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Cinema as the canonical interface of audiovisual spectacle.
An analysis of early cinema using the SCOT model

RESUMEN

El cine estéa considerado la interfaz oficial para el espec-
taculo audiovisual aunque cuando nacié en 1895 ya existia
una alternativa: el quinetoscopio de Edison, un artefacto
que permitia visionar imagenes en movimiento por una
mirilla. La aceptacién del sistema de proyeccién a un grupo
de personas se impuso frente al visionado individual pese

a que la tecnologia no era mejor ademas de llegar con afios
de retraso. El objetivo de este trabajo ha sido analizary
comprender si el éxito del cinematégrafo como artefacto

e interfaz para el consumo audiovisual puede explicarse
desde una perspectiva de construccién social mediante el
modelo SCOT (Pinch y Bijker, 1984) y las reglas de la interfaz
(Scolari, 2021). Esta metodologia ha permitido determinar
gue los diferentes actores relacionados con los artefactos
del cine de los primeros tiempos decidieron el éxito del visio-
nado como acto social en lugar de como acto individual. Los
creadores, los exhibidores, los consumidores potenciales y
los poderes institucionales formularon una compleja red de
interacciones que desembocé en el éxito del cine como inter-
faz institucional para disfrutar del espectaculo audiovisual
tal como se conoce hoy en dia.
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ABSTRACT

Cinema is considered the official interface for audiovisual
spectacle, although when it appeared in 1895 there was
already an alternative: Edison's kinetoscope, a device that
allowed moving images to be viewed through a peephole.
The acceptance of the system of projection to a group of
people prevailed over individual viewing despite the fact
that the technology was no superior and was years late.
The aim of this work has been to analyze and understand
whether the success of the cinematograph as an artifact
and interface for audiovisual consumption can be explai-
ned from a social construction perspective by applying the
SCOT model (Pinch and Bijker, 1984) and the interface rules
(Scolari, 2021). This methodology has allowed to determine
that the different actors related to early cinema artifacts
decided the success of viewing as a social act rather than as
an individual act. Creators, exhibitors, potential consumers
and institutional authorities formulated a complex network
of interactions that led to the success of cinema as an insti-
tutional interface for enjoying the audiovisual spectacle as it
is known today.
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El cinema com a interficie
canonica de |'espectacle
audiovisual. Una analisi del
cinema dels primers temps
mitjancant el model SCOT

RESUM

Es considera el cinema com la interficie oficial per a I'espectacle
audiovisual encara que quan va néixer, el 1895, ja existia una
alternativa: el quinetoscopi d’Edison, un artefacte que permetia
visionar imatges en moviment a través d’un espiell. Lacceptacié
del sistema de projeccio a grups de persones es va imposar
enfront del visionat individual malgrat que la tecnologia no era
millor i,a més a més, va arribar amb anys de retard. Lobjectiu
d’aquest treball ha estat analitzar i comprendre si I'éxit del cine-
matograf com a artefacte i interficie per al consum audiovisual
pot explicar-se des d’una perspectiva de construccié social
mitjancant el model SCOT (Pinch i Bijker; 1984) i les regles de
la interficie (Scolari,2021). Aquesta metodologia ha permeés
determinar que van ser els diferents actors relacionats amb els
artefactes del cinema dels primers temps qui van decidir I'éxit
del visionat com a acte social en lloc de com a acte individual. Els
creadors, els exhibidors, els consumidors potencials i els poders
institucionals van formular una complexa xarxa d’interaccions
que va desembocar en I'éxit del cinema com a interficie institu-
cional per a gaudir de I'espectacle audiovisual tal com es coneix
avui dia.

PARAULES CLAU

Interficie; Construccié social de la tecnologia; Cinematograf;
Quinetoscopi; Model SCOT; Cinema primitiu.
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1. Introduccion

En la actualidad gran parte de los fenémenos experimentados
por el ser humano se encuentran condicionados sino com-
pletamente formulados por la tecnologia. Fruto de la relacién
entre objetos y sus usuarios el concepto de interfaz ha ido
ganando presencia como componente que permite interactuar
entre ambos. Tal es su importancia que la interfaz expresa y
condiciona “las formas en las que la humanidad se relaciona
con la tecnologia” (Hookway, 2014) en una dindmica en la que
las "funciones instrumentales de los objetos son cada vez mas
eficaces y mas agradables segln el estilo o los gustos de la
cultura” (Zinna, 2005, p. 6) del que forman parte.

Pese a las multiples dimensiones que le pueden ser atribuidas
una interfaz es ante todo un espacio de interaccién en el que
el sujeto se concentra en el sentido instrumental del objeto vy
no en el elemento mediador que les sirve de soporte que es
la interfaz (Scolari, 2021). Un mecanismo que intercede nece-
sariamente, ya que sin la interfaz nos serfa inaccesible toda
suerte de transmutacion virtual con el objeto (Mersch y Alloa,
2018). Hookway (2014) afirma a este respecto que el proceso
en el que el usuario adquiere un conocimiento profundo sobre
la interfaz viene acompafiado de un fenémeno de mimesis del
usuario en el que este se convierte en una especie de objeto de
la interfaz pues hace uso de esta de la manera correcta para
alcanzar las metas marcadas. Ahondando en esta idea Scolari
(2027) sefiala la importancia de la interfaz al permitir al usua-
rio cumplir sus objetivos en un entorno en el que se fomenta la
ilusién del desvanecimiento de la presencia de esta pese a ser
intermediador indispensable.

Precisamente la concepcién de la interfaz como mecanismo
que engafia a los sentidos coincide plenamente con un objeto
tecnolégico/interfaz capaz de la “simulacién de experiencias
narrativas” (Conde et al,, 2018, p. 68). El cine, aunque requiere
la existencia de una pantalla, nacié con la capacidad de recrear
la realidad hasta una “ilusién perfecta del mundo perceptual”
(Burch, 1999, p. 21). A su vez, el cine como artefacto e interfaz
para la experiencia discursiva audiovisual surgié y pervive
debido a las tensiones entre diferentes actores sociales y tec-
nolégicos.

