marey. Las películas de los Skl?danovski (v.gr. unos saltimbaquis 

que dan vueltas en una pértiga) enrolladas en una cinta sinfín repetible 

una y otra vez, o las películas de Edison y Dickson (un 'Combate de 

Boxeo', 'el Beso de la Viuda Johns' ), rodadas contra un fondo negro, 

muestran c laramente como su estética se incluía en una tradición que iba 

de la estroboscopia a la cronofotografía, que hacía que sus aparatos, aun­

que fueran técnicamente "nuevos"- se asociaran automáticamente a 

unas prácticas ya conocidas, ya vistas. 

Si denominamos desplazamiento a este dominio de los fotográfico 

en el c ine es, precisamente, porque lo que realizan los Lumiére no es el 

invento de una nueva estética sino el amoldamiento de la técnica cinema­

tográfica a la estética fotográfica - no por casualidad son industriales de 

dicho campo-, aunque dicho esto con toda la cautela necesaria. Pues por 

un lado, su estét ica no es la del dominio fotoartfstico de la época - bajo la 

férula del pictorialismo- sino la del naciente dominio fotodoméstico, el de 

la expansión social de la autorrepresentación de las clases burguesas y 

populares. Por otro, hay que reconocer que dicho amoldamiento a la foto-



grafía fue realizado con una adaptación inaudita .al ritmo y el movimiento 

fílmicos. La mayor parte de sus películas no son imágenes fotográficas 
con movimiento añadido sino verdaderas composiciones pensadas en y 
por el movimiento. De ahí, el tremendo y siempre reseñado impacto 

('shock') causado entonces, impacto, que debemos repetir, era y es con­

sustancial a la idea de la invención. Y aún lo es hoy en día, pues algo que 
sorprende al contemplar cien años después aquellos primeros programas 

('la Salida de los Obreros', 'la Llegada del Tren', 'Saliendo del Puerto'. .. ) es 
su pertinencia para hacer evidente que nos encontrábamos ante una 

forma nueva de ver las cosas" . 
La controversia Skladanovski/Lumiére sólo puede resolverse en 

este punto del análisis. Decíamos anteriormente que lo único que podía 

distinguir a unos de otros en aquella pedestre definición (creciente según 

los datos) era la exclusividad . Los Skladanovski insertaban su bioscopio 

en un espectáculo mayor de variedades. Pero es que la exclusividad 
social es la otra cara de la especificidad textual inventada por los 
Lumiére. No se trata de si ellos cobraban por ver sólo cine, sino que su 

espectáculo estaba montado en torno a la contemplación exclusiva y en la 

oscuridad de una imagen nítida de la vida al plein air -en una síntesis 
entre el impresionismo y el naturalismo que a Aumont se le escapa 
(1989"')-. Ese es el gran hallazgo de los Lumiére, el que los coloca como 

el principio de algo nuevo. Los franceses se aseguraron mediante una 

compleja serie de estrategias sociales y textuales -pero mucho más 
decentes que las habitualmente empleadas por el americano Edison­

que su innovación pudiera comprenderse automáticamente como inven­
to. Dede el encuadre de las tomas a la larga gestación del primer progra­

ma, desde la exclusividad de la exhibición a la fotograficidad de sus imá­
genes. Es como si, conscientes de la variedad de prácticas aurovisuales 
existentes en la época, los Lumiére hubieran decidido que era el momen­

to de superar la masa crítica. Y que para superarla, había que proponer 
una limpieza y una nitidez nunca vistas: "esto es cine". 

