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,, ,,,,, de los orígenes es el período de la historia del cine que tiene mayores revolLiii"iIr3 
pendientes por parte de sus analistas. En el estudio de aquel momento virginal se arrastran 
varios tópicos que, en buena parte, proceden de al&nos de los cnticos o historiadores que 
vivieron aunque fuese fragmentariamente aquellos años. O que pudieron llegar a recoger 
testimonios directos de sus protagonistas, o del público que asistía a las sesiones de las dos 
primeras décadas del siglo XX. Me refiero a historiadores o cnticos como G e o ~ e s  Sadoul o 
Jean hfitry o. en nuestro ámbito geográfico. Seba~tia Gasch o h g e l  Zúñiga. El propio 
Sadoul, un hombre de letras perspicaz. miembro del grupo surrealista y militante comunis- 
ta, cuya Histoiregén&aledz~ cinéma (1940) contiene aún hoy juicios brillantes. incurrió en 
un diagnóstico general sobre aquel período ba5ado en el concepto de .'teatro filmado". en 
la busca de los precedentes narrativos, o de la virginidad de los recursos morfoló,' ~ I C O S .  . . 
una serie de marcos de estudio que siguen arrastrando a errores en la actualidad. 

Esa revisión de los tópicos, de los marcos de estudio, parece no solamente pertinente, 
sino estrictamente necesaria. El cine de los primeros tiempos, como la historiografía france- 
sa denomina al período, no son sólo los primeros tiempos del cine, si se me permite el 
juego de palabras. Son sin duda los primeros tiempos desde un punto de vista cronológico, 
pero también se articulan como otra cosa distinta, fundamentalmente porque el concepto 
de cine todavía no era el que unos años más tarde, no demasiados, llegará a socializarse. A 
parte de ser los primeros tiempos del cine, la aparición de las primeras proyecciones públi- 
cas de imágenes en movimiento y su rápida implantación social son, también. otra cosa 
distinta: un punto de encuentro de los dispositivos visuales que la nueva sociedad industrial 
había engendrado, de las formas de espectáculo que estaban vigentes en los finales del siglo 
m, de las tensiones que se estaban dando al producirse los primeros ensamblajes entre la 
cultura popular v la alta cultu m... Durante unos pocos años (;diez?, quince a lo sumo, y 
dependiendo de los sistemas culturales de cada país), las salas de cine se convierten en 
encrucijadas socioculturales, y eso les proporciona una mirada privilegiada en el emergen- 
te terreno de la cultura de masas. Ese privilegio, acabará arraigando más tarde. pero no por 
ese punto de encuentro, sino por su presunto desencuentro con aquellos dispositivos visua- 
les o con aquellos espectáculos al apostar por la consumación del cine como un lugar pre- 
sidido por la narración. 
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Esos marcos de estudio que planteaba Sadoul, son en el caso español más sangrantes. 
La mayoría de perspectivas historiográficas tradicionales se habían aplicado pensando que 
el desarrollo de los primeros años del cine se había producido de igual forma en todos los 
territorios. Pero eso no es así. El tan socorrido retraso de la sociedad española es tangible - 
en este terreno. Y no me refiero solamente al retraso industrial, social y político. Todos 
esos retraios comportan un desfase entre esos encuentros v desencuentros a que me re- 
fería en el párrafo anterior, que se dan en la Europa más avanzada y los Estados Unidos, y 
la propia situación cultural española. Una situación en precario en cuanto a los sistemas de 
ocupación del ocio, por la deficiente situación de los espectáculos populares, por la 
minusvalía en la que se encontraba en España lo que acabo de denominar emergente te- 
rreno de la cultura de masas. No es aquí el lugar en el que alargar esas reflexiones que 
tampoco sé con exactitud, lo confieso, a dónde me llevarían. Pero de lo que sí estoy con- 
vencido es de que hay una explicación -evidentemente, compuesta de un conjunto de 
subexplicaciones- sobre la anemia cinematográfica española de los inicios. Pero que esa 
explicación no se encuentra -o no se encuentra solamente- taxonomizando una serie de 
anécdotas sobre la llegada del cine a los distintos pueblos, ciudades, comarcas, provincias 
y macroterritorios del Estado. Para encontrar ese discurso nos falta algún discurso, alguna 
hipótesis, que ilumine la diferencia del "caso español" respecto a las peculiaridades cine- 
matográficas y filmológicas de países de su entorno que supieron conjugar un tipo de cine 
con su propio público. 