Por un lado, el cine es un artefacto construido socialmente
gracias a la confluencia de un conjunto de fuerzas multidi-
reccionales. Estas energias que determinan la evolucién de
un objeto tienen su origen en los grupos sociales relevan-
tes (GSR) involucrados con el artefacto (Pinch y Bijker, 1984).
El modelo de construccién social de la tecnologia (SCOT en
su acrénimo inglés) (Pinch y Bijker, 1984) se basa en analizar
cémo los diferentes grupos sociales relacionados con un arte-
facto encontraron soluciones sobre la interpretacién de este
gue marcaron el desarrollo del objeto hasta la aceptacién en
su forma definitiva (el ejemplo clasico seria la bicicleta actual
respecto al biciclo de finales del siglo XIX). Ahora bien, para
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entender la capacidad de los GSR para determinar la forma de
un artefacto es necesario conocer la posiciény poder relativos
de estos en la estructura social (Klein y Kleinman, 2002).

El proceso para la consideracién de la naturaleza defini-
tiva de un artefacto de una forma en lugar de otra segun el
modelo SCOT puede resumirse en tres fases: la interpretacion
flexible de los objetos tecnoldgicos (un artefacto puede consi-
derarse de diferentes formas por diferentes grupos sociales’),
la clausura de esta flexibilidad (cémo el objeto deja de ser
ambivalente llegado un momento) y finalmente cuando esta
clausura se vincula con el escenario sociopolitico imperante
(aceptacién general de la forma final y sentido del objeto).

De la misma manera, el cine como interfaz requiere también
de la identificacién de todos los actores que se relacionan con
ella (Scolari, 2021). En este contexto el andlisis de la interfaz
es mas abierto que el meramente sociolégico aportado por
el modelo SCOT. Pese a ello, como podra verse, la génesis e
instauracion del cine como forma oficial de consumir produc-
tos audiovisuales se encontré fuertemente condicionado por
cuestiones sociales trascendiendo las caracteristicas técnicas
de otros artefactos tecnolégicos disponibles que saciaban la
misma necesidad.

2.0bjetivosy metodologia

El presente estudio ha tenido la voluntad de analizar mediante
el modelo de Construccién Social de la Tecnologia (SCOT) y el
analisis de la interfaz (Scolari, 2021) cémo el cine llegd a con-
vertirse en el canon para la representacién del espectéaculo
audiovisual y, por tanto, interfaz institucional para las narra-
ciones que simulan el mundo fisico.

Por un lado, el modelo SCOT aspira a explicar e interpretar los
artefactos tecnolégicos a través de la evaluacién de la red
politica, social y cultural en la que se encuentra ese artefacto
(Parayil, 2002). Este programa es el mas adecuado teniendo
en cuenta que incorpora la existencia de grupos de interés
y actores de la misma forma que recoge Scolari (2021) en
su observacién de las interfaces aunque sea con un alcance
menos expansivo.

Por otro, “Las leyes de la interfaz" (Scolari, 2021) representa
un recorrido para interpretar las relaciones entre los elemen-
tos presentes en una interfaz que son capaces de expresarse
como una regla o comportamiento de un fenémeno (Albarello,
2018).

La metodologia aplicada ha seguido los principios y fases
expresadas en el modelo SCOT: analisis de los grupos socia-
les relevantes (capaces de influir en el devenir del artefacto),
demostracion de la flexibilidad interpretativa (un mismo dis-
positivo puede considerarse de diferentes formas por cada
grupo), consideracién de en qué momento y cémo desaparece
la flexibilidad interpretativa vy, finalmente, contextualizacién

de estos procesos en el escenario sociopolitico (Pinch y Bijker,
1984). A su vez, cada una de estas fases se ha interpretado
seglin la perspectiva de “Las leyes de la interfaz” (Scolari,
2021).

3.Resultados

3.1Elcineysusalternativas

El 20 de mayo de 1891 William Dickson (empleado de Tho-
mas Alva Edison) presenta en Nueva York el quinetoscopio, un
artefacto que permitia el visionado de rollos de peliculas per-
foradas, se trataba de un avance decisivo en el visionado de
imégenes en movimiento.

Ahora bien, el uso de este nuevo aparato tenfa una perspectiva
de consumo individual pues el dispositivo no estaba destinado
a la proyeccién de las imagenes, sino al visionado particular de
las imagenes por una mirilla.

Paraddéjicamente un afo antes Dickson le habfa presentado a
Edison una proyeccién en una pantalla con sonido integrado y
sincronizado mediante un aparato bautizado como quinetofo-
négrafo (uniendo una versién modificada de un taquioscopio?
y un fondgrafo) (Carlson y Gorman, 1990). Por tanto, la tecno-
logfa a la que tuvo acceso Edison para la proyeccion estaba
muy avanzada (incluso con sonido integrado cuyo nacimiento
oficial se dataria mucho después) pero la concepcién ontolé-
gica que tenia Edison sobre el visionado individual representd
un obstaculo insuperable.

Llegado 1895 y ahora en Berlin, Max Sklanadowsky hizo publi-
cas las primeras filmaciones del bioscope, un: aparato toma
vistas de imagenes en movimiento (Carr, 2009) a la que le aco-
pld dos rollos de pelicula con 48 imagenes cada una. El cambio
principal respecto el quinetoscopio era que las imagenes se
proyectaban a un grupo de personas. Como resultado de esta
primera exhibicién en los paises de habla alemana el término
bioskop (bioscope) se usa como equivalente al cine.

Finalmente, el 28 de diciembre de 1895, unos dos meses
después de la presentacion del bioscope y casi cinco del Qui-
netoscopio, los asistentes del Grand Café de Paris disfrutaron
del invento de los hermanos Lumiere: el cinematégrafo. Con
este acontecimiento, se inicié la forma de exhibicién que ha
quedado establecida en nuestra sociedad: las sesiones publi-
cas de imagenes en movimiento en una sala oscura.

Aunque es abundante la literatura en que se menciona direc-
tamente el declive del visionado por mirilla y el triunfo final
de la exhibicién (Abel, 20113 Balio, 1985; Cortés-Selva, 2015;
Elsaesser, 2004; Gaudreault, 2011; Musser, 1994% Rossell,
2014) siguen sin resolverse cuestiones fundamentales sobre
cémo se produjo esta subversién. ;Por qué el artefacto de los
hermanos Lumiere se ha considerado como el referente por
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delante de un invento casi idéntico y anterior en el tiempo? Y
sobre todo. ;Cémo la proyeccién en grupo superé la opcidon
individual?

