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EL ANALISIS FILMOGRAFICO, ENTRE
LA TEORIA Y LA HISTORIA DEL CINE

Pathé 1900. Fragments d'une filmographie
analytique du cinéma des premiers temps
(coordinado por André Gaudreault). Paris-Ste
Foy, Presses Universitaires Sorbonne
Nouvelle-Université Laval, 1993.

I. Durante los anos de la primera semidtica del
cine, los instrumentos de investigacion tedricos se
quisieron indiferentes a la historia: eran tiempos
de inmanentismo y sincronia. La pureza metalin-
glistica parecia ser el Gnico garante de la preci-
sion conceptual y resultaba comprometido (o,
incluso, peligroso) admitir que los codigos o los
signos que en el cine actuaban poseian una
dimension histérica. Reconocerlo asi, trabajar con
ese supuesto, hubiera connotado renunciar a la
formalizacién o, al menos, restringir su valor miti-
co (1). Al futuro corresponde determinar si fue
éste un giro necesario, si la pérdida que implicaba
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estaba justificada por la ganancia. La dimension
histérica parecia en decadencia, si bien no por ello
los historiadores dejaron de escribir. Los produc-
tos de éstos, por otra parte, parecian ajenos a la
problematizaciéon que estaban afectando a otros
sectores mas decididos de la historiografia (historia
de las mentalidades, historia-problema, antropolo-
gia histérica, arqueologia del saber, etc). La dificul-
tad de acceso al material corria pareja a un empi-
rismo y causalismo decididamente anacrénicos. En
pocas palabras, el bricolaje era su signo y su desti-
no (2). En tercer lugar, los archivistas cinematogri-
ficos se limitaban a una ordenacioén clasificatoria
del material disponible manejando unos conoci-
mientos técnicos sin duda valiosisimos, pero sin
abandonar jamas la vocacién prictica que presidia
su horizonte. Ni que decir tiene que estos tres
dmbitos se cruzaban fugazmente por momentos,
pero tales encuentros eran episodicos y rara vez
insistentes. El clima de incomunicacién regia sus
encuentros, que no citas.

Es éste un fenébmeno que comenz6 a cambiar
hace algunos afos. Multitud de factores coadyuva-
ron a ello, desde el oscurecimiento de las esperan-
zas teodricas de formalizacion hasta el auge de los
nuevos medios de almacenamiento pasando por la
penetracion de modelos nuevos de historia en la
reflexiéon cinematografica. Pues bien, tal vez no se
deba al azar que el encuentro entre estas tres ten-
dencias haya privilegiado un periodo en el interior
del llamado cine mudo sustancialmente diferente,
excéntrico, a saber: el conocido como cine de los
primeros tiempos, en detrimento de la considera-
cién despectiva o conmiserativa de ‘cine primitivo’,
calificado asi fatalmente en comparacion con el
clasico. En efecto, el Gran Mudo, desde 1915 hasta
finales de los veinte, habia sido ya rescatado con
todos los honores. En cambio, los primeros anos
constituian momentos pre-artisticos, prehistoricos,
una curiosidad sin duda fascinante, pero poco
mds. Este prejuicio llevé a menudo a practicar
generalizaciones respecto al cine de los origenes:
después de haberlo considerado ingenuo, se quiso
ver en €l algo grandioso e inevitablemente perdi-
do, pero necesariamente homogéneo. Se hablaba
de €l tanto como se ignoraban sus textos. Era un
cine apto para el diagnéstico y la declaraciéon de
principios, pero que pocos se tomaban el trabajo
de estudiar. Rasgos de montaje, posiciones de

camara, fuentes intertextuales, iconogrificas o lite-
rarias, etc. parecian poco pertinentes para este
periodo. Tal vez por esto, algunos tedricos se
encontraron en este periodo como pez en el agua
para formular generalizaciones del todo ignorantes:
mientras con el cine clasico, al menos, debian apo-
yar sus principios en algin filme, aqui se sentian
legitimados a ignorar las peliculas, como si éstas no
existieran o hablaran todas con la misma voz.