En este lastrado panorama analítico, icómo interpretar la figura de Segundo de 
Chomón? 0, por ser más precisos, icómo enfrentarse al análisis de su cine? Aunque, en 
realidad, la primera pregunta sería, propiamente, si existe en puridad un cine de Chomón. 
Es probable que el deslindar -o, al menos, el pretender hacerlo- sus imágenes del con- 
tinuo icónico que supone el cine de los orígenes no sea más que un dislate. ¿Podemos 
buscar en ese continuo especificidades, rasgos estilísticos, marcas de enunciación propias 
de Chomón? Y, cuando digo propias me refiero, claro, y perdón por la obviedad, a distintas 
a las que Gaston Lklle, Ferdinand Zecca, Emile Cohl, Charles L. Lepine o el propio Méliks 
fueron capaces de generar. La verdad es que los estudios cinematográficos han sido defi- 
nitivamente contaminados por la poética del autor. Lo que la crítica francesa moderna 
buscó en el cine europeo coetáneo v, más tarde, en el Hollywood clásico ha ido extendién- 
dose retroactivamente como un relámpago en busca del artista escondido en el anonimato 
del cine de los principios. 

Hasta el momento, me he limitado a plantear preguntas. No creo que esté en dispo- 
sición de dar demasiadas respuestas, más allá de las que se contengan en !a propia for- 
mulación de las cuestiones. Pero lo intentaré. Tras los interrogantes genéricos, sobre los 
que he sobrevolado hasta el momento, quisiera centrarme en algunos tópicos o marcos 
de estudio que se han aplicado a Chomón de forma incorrecta, o al menos, con repercu- 
siones lastrantes. Unos tópicos o marcos de estudio que, en ocasiones, soy consciente de 
ello. yo mismo he aplicado en mis aproximaciones al turolense v, por tanto, debo de ha- 
ber incurrido en errores similares a los descritos hasta aquí o a los que me referiré, explí- 
cita o colateralmente, a partir de ahora. Quisiera abordar estas cuestiones sobre Chomón 
en dos repistros; en primer lugar, desde planteamientos genéricos; inmediatamente des- 
pués, abordar algunas películas en las que participó Chomón y que no había tenido la 
oportunidad de analizar en el volumen que publiqué hace unos años'. 

' 1 tf l f inpet  Batllon 5 q ~ n d o  de Chonibn mis nllri del une de atracciones (19041912) (Barcelona, 
F~lmoteca de 13 Genenlitat de Catalun\a, 1999) 



El dudoso pionerismo de Chomón 
El primer tópico hace referencia al atribu- 
to que se le confiere a Chomón como 
pionero. ichomón, pionero? ¿Pero. pione- 
ro de qué? Del cine español, me parece 
que no. En realidad. la condición de pio- 
nerismo se atribuye a aquellas personas 
que exploran un territorio virgen y que, 
tras ellos, ese territorio empieza a ser co- 
lonizado. Pero, en el caso de Chomón, da 
toda la sensación de que sus acciones se 
producen relativamente al margen del 
primer sistema cinematográfico barcelo- 
nés. Recordemos que el aragonés llegó 
con su familia a Barcelona, ciudad que ya 
conocía, en 19012, con la experiencia de 
haber trabajado en París junto a su esposa, 
Julienne Mathieu, en actividades subsidia- 
rias de la industria c i n e m a t ~ ~ c a ,  muy 
concretamente en el coloreado de pelícu- 
las. Entre 1899. cuando Chomón Llega a 
París, tras haber participado en la guerra de 
Cuba, presumiblemente como estrategia de 
florecimiento económico, v 1901, cuando 
vuelve a Barcelona, debió de convertirse en un virtuoso de las técnicas ~ i n e m a t o ~ c a s .  Sólo Segundo de mom6,, 
así puede concebirse la confianza que le da la casa Pathé y la incipiente industria francesa del (1871-1929) 
momento. Hasta 1905 Chomón llevará a cabo en Barcelona vanos trabajos relacionados con 
el mundo del cine: montará un taller dedicado al coloreado de película5 Pathé, especialidad 
en la que llegari a adquirir una destreza relevante; en el mismo taller también rodará la 
traducción al castellano de los títulos de los ocasionales intenítulos de las películas fran- 
cesas que debían distribuirse en España j1 Sudamérica; por otra parte, se convertirá en el 
distribuidor de ésas y de otras películas para el mercado hispanohablante (en todo caso, 
parece que con seguridad las que le llegaban de la Pathé y quizá de Illélies): finalmente. 
Chomón adquirirá su plena condición de cineasta al dedicarse al rodaje de películas. En 
efecto, ya en su primer período de estancia en Barcelona, y aprovechando que Chomón 
dispone de cámaras de filmación y de película virgen para in~presionar, en su calidad de 
concesionario de potentes casas extranjeras en la capital catalana. realiza dos tipos de pelí- 
culas: documentales y películas de ficción. 