3.2Eldesarrollo previo

Existe consenso sobre que la aparicion del espectaculo
cinematogréfico es el resultado de un cimulo de avances par-
ticulares hacia la representacién de la realidad tal como puede
percibirse. En 1659 Hyugens hace la primera referencia a la
linterna magica, un aparato que proyecta imagenes (Rossell,
2002) aungue no es hasta 1826 cuando Niépce realiza el pri-
mer procedimiento fotografico lo que supone una innovacién
determinante en el intento de reproducir la realidad.

En 1878 Muybridge crea un aparato que proyecta una ilusion
Optica de imagenes en movimiento: el zoopraxiscopio y sélo
cuatro afos después Louis Le Prince patenta una lente de
cémara capaz de captar el movimiento. Elinvento de Le Prince
era un verdadero adelanto tecnolégico, pero que no pudo
alcanzar el reconocimiento debido a la misteriosa desapari-
cién de su inventor. Sobre este hecho se llegd a especular que
estuvo involucrada la Compafiia de Edison, ya que permitié
bloguear la patente el tiempo suficiente para que se desarro-
llaran dispositivos alternativos (Alcafiz, 2015).

Finalmente, George Eastman inventa el rollo de pelicula en
1888 (Brayer, 2006) que sera el elemento tecnoldgico defini-
tivo para los primeros aparatos: en 1891 Edison se inspira en
los avances de Muybrigde para impulsar el quinetoscopio y
en 1895 aparecen el bioscope de Sklanadowsky (basado en la
linterna magica) y el cinematdgrafo de los Lumiére (tomando
como referencia el trabajo de Edison y el aparato de Le Prince).

Como puede apreciarse es imposible hablar de una teorfa
heroica de la invencion (Scolari, 2021). Por el contrario los
pequefios pasos tecnolégicos que prepararon el camino para
el nacimiento del cine alcanzaron su plenitud en el afio 1891
dentro del paradigma que podria definirse como “represen-
tacion de la realidad”. Llegados a este punto este paradigma
se escindié en dos ramas diferentes: “visionado individual" y
“visionado grupal™. En consonancia con las aportaciones de
Kuhn (2012) los avances cientificos son parcialmente acumu-
lativos dentro de un paradigma determinado hasta que otro se
impone sobre este como finalmente sucedié con el visionado
en grupo.

Por un lado, parece evidente que la concatenaciéon de ade-
lantos hacia la representacién de la realidad da la razén al
paradigma determinista sobre el principio de la autonomia
de la tecnologia, ya que todo el desarrollo conflufa hacia un
resultado determinado. En las tesis del determinismo tecno-
légico duro se considera valido el concepto de autonomia de la
tecnologia segun el cual la tecnologia es independiente y evo-
luciona prescindiendo del control humano (Winner, 1978).
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Sin embargo, no estéd del todo claro por qué la opcidén de exhi-
bicion comunitaria superd a la del visionado individual que
habfa ideado Edison con unos afios de anticipo. El resultado
de la técnica de proyeccién que se presentd en Paris y Berlin
no era mucho mas sofisticado, sobre todo teniendo en cuenta
el tiempo que habfa pasado desde la primera presentacion de
Edison en 1891. Por ejemplo, el quinetoscopio emitia imégenes
a 16 fotogramas por segundo, al igual que el cinematdégrafo,
pero el doble que el bioscope (Grant, 2007).

Por tanto el componente tecnolégico no pudo ser un elemento
determinante para descompensar el éxito de una opcién sobre
otra. Fueron los grupos sociales relevantes los que podrian
haber influido decisivamente en el futuro de una opcién sobre
otra.

3.3 Grupossociales relevantes

3.3.1. Creadores / Distribuidores del artefacto

Edison ademas de gran inventor era sobre todo un hombre de
negocios con un buen equipo de relaciones publicas (Heath y
Coombs, 2006). Para empezar, la plasmacién del quinetosco-
pio deberfa atribuirse a W. K. Dickson, empleado de Edison que
recibié el encargo por sus conocimientos en fotografia aunque
fue Edison el que inscribié la patente.

Respecto el visionado individual, dentro de la mente de Edison
era mucho mas rentable cobrar una vez por cada visionado
a los clientes antes que hacer grandes exhibiciones publi-
cas sobre las que no se tiene tanto control. Por otro lado, su
invento deberia funcionar con energia eléctrica que era el gran
mercado que queria potenciar. La blusqueda de beneficios
siempre fue un elemento a tener en cuenta para Edison, ya
que por ejemplo condicionaron la distribucién de electricidad
como la entendemos en la actualidad. De la misma forma que
le empujaba el orgullo por su sistema de distribucién eléctrica
también lo hacia su interés econémico hacia la venta de ener-
gia pues “cuantas mas centrales pequefias se construyeran
mas componentes podria vender” Carr (2009, p. 39).

La opcién de visionado individual no era, por otro lado, ninguna
rareza pues a finales del siglo XIX varios de los dispositivos
de visionado menos evolucionados eran de este tipo como
el fenaquistoscopio, el zobtropo vy el praxinoscopio (Herzog,
1984).

Por su parte, los hermanos Lumiére eran fotégrafos que tra-
bajaban en el taller de su padre. En febrero de 1894 patentaron
el cinematégrafo y un elemento primordial era el enfoque que
tenian respecto su invencién, no la veian como una herra-
mienta artistica que interesaria a las masas sino como una
anécdota cientifica®. Como reconocié el propio Louis Lumiere:
“mis trabajos fueron trabajos de investigacién técnica. Jamas
hice lo que se llama puesta en escena” (Burch, 1999, p. 372)
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Por otra parte, no la trataban como una inversién que debian
amortizar’, lo que influyd a que no monopolizaran la patente
tal como pretendia Edison y a que distribuyeran aparatos por
todo el mundo en manos de operadores contratados y que
captaban / exhibian las cintas®.