En la correccién de estos prejuicios y en la
posibilidad de una colaboracién intensa de las tres
partes implicadas jugdé un papel decisivo el ano
1978, cuando el National Film Archive de Londres
con motivo del trigesimocuarto congreso de la
FIAF organiz6 en Brighton bajo la coordinacién de
David Francis y Eileen Bowser una proyeccion de
600 peliculas del periodo 1900-1906. Fue éste un
instante germinal en el que se derrumbaron
muchos mitos y de donde surgi6é la necesidad de
un estudio sistemdtico de esta cinematografia. Tal
acontecimiento, unido a la muerte de los nitratos
agazapada sin remisién en los proximos anos, fue-
ron dos detonantes definitivos. Al fuego de este
volcin cabe situar el origen del proyecto del GRAF
(Groupe de recherche et d’analyse filmographi-
ques): catalogar y describir filmes de ficcion de un
periodo comprendido entre 1899 y 1907. El libro
Pathé 1900 es un resultado concreto, sin duda
parcial, de una empresa de mayor alcance. La
elecciéon no es gratuita, pues fue Pathé la empresa
productora mis importante de comienzos de siglo,
a lo que se anade el hecho nada fortuito de que el
National Film Archive de Londres posee abundan-
tes fondos (3).

II. Ahora bien, catalogar filmes ha dejado de
ser un trabajo de mero archivo; en realidad, supo-
ne preguntarse por las pertinencias, no ya las que
hoy consideramos relevantes, ni tampoco las que
en su tiempo podian resultarlo a sus contempora-
neos, sino también las que serin consideradas
relevantes en los tiempos venideros. En otras pala-
bras, se trata de dar respuesta a los descubrimien-
tos nuevos que -como ya dijimos- en ninglin paso
rebasardn los comienzos del siglo XXI. Una resolu-
cién, siquiera fuera precaria de estos temas, supo-
ne plantearse los siguientes problemas:

(a) Descripcion filmica (transcripcion de ima-



genes a palabras), especialmente cuando no existe
una relaciéon de inmediatez entre ésta y el anilisis
ni este ultimo va a ser verosimilmente realizado
por el mismo investigador que describe. Esto exige
determinar pertinencias multiples que quiza no lo
parecen todavia. Se demuestra asi que describir
significa en mayor o menor grado analizar, es
decir, recorrer un texto, subrayar sus significantes,
enlazarlos, desplegarlos. Aqui, la filologia del texto
y el estudio sincronico entran a dialogar.
Precisamente para resolver este problema, el libro
coordinado por André Gaudreault propone el tér-
mino de anadlisis filmogrifico, considerado como la
convergencia de saberes sobre un filme determina-
do (trabajos previos del coordinador, algunos de
ellos inéditos, pero que han circulado en
Congresos y Festivales especializados, problemati-
zan la cuestion). Por supuesto, hay que eliminar
cierto optimismo que esperaria de la descripcion
una transcripcion sin mdcula de la riqueza de las
imdgenes mismas. Ahora bien, sin llegar a estos
excesos, el anilisis filmogrifico seria un instru-
mento de comunicacion entre investigadores. Sus
premisas son solo sorprendentes en un primer
momento, pues el valor de estas aportaciones nace
de la humildad de sus planteamientos. Asi pues, la
ignorancia de un dato, por ejemplo, es considera-
do un rasgo pertinente y formula, en consecuen-
cia, la premisa de que las marcas de incertidumbre
respecto a un filme determinado son datos de pri-
mera magnitud. Un segundo criterio igualmente
ilustrativo del procedimiento es la necesidad de
explicitar las fuentes utilizadas para obtener cual-
quier informacién, pues es una forma de limpieza
entre la transmision de errores, mitos y convencio-
nes muy al uso en el cine de los primeros tiempos.
Sin levantar acta de tales equivocos, el anilisis fil-
mogrifico resultaria completamente initil para los
investigadores futuros.

b) Pero, al propio tiempo, una descripcion -
como ya senalabamos- roza siempre el anilisis. En
lugar de hacerlo de manera indeclarada vy sibilina,
el proyecto de Gaudreault se esfuerza por elabo-
rar, desde un punto de vista teérico, los elementos
significantes que aparecen recurrentemente. Asi,
esboza una tipologia de formas de montaje duran-
te el primer decenio del siglo XX, censa y elabora
las apariciones y funcién de los nexos espaciales y
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temporales y otorga a todo ello una dimension dia-
cronica avanzando una posible historia de la evo-
lucion del montaje. Claro esta que subyace a esta
determinacion una serie de premisas teéricas de
época y disciplina (narratologica, de teoria del
montaje) que no podrian considerarse de perti-
nencia inamovible. Lo valioso de la tentativa es
que la descripcion no se agota en la teoria descrita.