Sólo queda entonces decir algo sobre el caso Lumiere. A pesar del 
férreo control que ejercen sobre la producción, distribución y difusión de su 

invento en los primeros años, el propio éxito de su invención hace que casi 

inmediatamente, tras la perversión escénico- pictórica emprendida por 

Méliés -en directa relación con la tradición de Heyl y Rudge- se dé un 
giro en dirección contraria a la que ellos querían imponer. Su desplaza­

miento hacia lo fotográfico no era sólo una cuestión de producción textual 

de las imágenes sino también de consumo social de las mismas. Lo que 
los Lumiére pretendía eran constituir, en una idea cercana a la del vídeo 

doméstico, un gran álbum familiar y de viajes. Era una de las ideas pivote 

del fin de siglo, en el que fotografía (Lemagny, 1986"') y fonografía (Flichy, 

1991 he) tienen un importante papel, aunque sea de forma compleja: el 

recogimiento doméstico y el descubrimiento de la intimidad, la salida al 
mundo y el descubrimiento de la mundanidad. 

Hasta qué punto, sin embargo, la idea de "fracaso" es una cuestión 

discutible lo certifica que la historia del cine, por más que haya quedado 
enredada en la idea del contar historias, nunca se ha separado en su con­

cepción general -ésa que sustenta el discurso dominante tanto de la 
reflexión como de la creación cinematográfica- de los valores de limpie­

za escenográfica y nitidez fotográfica antes aludidos. De ahí que los 

Lumiére sigan brillando en la histori(ografí)a del cine como su origen míti­

co, a pesar de todas las correcciones históricas y teóricas posibles. Ellos 

son los inventores porque, a fin de cuentas, dieron con la base de lo que 
seguimos considerando cine: un relato - o cualquier otra cosa- montado 

sobre un desfile de imágenes precisas, nítidas, ajustadas ... en definitiva, 
adscritas al paradigma figurativo de la representación pictórica académica. 

Aunque esa posición tenga que mantenerse en la propia historiografía de 

manera ucrónica (fuera del tiempo) , borrando a sus precursores dado 

que el gran hallazgo se sitúa en el terreno de las ideas y no de los apara-
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Hnos. Lumiere. Cartel, 1895 

Caster y su Kineloscopio. 1895 

Skladanovsky, 1895 

17. El papel de lo fotográfico en la definición de la invención del cine cla­
rifica la pertinencia y profundidad de todo un campo leórico (de Benjamin 
y Bazin a Requena): el de la centralidad de la ·captación de lo real' en el 
estudio de la imagen de registro (fotográfica, cinematográfica, televisiva, 
videográfica). Y prepara, por otro, la posibilidad de hablar de un fin pre· 
visto para el cine, ese que anda ocurriendo entre "parques y tornados• en 
manos de la infografía, tecnología punta donde las haya, pero en la que 
nada o muy poco se reconoce ya de aquel poder de registro automático 
e inhumano de lo que un día se llamaron medios audiovisuales. Si que· 
remos seguir hablando de cine, deberemos volver a corregir su definición 
actual, o aceptar de una vez por todas que la selección del objeto debe­
ría amplificarse a lo que antes hemos llamado aurovisual. 
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tos y, lo que resu lta más alucinante, saltando sobre todos aquellos llama­

dos pioneros (de Mélies a Chomón), que al devolver el cine a un deter­
minado espacio cultural, el de lo popular y la trápala, quedaron fuera de la 

linealidad histórica que la historiografía ha construido. Griffith sería así no 
sólo el punto final de un progresivo sometimiento a lo narrativo, sino la 

recuperación de un esclarecimiento de lo mostrativo (la imagen sometida 

al relato que cuenta) que ya se encontraba en los Lumiere, y que se había 
"perdido" durante dos décadas en las filigranas escenográficas y pictóricas 

de los cines primitivos. 

Y que quede claro, antes de poner el punto final a este proyecto en 
curso, que todo lo dicho hasta aquí no es "sólo una cuestión de historia" 

de "arqueología" en el peor sentido de la palabra. Deberíamos, de una vez 
por todas, caer en la cuenta de que tras el breve período de los cines pri­

mitivos surge un Arte y Lenguaje que condenaba al ostracismo (histórico 

e historiográfico) a un conjunto de prácticas aurovisuales que sólo en 
este fin de siglo (de la mano de las paletas infográficas y los mundos vir­
tuales) vuelven con la fuerza necesaria para exigir la reintegración del cine 

en el interior del Universo Trápala. 
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