3.3.2. Los consumidores potenciales

En el momento en que se hicieron publicos los tres dispositi-
vos mencionados la poblacién europea y norteamericana se
encontraba en plena Revolucién Industrial. Este es un ele-
mento relevante para entender el escenario sociolégico en
que aparecio el espectaculo cinematogréafico, o mejor dicho el
espectaculo audiovisual proyectado en los tres paises que se
repartian el mercado mundial en el cine de los primeros tiem-
pos: Francia, Inglaterra y Estados Unidos.

El panorama fue diferente en cada uno, pero con un fuerte
elemento en comun: el nuevo espectéculo audiovisual encajé
plenamente en las clases obreras y populares. Como afinada-
mente sefiala Burch (1999) Francia, con un desarrollo industrial
y capitalista diferente que el presente en Inglaterra, disponia
de un mayor poder de organizacién del obrero. De esta forma,
en Francia, el cine se convirtié en el "divertidor oficial del pro-
letariado” Burch (199, p. 74), por otra parte el nuevo medio se
mostré como una manera de acercar las lejanas colonias del
imperio y un vehiculo para conocer lugares exdéticos cuando no
existian vacaciones pagadas.

Por el contrario, en Inglaterra, aunque también tuvieron gran
aceptacion las imagenes de lugares lejanos como los soldados
briténicos en Sudéfrica (Burns, 2013), el cine tuvo una impor-
tancia significativa como forma de control del estrato obrero.
Por ejemplo, la lucha contra el alcohol provenia de las clases
dominantes para mantener la produccién y el cabaret era un
lugar de visita habitual antes de los tumultos reivindicativos
(Burch, 1999). A su vez la propia produccién en los music halls
solia estar a cargo de aficionados de clase trabajadora lo que
sumado a la tradicién popular reforzé la falta de pretensiones
estéticas que encajd con las primeras exhibiciones (Chanan,
2003).

Finalmente, la situacién en Estados Unidos seria parcial-
mente diferente. Aunque el publico también formaba parte
del proletariado urbano y los lugares para la proyeccién se
encontraban en barrios pobres (Lewis, 1939) rapidamente se
hicieron esfuerzos para captar a un publico de clase media®.
Si bien, esta se mantuvo lejos del cine hasta el fin de la Pri-
mera Guerra Mundial (Grieveson et al., 2004) los productos
que empezaron a proyectarse representaban los valores de la
clase media americana (Musser, 1990) mientras que en Francia
y Londres se usaba como canal para la critica a la burguesia
(Burch, 1999)",

Estas condiciones sociales, pese a sus diferencias, dieron
lugar a "un mercado potencial mas amplio” (Fernéndez, 2012,

p. 138) pero con una capacidad de gasto inferior a la ya afian-
zada burguesia. A su vez este estrato social rehuia del nuevo
entretenimiento por diversas razones. Por un lado la narraciéon
audiovisual no estaba preparada para generar un discurso
largo como los que se realizaban en el teatro o en otras artes.
A su vez, la tecnologia no permitia en un principio grabaciones
de mds de unas decenas de segundos y existia una incapacidad
psicolégica para contar una historia uniendo varios rollos de
pelicula. Por esta razon las élites culturales (excepto algunos
casos particulares) no encontraron satisfactorias las prime-
ras obras que una vez superado el mero gag se centraron en
el melodrama como producto tipo que permitia canalizar los
instintos de violencia de las clases populares (Burch, 1999).

De la misma forma las clases acomodadas temian por su
seguridad durante las proyecciones. Existia un justificado
miedo a los incendios pues muchos de los locales en que se
proyectaban las peliculas se iluminaban con gas ciudad o
acetileno, mientras que el rollo se componia de nitrato lo que
genera una peligrosa combinacién. Por otra parte las proyec-
ciones eran incémodas para la vista debido al centelleo de
esas primeras imagenes.

Para rentabilizar las exhibiciones estas se realizaban en salas
de cabaret y teatro popular (en Estados Unidos se trataba
también de salas de music hall y el término “theatre" ha per-
durado en este pais para referirse a las salas de cine). Fue en
estos lugares donde las primeras peliculas encontraron acep-
tacién entre los obreros que necesitaban desconectar tras
muchas horas de trabajo mientras_gue la burguesia se man-
tenia alejada en lo que Burch (1999) considera una “instancia
ideoldgica"

Ademas, como indica Gunning (1986), mas alla de la narra-
cién audiovisual, el cine como artefacto era una atraccién en
si misma". Por tanto, podria hablarse del espectaculo cinema-
tografico como parte de una red de interfaces (o de segundo
nivel, Scolari, 2021): la interfaz proyeccién era parte de una
unidad superior entendida como entretenimiento de la clase
obrera dentro de la interfaz local de espectdculos de varie-
dades. Esta perspectiva se encuentra reforzada por la opinién
de Odin (2019) segun la cual el cine de los primeros tiempos
no es todavia una institucién como tal, pero interactla con
otros medios y forma parte de otras instituciones (interfaces
de segundo nivel) como la escuela, la familia, la institucién
cientifica y muy especialmente la institucién espectacular: el
llamado "cine de atracciones" (Gaudreault, 2011).

No serd hasta 1910 cuando se acondicionen en Francia las pri-
meras salas especializadas buscando como publico la clase
media en las que, sin embargo, se mantuvo la estética de los
locales precinematicos (Herzog, 1984). En el caso americano,
como se ha mencionado, este estrato social no acepté de
forma mayoritaria el cine hasta pasado 1918.

Estas cuestiones hicieron que los consumidores de las nuevas
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peliculas fueran principalmente trabajadores con una capaci-
dad de gasto limitada. Por ello estas clases sociales valoraban
favorablemente las proyecciones con un precio moderado
(un niguel en Estados Unidos) en el mismo lugar en que dis-
frutaban de otros espectaculos de variedades, de manera que
el visionado audiovisual pasé a ser un acto “social” antes que
‘individual”.

Como se ha citado anteriormente, esta forma de consumo no
tenia sentido en la légica mercantilista de Edison. EL empre-
sario norteamericano consideraba mas beneficioso el cobro
por el visionado individual como modelo econémico temporal
hasta que pudiera incorporar otro de sus inventos: el foné-
grafo.