También parece que, en esta primera etapa barcelonesa, es cuando Chomón empieza a 
adiestrarse en el cine de trucajes. No en vano, si admitimos que Chomón pudiera ser el 
concesionario de los filmes Alélies en Barcelona, ello querría decir que podía visionar y 
analizar a placer los filmes del prestidigitador galo hasta descubrir sus -por otra parte, 
sencillos- trucos cinematofláficos. De esos filmes no sabemos más que algunos tópicos 

Los estudiaos sobre Chomón hemos situado tradicionalmente la llegada de la familia Chomhn a 
Barcelona en 1902; sin embargo, en el catálogo Pathé de 1901 hay alguno? documentales realizados por el ci- 
neasta (hcension dzc .lfont h a t ,  Descense d~ .tlont Serrot, Panorama d~ Thihidabo.. .). Por tanto. o bien 
viajó a la ciudad para rodar la? imágenes de esta? pelíciilas o, más remsimilmente, va se había instalado en ella 
cuando las rodó. 
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repetidos hasta la saciedad y de los que desconocemos su grado de certeza. De entrada, no 
hace mucho que Encarnació Soler ha demostrado que es más que improbable que Chomón 
realizara el Eclipse de sol de 1905, película a la que se le había atribuido el uso del "paso de 
manivela'' por parte del realizador-'. Tampoco son del todo fiables las noticias que nos han 
llegado de Choqzte de trenes (datada en 1902), en la que presumiblemente se combinaban 
imáge tras de una i que finalmente acababan por 
choca )n del públi mbargo, a pesar de todas estas 
cautel istencia de eros experimentos de Chomón 
en el cine de trucajes cuando estaba en Barcelona (¿quizá Fzrlgarcito, o Gzilliz!er en el país 
de los @$antes?): en caso contrario, no se entendena que en 1905 fuese llamado por la 
Pathé precisamente para encqarse de este tipo de filmes en su sede central parisina. 

iDe todas esas actividades, tanto de las documentadas como de las presumibles o hipo- 
téticas, se deduce que Chomón fue un pionero que abrió una senda por la que luego otros 
cineastas españoles transitaron? Parece que lo más lógico es decantarse por una respuesta 
negativa. Y eso incluso teniendo en cuenta que, a todo lo apuntado, hav que añadir el hecho 
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conocido de que a partir de 1903 Chomón trabaja en 
Barcelona para la productora de Lluís Macava Albert 
'\farro, y realiza algunos sainetes como LIberezi de Ca'n 
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local diseñado por ~nioni  Gaudí y regentado por el 
itor Lluís Graner4. 
Y, sin embargo, de toda esa ingente actividad, ique- 

dó algo en el substrato cinematográfico barcelonés? La 
única duda pertinente, y tal vez irresoluble, es conocer 
qué relación se estableció entre Chomón y Albert 
>la lue Chomón. siete años mayor 
VI futuro impulsor de la Hispano 
Fili lentos adquiridos en Francia. 
pero es tan sólo una hipótesis. Lo cierto es que cuando 
Chomón marcha a la central de Pathé, en 1905, no sé 
hasta qué punto la actividad que había desplegado que- 
da absorbida por el y precario sistema cinematográfico 
aiitóctono. Muchos años después, cuando el dramatur- 

iundo de Chomon go .4drii Gual, colaborador asiduo de los espectáculos que ofrecía la Sala Merce. recuerde 
?' estudioPathé aqiiellos años. se referiri a Chomón como un operador francés que se encontraba en 