¢) El andlisis presupone una actitud teorica.
Buena parte de los instrumentos tedricos en los
que se apoya el anilisis filmografico de este libro
fueron expuestos tiempo atris en el libro de André
Gaudreault Du littéraire au filmique. Systéme du
récit (Paris, Klincksieck, 1988), donde se distin-
guen tres dmbitos de pertinencias: lo profilmico, es
decir, manipulaciéon de temas u objetos ante la
cdmara de rodaje (decorados, accesorios, ilumina-
cion, vestuario), la mise en cadre (rodaje) que
implica el trabajo de cimara en esta fase de la pro-
duccion (posicion de camara, movimientos, uso de
focales, efectos especiales obtenidos durante el
rodaje...) y, por Gltimo, el montaje o mise en chai-
ne que incluiria las operaciones resultantes de la
manipulacién de la pelicula, tanto en el interior
del plano (sobreimpresiones, detencion para susti-
tucién), como la puesta en relacion de los planos
(raccords, insertos, alternancias...).

II. Lo planteado hasta el momento hace sur-
gir un problema que no podriamos ignorar: si la
descripcion estd ligada al analisis y éste no puede
por menos que depender de unos planteamientos
tedricos, habria que pensar que la determinacion
de pertinencias, la observaciéon misma, esta viciada
de entrada por las anteojeras que un planteamien-
to tedrico impone. Y es que es condicion de la
teoria imponer un punto de vista a los objetos
observados. Desde luego, éste es un peligro de
toda descripcion cuando no se satisface con lo
obvio, no renuncia al anilisis y de este ltimo
cuando se niega a practicar el mero mimetismo
con el texto. Las ambiciones de anilisis filmografi-
cos de miltiples usos y no marcados serian, se
quiera o no, una quimera y -lo que es peor- de
muy dudosa legitimidad. Sin embargo, el valor de
este libro consiste en que entre las tres instancias
senaladas existe una autonomia considerable y no
se formula pretensiéon alguna de que el andlisis
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opere en su totalidad sobre lo descrito ni que la
teoria, por su parte, dé sentido cerrado al anilisis.
En este juego de sombras y de desajustes, donde
el ojo ve mas que la mente y el despliegue del
texto va mas lejos que la formalizacion, es donde
vemos el gran valor del trabajo, primera piedra de
una empresa mas ambiciosa en marcha desde ya
hace anos. Para insistir precisamente en la consi-
deracion de que el ojo ve mis que lo que se anali-
za, la descripcién viene acompanada por un foto-
grama de cada plano.

IV. Queda por establecer el reto abierto por el
componente que falta en esta triada enunciada: la
dimensién diacrénica. Los conceptos de singulari-
dad, rareza y recurrencia serian instrumentos de
trabajo para determinar, mas alld de la coherencia
tedrica del proyecto, una posibilidad de escritura
de la historia del cine en este fascinante periodo
de los primeros tiempos. En pocas palabras, si el
mito de los origenes nos hablaba de un magma
indiscriminado, la actitud que encabeza
Gaudreault significaria un gesto que hace retroce-
der el mito y nos aproxima a una comprension
mejor (el error consistiria en albergar la esperanza
de una comprension completa, cerrada, cientifica)
de lo que fue el cine de los primeros tiempos @
Vicente Sanchez-Biosca

(1) Recuérdense las reticencias de Metz hacia la historia, a diferencia de la doble
dimension histarica y wedrica de Jean Mitry, por ejemplo.

(2) Cabe, tal vez, anadir que la mayor pante de los historiadores clisicos del cine
no poseen estrictamente formacion epistemologica respecto a la historia, lo cual no
implica desechar sus trabajos de plano, sino constatar un hecho. Tal vez Jacques
Deslandes o el marxista Georges Sadoul sean excepeiones y, sin duda, muy parnticu-
lares y distintas entre si.

(3) El libro que ahora comentamos debe ser complementario del enciclopédico
texto de Henr Bousquet en tormo i la produccion Pathé,
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