Su idea hasta que aquel proyecto se hiciera realidad era repe-
tir el modelo de negocio del fonégrafo con salas abiertas al
plblico en que se escuchaba la Ultima grabacion disponible
introduciendo una moneda. El primer local de estas caracte-
risticas fue el Kinetoscope Parlor en Nueva York (1894) que
tuvo un gran éxito durante el primer afio, pasado el cual inicié
el declive: los espectadores ya estaban escogiendo entre dos
formas de uso para una misma tecnologia.

Otra cuestién que el inventor planteaba, y de la que era rehén,
era el uso de la energia eléctrica como forma para que fun-
cionara la maquina. Semejante requisito producia que el
artefacto fuera muy voluminoso y pesado, lo cual impedia
qgue los clientes potenciales lo compraran. En este sentido
en 1897 la American Parlor Kinetoscope Co. de Washington,
comercializd una versién doméstica a un precio mucho menor
y que no requeria luz eléctrica, no obstante no llegd a gozar
de popularidad (Singer, 1988) pues llegd un afio después de la
estabilizacién del modelo candnico de consumo audiovisual.

Esta situacién de incapacidad de venta de los aparatos en los
primeros afios no entraba dentro de los planes de Edison, pues
los acontecimientos recientes generaban la sensacién de que
todos los nuevos inventos domeésticos podian ser adquiridos
por la creciente mano de obra que ya “gastaba sus sueldos en
los nuevos aparatos eléctricos fabricados por las companiias
que les daban trabajo” (Carr, 2009, p. 97).

Sin embargo, los proyectores del cinematégrafo™ funciona-
ban con manivela y para el consumo bastaba con dirigirse a
los espacios de ocio que eran de visita habitual por la masa
obrera. Ahora bien, esta segunda cuestién produjo otro efecto
cuyo eco ha llegado hasta nuestros dias: las obras cinemato-
graficas estan dirigidas eminentemente al pdblico masculino
debido a que los inicios de esta forma de narracién se produje-
ron en los cabarets y en los cafés espectaculo. A este respecto
como indican Mersch y Alloa (2018), ya que una interfaz es
parte del mundo humano esta atravesada por légicas cultura-
les y puede poseer ideologia subyacente.

3.3.3. Los intermediarios
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Como es bien sabido, Edison estaba menos interesado en
sacar al mercado innovaciones (labor que traspasaba a
empleados o a “socios” como Tesla) que en patentar cada uno
de los avances para poder beneficiarse de los rendimientos
que generasen. Esta pretensién de control se expresé en la
llamada “guerra de las patentes” que puso en marcha en 1897
para monopolizar el mercado cinematogréafico (Abbott, 1982).
Curiosamente esta maniobra se produjo un afio después de
que se considerara la proyeccion, y no el visionado individual,
como la forma de ver una pelicula.

Por su parte, ademas de la ya mencionada expansion desin-
teresada, el cinematégrafo era versatil y ligero ademas de
funcionar sin fallo en casi cualquier situacién lo que facilité
el éxito entre los exhibidores itinerantes (Rossell, 2014). EL
exhaustivo trabajo de este autor es el Ginico que puede compa-
rarse con el presente articulo porque analizé la tecnologia del
cine de los origenes desde una perspectiva de construccion
social sin embargo puso el foco en los avances técnicos que
se fueron incorporando obviando las presiones sociales de un
conjunto heterogéneo de actores®.

1896 fue el afio clave en que se decidié que este modelo se
extenderia hasta nuestros dias, descontando el consumo
doméstico, que si tenia un nicho de mercado, pero no en las
condiciones que habfa planteado Edison. En ese afio los con-
sumidores escogieron una de las dos opciones posibles
aungue el quinetoscopio ya llevaba unos afios disponible para
el publico de los Estados Unidos.

3.3.4. Los poderes institucionales

Ademas de los ya citados existia un grupo social que, pese a
no ser clientes potenciales o se lucraran de cada opcién tenian
interés directo en la forma de consumo de aquellos primeros
artefactos. Se trataba de las instituciones politicas y sociales
con capacidad de decisién en aquel momento.

Durante la revolucién industrial existia una significativa volun-
tad de las capas dirigentes para controlar las horas de ocio
de los obreros, sobre todo en Francia e Inglaterra como se
ha mencionado anteriormente. Especialmente se pretendian
evitar grandes aglomeraciones de estos que, sumado al con-
sumo de alcohol, condujera a motines. Por ejemplo, la misién
principal de la Nueva Policia de Londres (aparecida hacia
1833) era despejar las calles de trabajadores que se divertian
libremente™. Estos acabaron llenando los cafés que ofrecian
espectaculos, sin embargo, siguiendo el modelo represivo,
las instituciones lucharon para limitar el consumo de bebidas
alcohdlicas, que los artistas hablaran con el piblico y que este
mismo cantara los estribillos. Estos acontecimientos propi-
ciaron los espectaculos de la linterna magica®™ en un primer
momento y las proyecciones cinematogréaficas después.

En segundo lugar, aunque el propio Louis Lumiere envié a sus
operadores con una camara y la advertencia de “no dejar que
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reyes ni hermosas mujeres examinen su mecanismo” (Cousins,
2005, p. 24), fueron los monarcas y una parte de la aristocra-
cia importantes impulsores del nuevo invento y de la forma de
consumo de este. El zar Nicolds segundo permitio la filmacién
de su coronacién al igual que el Shé de Irdn mostré interés en
ser captado por aquel nuevo artefacto. La proyeccién de estas
grabaciones alcanzé un gran éxito en los paises donde se deci-
dié el futuro del cine: Inglaterra, Estados Unidos y Francia™.

En tercer y ultimo lugar podemos contar con las leyes que
regian el mercado de patentes. Aunque Edison llevaba un
control estricto de los derechos de propiedad intelectual en
Estados Unidos este mismo rigor desaparecia en el caso de
los derechos a nivel internacional (Lipton, 2021) seguramente
por la diferencia entre el modelo americano de copyright y
el de propiedad industrial europeo. Esta laxitud permitié que
los hermanos Lumiere se inspiraran en el quinetoscopio, cuya
explotacion comercial se encontraba atascada’. Es del todo
probable que si Edison hubiera comprado los derechos de
patente a nivel internacional el espectaculo audiovisual que
disfrutamos hoy en dia no existiria o seria muy diferente, ya
que se hubiera bloqueado la expansion.