Barcelona. aun ta ial se convertirá con el paso de itní. Si tene mos en cuc *nta que Gi :I Chaumon 

\f. EncarnaciR Soler. ..Va tilmar Chorni~n I'eclipsi?" (Cinenm Rescat, no 15, 2004). 

no l t .  
precisic 

loan 51. llinper Batllori. '.La Sala 5lerce de Uuis Graner (1904-1908): un epigon d le?" íD:4rt, 
LQ'4Si. pp. 99-11-. Idenl. "L3 SaI~?lerce, el primer cinemat6grafo de la burguesí (con unas 
>nec sri!~re 13 primen etapa de Segundo de Chorniin en Barcelanal" í h  Comiia.Acrnr M i ' L e n p o  de 

k1 .l~ncincirj?l F.pn>ioln rle Hiimriadort.~ del Cine. 1995 i. pp. 63--1. 
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los años en director de la marca Barcinógrafo. parece que la huella 
que le dejó Chomón, tanto en su primer paso por Barcelona c, 
el segundo. en sus sucesivas aventuras con Chomón y Fusi 
Ibérico Films Fue deleble, o nula. 

omo en 
ter o la 

f 

El "Mélies español" o los reduccionismos analíticos 
Otro tópico con el que se ha perfilado a Chomón. y que la historio- 
grafía española ha repetido hasta la saciedad con un cierto grado de 
aldeanismo, es aquel que le define como el "i\lélies español". En lugar p,,i f 

de presentarnos a un gran cineasta, con todo tipo de reaistros en su 6 
filmografía, esa definición de Chomón le vincula única y exclusivñ- 
mente con el cine de trucajes (los "Trickfilms" o "Sc&es a trucs") o 
con el cine de fantasía (las "Féeries et cantes"). Y lo hace, además, en 
una posición secundaria: primero está el cine de Mélies y luego, si acaso, los cineas 
siguen el ejemplo del ilustre francés, entre los que se enconi tro cineasta. Lejos 
de participar del contenido de dicho tópico, me gustana seña itos: primero, que 
es indudable que Mélies -él, sí, sin duda- Fue un pionero y : 1 el primer y mi~i -  
mo representante del cine que apostaba por la magia o por la iaxiiiauun antes que por el 
registro visual htmieriavlo. o por los embrionarios intentos narrativos, pero también es 
cierto que, si no hubiera existido Mies  o nunca se hubiera interesado por el nuevo me- 
dio. no parece descabellado pensar que el propio lenguaje cinematográfico hubiera apor- 
tado por su manera de entender el cine. No en vano, el cine de atracciones me parece que 
no debe ser considerado solamente desde el punto de vista de los emisores, sino también 
desde la afinidad que el público del momento encontraba entre aquel tipo de cine y otros 
especti ' " 
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Chomón como "el 
Mélies espatiol". La 
casa de los duendes 
(1907) 

" .Upo d e  eso aplinro en el preiírnhulo (le mi lihro Rlisoje/sr (k21 cine nirldo iYq/~oñci (Vdlencia. K4C 
Filmoteca d e  la Genenlitat Yilencinnn. en prensa). 
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Y segundo, como me hacía notar Eileen Bowser a raíz de mi li- 
bro sobre el aragonés, da la sensación de que el cine de Chomón es 
más específicamente fílmico que el de hlélies. Mientras que el mago 
francés llega al cine desde la tradición del m~isic-l!all parisino, 
Chomón surge desde las propias entrañas de la primera industria 
c i n e m a t ~ g ~ c a .  Donde hlélies pretendía aunar cine con prestidigi- 
tación o espectáculo de variedades, Chomón piensa solamente en 
los dispositivos estrictamente filmicos que se le deparan para con- 
seguir atrapar a un espectador que no busca otra cosa que no sea la 
fascinación que le provoca el cine primitivo. Chomón intentó en 
dos ocasiones cumplir esos objetivos en Barcelona, pero el cine 
español no tenía capacidad técnica para realizar un buen cine de 
trucajes. Recordemos que. durante su segunda estancia en la capital 
catalana. el director rodaba las imágenes aquí, pero luego mandaba 
el material a París. con indicaciones escritas suyas. para que allí 
procediesen a los trabajos de laboratorio y de montaje. 