En la Figura 1 pueden apreciarse en detalle los grupos sociales
relevantes que se relacionaron con el cinematégrafo y el qui-
netoscopio (artefactos) desde su aparicién hasta aceptacion
definitiva del modelo proyectado.

3.3.5. La interpretacién del artefacto

Por lo que se ha dicho hasta ahora parece claro que el éxito del
visionado colectivo superd el modelo audiovisual por el perfil
de los clientes iniciales. En primer lugar, la importante masa
obrera del momento estaba acostumbrada a gastar sus horas
de ocio en locales dedicados a los espectaculos de variedades.
En segundo lugar, la clase media era reacia a comprar un Qui-
netoscopio, pues se trataba de un armatoste caro que requeria
energia eléctrica (la versién doméstica llegaria tarde). Ademas
las salas de visionado eran escasas.

Por otra parte, problemas de produccién impidieron que Edi-
son presentase el quinetoscopio en la Exposicién Universal
de Chicago de 1893. Si hubiera sido posible aquella exhibicién
quizd hubiera supuesto un influjo positivo capaz de alterar el
curso de la historia que conocemos, pues la Exposicién no era
frecuentada por la clase obrera que condicioné el visionado.
Esto era debido al coste de la entrada, porque aunque se cele-
braran jornadas a precios reducidos, solia estar s6lo al alcance
de las clases medias (Brunetta, 2011).

Por su parte, las clases mas acomodadas estaban en condi-
ciones de comprar el aparato de Edison. No obstante, ademas
de los elementos mencionados anteriormente, cuando la
capacidad técnica permitié narraciones de mayor duracién, las
historias que se explicaban estaban orientadas a un publico
claramente masculino, inmigrante y de bajo nivel cultural. Por

tanto el espectaculo audiovisual se habia separado del teatro
culto al acomodarse a su publico habitual: la clase obrera.

Como puede observarse existe cierta flexibilidad interpreta-
tiva en la visién sobre el quinetoscopio y el cinematdégrafo. EL
aparato de Edison estaba fuera del alcance de la clase obrera
(por el precio del aparato y no estar accesible en sus ambi-
tos habituales de ocio). Por otro lado, la clase media, aunque
no podia comprar el aparato, si que podia acudir a las salas
de pago por visién, pero hubiera sido necesario mas variedad
de peliculas (escasez que no se produjo con el aparato de los
Lumiére pues no monopolizaron su uso). A su vez, puede argu-
mentarse que el quinetoscopio era una interfaz que ofrecia
una propuesta de interaccién determinada (visionado indi-
vidual mediante una mirilla) frente a la proyeccion. Ante esta
disyuntiva el usuario puede aceptar o no la propuesta de inte-
raccién que se le ofrece (segunda ley de la interfaz) (Scolari,
2021)y las clases con menor poder adquisitivo no aceptaron el
modelo de mirilla.

Finalmente la clase dominante necesitaba grabaciones de
mavyor longitud pues un gag de pocos segundos era consi-
derado como una mera curiosidad. Por tanto el Unico estrato
social que hubiera podido comprar unidades en la misma
forma que habia triunfado el fondgrafo, no lo hacian pues
veian el aparato como una extravagancia tecnolégica.

En cambio, en el caso del cinematégrafo podemos comprobar
que las mismas reticencias de la alta burguesia no evitaron
el interés de las clases populares que garantizaron su éxito.
Los Lumiére, y su equipo impulsaron el cinematégrafo como
un avance en el campo de la fotografia y como un artefacto
cientifico, pero no obviaron el tipo de diversién que el publico
necesitaba (Punt, 2000). Esto hizo que, pese a que el quinetos-
copio se hizo publico mucho antes, fuera necesario un aparato
de consumo alternativo, pero que saciaba la misma necesidad.

En la Figura 1 pueden apreciarse en detalle los problemas que
encontraron cada uno de los grupos sociales relevantes con
respecto los artefactos con los que se relacionaron.

3.4 Clausuray estabilizacion

Se considera que durante el afio 1896 el modelo de proyec-
cién comunitaria se impuso al modelo de consumo individual
debido a la gran expansion de las exhibiciones en las ciudades
mas importantes de los Estados Unidos y Europa.

En abril de ese afio, Dickson, el hombre que desarrollé el qui-
netoscopio por orden de Edison, empezd a colaborar con la
competencia que si realizaba proyecciones. En noviembre Edi-
son abandond el modelo individual y empezé a trabajar con el
vitascopio, una versién del quinetoscopio, pero que proyectaba
la imagen. Como sefiala Punt (2000) esta reinterpretacion de
su invento, obligada por fuerzas externas cambid a su pesar la
concepcioén que tenia del dispositivo pues aunque el modelo de
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proyeccién saciaba la necesidad del pdblico no era tan produc-
tivo en un sentido mercantilista.

Esta decisién sefala la clausura del debate entre dos modos
de consumo audiovisual. Sin embargo no podemos dar por del
todoirreversible el proceso de interpretacién, ya que otro apa-
rato individual siguié fabricdndose.

El mutoscopio era una versién alternativa del quinetoscopio,
fue patentado en 1984 y fabricado originalmente entre el 1986
y 1909 por la American Mutoscope & Biograph Company. Se
trataba de un aparato muy similar al de Edison, pero funcio-
naba con manivela que lo hacia mas sencillo y barato. En 1920,
el mutoscopio fue vendido a William Rabka, que comenzé con
su propia compafia, la International Mutoscope Reel Company
y trabajé entre 1926 y 1949. No obstante nunca pudo siquiera
acercarse al éxito del espectaculo cinematografico, por lo que
parece evidente que los grupos sociales relevantes habian
encontrado una solucién concreta a sus necesidades.

3.5Marco tecnoldgico

Una vez aceptado el modelo de proyeccién como el hegemao-
nico las interacciones sociales fueron desarrolldndose entre
los grupos sociales y el artefacto.