En todo caso. siempre he mantenido que el interés de la trayec- 
toria de Chomón vace en que no redujo su participación en el siste- 
ma cinematográfico a un tipo de participación concreta. 0, si se 

:rte !- no cayó en la falta de perspectiva que. de algún modo. puede atri- 
:ohl o a Georges lfélies-. Con todo, a pesar de lo mencionado hasta aquí, 

la filmografía conocida de Cliomón no puede ser abordada desde los parámetros de la 
e~nlución o la coherencia de una obra. Esos paráiiietros que nos vienen clados de la histo- 
iiogr,ifia (le1 arte positivista. y que la historiografia del cine ha hecho s ~ o s ,  en especial tras 
8 .  7ciOn del concepto "cine de autor". qiie se aplica hacia atrás y hacia delante de forma 

iminada. ?Pero Chomón era un autor. en el sentido que le dio la crítica francesa de la 
.ni(latl? Rotiintlamente, no. Chomón simplemente era iin hombre con las antenas 

atentas. si se me permite el parcíiiieon. Pero sii obra. como la de tantos técnicos de los 
ir  meros rnoniento.;, 5e retliza en base a criterios alejaclos (le aquella autoria: el anonimato. 
el pla,qio. la diversitlad (entendida como incoherencia, no como eclecticismo). . . 

.lIquncv de estos :ispecros reliicen en ejemplos concretos. .%sí cabe interpretar. por 
lo. qiie en un mismo año. 19nt. piiecla realizar (los películas tan disimiles como Los 
riel sitio de Z ~ ~ ~ I ' C Z ~ O Z C I  y L%?eierr de Ca'n Piz11?í!. ?Disímiles. he escritos .\lucho más 

;o. de~tle la óptica retroacti1.a del cine (le autor. un absoluto disparate. En cambio. 
c!estle la Iti,@ca de I:! prictica filrnica del periodo. un reto interpretativo. Por una parte, nos 
encontramos con Los héroe.< del sitio de Zaragoza, una producci0n del propio Chomón 
filmada antes (le su marcha hacia París. Se trara de una peliciila de enorme simplicidad. 
tinto en su ternirica. la visitin patriótica de 13 defensa de Zaragoza por parte de los arago- 
neses ante la invasión napole6nica. como en sil estructura. compuesta de tres cuadros de 
contenido pretentlitl:imente Cpico: en el últiiiio de estos ciiadros ashtirnoi; a <,una recons- 
tiuccitin ~iatriiitica de baj:i e.itofa cori ;\:ustina cle .iragón y loz otros fiLgurantes biandientlo 
l3:intleras mientras tino.; efectos pirot?cnicos pretenden subrayar el heroísmo de los 
esp:ifio!e.;.,'. Por otn paite. L%ereir rie C O I I  PUIIICI es una peliciila de una absoluta moder- 
riid:ltl. una cinta crimica ciiie iniitaha direct:tnienre tina situación vista en otra película que 