Debido a la presencia residual del mutascopio y sobre todo
por el cambio de postura de Edison, los fabricantes se cen-
traron en el modelo de proyeccién y fueron perfeccionando
la tecnologia. Con el paso del tiempo las novedades se irian
manteniendo especialmente para no perder publico por la
aparicion de la televisién en los afios 50 del siglo XX™. El cine
siguid siendo la misma interfaz, pero se esforzé en evolucionar
(cuarta ley de la interfaz) a la vez que lo hacian sus espectado-
res (Scolari, 2021).

Este modelo, por otra parte, sefiala una coevolucién del usua-
rio con el artefacto que garantiza su supervivencia (quinta,
sexta y décima ley de la interfaz) (Scolari, 2021) pues la rup-
tura de algunas normas basicas del lenguaje cinematografico
ya no son entendidas por los usuarios alfabetizados como un
error en el cumplimiento de las instrucciones de la interfaz
sSino como un recurso que debe ser sobreinterpretado por la
audiencia (por ejemplo cuando un personaje rompe la cuarta
pared y se dirige directamente al ptblico).

Por su parte, las instituciones publicas alteraron su pers-
pectiva, pero manteniendo el interés al ver que el cine era un
medio muy efectivo para transmitir propaganda (Stojanova,
2017).

En el caso de los consumidores, los obreros habian acep-
tado aquel espectaculo desde el principio y siguieron siendo
los principales clientes. Ademas de esto las salas fueron
mejorandose hasta ser lugares especialmente disefiados para
la proyeccién, esto aumenté la aceptacién entre las clases
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medias y principalmente entre las clases dominantes. Para
estas Ultimas, ademas, se fue sofisticando paulatinamente
el modelo narrativo gracias a la mejora tecnolégica y concep-
tual y al desplazamiento desde los espacios de ocio popular.
Esta transformacion del "gag sin continuidad” a la “narracién
compleja” es lo que se ha llamado el paso del Modo de Repre-
sentacion Primitivo al Modo de Representacidn Institucional,
qgue es la forma en que vemos las narraciones audiovisuales
actualmente sin importar la interfaz escogida (Burch, 1999).
Musser (1990) sostiene a este respecto que es posible que
exista alguna forma de determinismo tecnolégico segin el
cual el modelo de proyeccién condiciond el desarrollo del len-
guaje cinematografico hasta el arte que es considerado ahora.

Por tanto, la aparicién del espectaculo audiovisual proyectado
(cine) como interfaz hizo emerger un nuevo dominio (Sco-
lari, 2021): una estructura interconectada entre artefactos
(el cinematégrafo), métodos (la narracién mediante el Modo
de Representacion Institucional) y practicas (la compren-
sion del lenguaje cinematografico a través de los recursos
que nacieron de este: elipsis, musica diegética, cuarta pared,
etc.). De esta forma la interfaz cinematografica ha dejado de
necesitar instrucciones (affordances, Scolari, 2021) para su
correcto uso e interpretacién. La interiorizacién del cine como
interfaz ha permitido erradicar el uso del narrador que dotaba
de comprensién a la historia o la superposicién de mensajes
informativos para los receptores (por ejemplo para expresar
el paso del tiempo). La interfaz se ha vuelto presuntamente
transparente y el usuario se adentra en la narracién que es el
verdadero objetivo de esta.

En definitiva es innegable que la evolucién de las obras que se
han creado para el espectaculo cinematografico se haya ido
extendiendo hasta nuestros dias, de manera que la presunta
victoria de los herederos del quinetoscépio lo es en el marco
de horas de consumo pero no en el tipo de discurso de la obra
(que es resultante del desarrollo del cine) ni en el valor social
qgue se le da al visionado comunitario.

Como indica Di Costra (2009, p. 97) “la pelicula que se puede
ver en el ordenador o, peor aun, a través del teléfono maévil, nos
devuelve al quinetoscopio: la imagen se ha vuelto “liliputiense”,
la distancia de la pantalla se ha reducido considerablemente”
cuando algunas obras audiovisuales fueron creadas para otra
interfaz. De esta forma la aparicién de mas pulgadas y de
sonido envolvente en las salas de estar sin mas luz que la de
la pantalla confirmarian la séptima ley de la interfaz (Scolari,
2027): la televisién doméstica es una interfaz determinada
y cuando debe reproducir el espectdculo cinematografico se
esfuerza en representarlo (Si una interfaz no puedo hacer
algo, lo simulard). Ver la televisién seria una experiencia con
una interfaz concreta y ver cine induciria a imitacién de unas
condiciones de consumo de otra muy diferente.
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Figura 1. Diagrama de las relaciones entre los artefactos: cinematégrafo y quinetoscopio con los grupos sociales relevantes

seglin el modelo de Pinch y Bijker (1984) y aplicando una estructura de circulos concéntricos. Fuente: elaboracién propia

Finalmente, se puede argumentar que el visionado en una sala
oscura en comunién con un grupo de personas es la forma
institucional de ver una obra audiovisual por decisién de los
consumidores de hace mas de cien afos. El cine sigue siendo,
pese a no mantener su hegemonia en un universo de panta-
llas, la interfaz clasica e institucional para la inmersién en una

experiencia que simula con gran éxito la realidad.

Como puede apreciarse en la Figura 1 los grupos sociales
relevantes relacionados con la aparicion del espectaculo
audiovisual encontraron una Unica solucién aceptable a cada
uno de sus problemas. La proyeccién cinematografica como
interfaz del espectaculo audiovisual encontré la red de inter-
locutores necesaria para su consolidacién (tercera ley de la
interfaz) (Scolari, 2021). En cambio, la naturaleza y el modelo
de negocio del quinetoscopio no permitieron saciar las necesi-
dades de los actores involucrados con su viabilidad.

Conviene indicar que el problema de la clase alta categori-
zado como narracién complejo empezé a superarse en 1903
con los primeros progresos hacia un lenguaje considerado
realmente propio del cine?®. No obstante, seguia siendo un
condicionante presente en 1896 cuando se interpreté la inter-
faz oficial para el visionado audiovisual.

4. Conclusiones

Este estudio ha tenido la voluntad de analizar el cine como
interfaz y como artefacto tecnolégico indagando en los gru-
pos sociales relevantes (actores) que tuvieron una influencia
decisiva en su éxito frente a la alternativa de consumo indivi-
dual. Como se ha podido desgranar cuando Edison presentd su
aparato de visionado individual disponia de los recursos, del
prestigio (lo que le permitia un acceso privilegiado a la prensa)
y de una tecnologia innovadora (pues la competencia fue irre-
levante hasta cinco afios después), pero su modelo no fragud.
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0 al menos no lo hizo en comparacién con la forma alterna-
tiva: la proyeccion.

El éxito de uno u otro modelo, la divergencia acaecida en 1896
(novena ley de la interfaz) (Scolari, 2021) no se produjo por la
sofisticacién tecnolégica de una u otra opcidn, sino por cémo
valoraba cada grupo social lo que les ofrecia una aparato u
otro. De la misma forma demuestra cémo la reproduccién
audiovisual como interfaz estuvo sometida a un gran nimero
de interacciones entre diferentes actores que se manifiestan
en una estructura de enorme complejidad (octava ley de la
interfaz) (Scolari, 2021) tal como puede apreciarse en la Figura
12,

Parece evidente que el enfoque que se le dio a cada interfaz
para el visionado fue determinante, pues el eco de aquellas
posturas se ha extendido hasta la actualidad. Ahora, mas de
un siglo después, pese a que la tecnologia ha democratizado
el consumo individual, los cines siguen existiendo.

Y aungue la entrada a este espectaculo suponga un pago que
la televisién no reclama (o hace en menor medida), el cine es
la interfaz que mantiene intacto cierto halo de prestigio, sigue
generando largas colas y prolongados silencios en una sala
a oscuras_en la que como sefiala Elsaesser (2019) la pantalla
grande se considera el contexto normativo de recepcién.

Notas al final

1. Por otra parte, la percepcion de los problemas (usando la ter-
minologia del modelo SCOT) en la aceptaciéon del objeto son
diferentes seglin cada grupo social.

2. Aparato inventado en 1887 que proyectaba imagenes simples
durante un breve lapso de tiempo.

3. Este autor sefiala, por ejemplo, que existian dudas sobre si el
modelo de proyeccién era viable comercialmente o incluso si
podia encontrarse un publico potencial.

4. La opinién de Musser vincula el éxito del modelo de proyeccién
con un espectaculo similar anterior: la linterna magica.

5. La época histérica en que estos dos paradigmas convivieron
(1890-1910) estéa considerada por Gaudreault (2011) como la fase
de la "quine-atractografia” al existir muchas similitudes en los
modos de narracién (tanto individual como proyectado) hasta

llegar al cine como institucién asentada.

6.  Como influencia de esta visién del invento por parte de los
Lumiere durante afios la presentacién de los espectaculos
cinematograficos corrieron a cargo de exhibidores que se pre-
sentaban como “Doctores” o "Profesores” (Herzog, 1984).

7. Los Lumiere consideraban el cine como un juguete por el que en
algin momento el publico perderia el interés (Bazin, 1990).

8. Una de las primeras peliculas: “La llegada del tren", ya se habia
exhibido en 1896 en Rusia, Hungria, Rumania, Canada, Serbia,
Dinamarca, La India, Argentina, Checoslovaquia, Uruguay, Guate-
mala y otros muchos paises.

9. Por ejemplo la normativa de Massachusetts se alteré en 1908
para incentivar el acceso de publicos mas variados a las proyec-
ciones (Burch, 1999)
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10. Segun este autor no serd hasta la llegada del film americano The
Cheat (2015) que la burguesia francesa empezara a interesarse
por el medio.

1. Semejante caracteristica era aplicable también al quinetoscopio
pues como sefiala Huhtamo (2006) el interés en observar a tra-
vés de una mirilla se unia a la curiosidad por el artefacto.

12. Consideramos este término como el hegemdnico al imponerse
ante el Bioscope debido a que la proyeccién ofrecia unas image-
nes con mas calidad y a 16 imagenes por segundo mientras que
elinvento de Skladanowsky lo hacia a 8.

13.  Elanalisis de Rossell del marco tecnolégico de los inicios del cine
considera determinantes las caracteristicas técnicas del pro-
ducto de los Lumiére como un “aparato elegante, compacto y
merecidamente famoso” (2014, p. 331).

14, Como indica Emsley (2005, p.23) aunque su misién fuera
combatir el crimen “también era desplegada para tratar con
manifestaciones y desérdenes, en preferencia al Ejército”.

15. Por otra parte eran habituales los espectaculos de Linterna
Magica dedicados a advertir sobre los peligros del alcohol (She-
pard, 1987).

16. Obviamente esta situacién era resultado de perspectiva docu-
mentalista de los Lumiere y de la voluntad de recoger imagenes
de todas partes del mundo.

17.  Por ejemplo el amplio trabajo de Brown y Anthony (2017) indica
que la entrada del quinetoscopio en Reino Unido fue un rotundo
fracaso, por un lado por la competencia del mutoscopio y espe-
cialmente por el éxito del modelo de proyeccién frente al de
mirilla.

18. Enesa época se implementaron mejoras en las salas para poten-
ciar el espectaculo cinematografico como la imagen a color, la
pantalla ancha, el sonido estereofdnico y la imagen estereosco-
pica (Baguero, 1997).

19. Aligual que en la evolucién tecnolégica el desarrollo del Modo
de Representacion Institucional se logré gracias a pequefios
avances aislados. Sin embargo, se consideran fundacionales los
trabajos de E. S. Porter en obras como “Asalto y robo de un tren”
de 1903 (Palés, 2019).

20. Gaudreault (2011) sefiala a este respecto que Edison y Lumiére no
inventaron el cine, sino maquinas para hacer cine.

21.  Un ejemplo andlogo, aunque con resultado antagdnico, seria el
éxito del modelo QWERTY en las maquinas de escribir en las que
los esfuerzos comerciales de la empresa de armas Remington
lograron la instauracién de un sistema claramente inferior a sus
alternativas (David, 1985). En el caso que nos ocupa el empuje de
Edison no fue suficiente para la aceptacién del modelo de visio-
nado por mirilla.
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