' l SI. Sfirigiiet Batl!ori. .%~lrtir/o (le (IIion~ólf. ?ri<is nllti [/e/ cine de 
Fiiniorec:? c!c !:I (;cnerii!ii:it de C:!tnliin\.s. 19W1. 
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se había proyectado anteriormente en Barcelonag, Hoi~l tr French A'oblman Got a Kffe 
Throzlgb theilk~o Jbrk Hertrld Personal Colzrmns (1901). de Edwin S. Porter. que al mismo 
tiempo sintonizaba con otros filmes de persecuciones. como Personal (1704). de Wállace 
i\lcCutcheon, o .lfeet Jle at the Fozlnttrin (1904). de la Lubin Manufacturing Company, en 
una línea de munífica intertextualidad, sino intratextiialidad. Lo interesante del caso es que, 
mientras que esos filmes anteriores se limitaban a plantear la situación y la persecución de 
un hombre pretendido por muchas mujeres en planos generales. Chomón introcluce algu- 
nas variables. como un insert del texto que los personajes del film leen en un tablón. o un 
plano medio del protagonista que mira hacia la cámarai". Chomón plagiaba, de acuerdo con 
una de las prácticas comerciales del momento. pero eso no es lo relevante. En cambio. sí lo 
es que, puesto en la condición de plagista, llegaba a mejorar el original. 

Lo cierto es que Chomón supo adaptarse progre .- 
sivamente a las nuevas exigencias que se producía~ 
en el cine con una rapidez exuberante. Y ajustó su 
trabajo a las nuevas condiciones que planteaba el 
medio no sólo como mercado sino también como 
modo de representación. Nunca dejó su especializa, 
ción en los trucajes -nunca dejó de ser el hfélik 
español, si alguien lo prefiere decir así-. o en el co- 
loreado de las películas, pero tampoco tuvo ningún 
reparo en someterse a los cambios que el dispositivo 
implicaba, aunque estos cambios supusieran el pasar 
a un seginclo plano tras haberse convertido en iin 
técnico -subrayo que no utilizo la palabra artista- 
notable de la no menos sobresaliente productora 
Pathé. una de las características de su trayectoria 
es su capacidad camaleónica: entre 1905 y 1709, por 
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ejemplo, Fue capaz de cultivar, directamente o en talento visu 
colaboración con otros técnicos de la empresa francesa. los má iomón en Al, 
que ofrecía el catálogo Pathé: escenas cómicas (como Le coztrai !r u r. / ~~~4 / . \ f iSL i I J lV  lamPe 

pickpocket), -fieries" o fantasmagorías (como Lefils dlr diable). el cine de animación me~ei"euse(A'oen 
Capellani, 1906) 

(como Les omhres chinoises o Pickpocket ne crnintpas les entratles) y los filmes tle tnica- 
jes en sentido estricto (como Lirraignke dbr). O. mis aún. las Pasiones. una forma propia 
del cine de los orígenes a la que me referiré de inmediato. Sobre algunas (le estas películas. 
quisiera realizar algunas aproximaciones analíticas que vendrían a esbozar el paisaie de 
certezas y de dudas que totlavía hoy suscita el estudio del cine de los orígenes. y del cine de 
Chomóri en particular. A la espera de poder retomar con minuciosiciad el estudio [le 
Chonión. ahora que tenemos la oportunidad de poder examinar un buen coniiinto de las 
películas en las qiie -en supuesto o verazmente- colaborci. ya sea en primer o en segundo 
grado <le responsabilidad. los esquemáticos análisis que siguen se presentan como linos 
primeros hilos en lo que debería ser el tejido que permita apoyarse en Chomón para afron- 
tar una interpretación sobre el primer cine de los tiempos. 

Palmira González, '.Los primeroc años tlel cine en Caoluña (1896-1909i' (:\rtiqrcltt1n. n" lh, 2001). 

'" Sohre los filmes de pe~eciiciones. rf.!onathan Aueh:icli. "CIi:ising Filni Yarnti1.e: Repetition. Rccunion 
antl the Uody in Earl!. Film" (Cri/ic(rl Ii~qltig'. 26:t. 20nOi Sohre 12 película de Ch(-imtin. \.id. Rii\:i Cartlonn. 
"1;Hereu (te Ca'n Pruna" en /mar?<> i ,.iatw. De les c3i>-te.q bptiqitr~ crl cii?tvtin: In coi?/l,n~~r-crcii, (le I'inicr?itmri 
iftriCtir íGirona, Jliiseu del Cinenia. 200.i1. pp. 71í-219 



La We et passíon de N. S. Jésus Chnst (1 906-1 907) 
La L'ie erpn~~iotz del\: S. Jes~ís 87i5-t. producida por la Pathé entre 1906y 1901, estaba divi- 
dida en treinta y siete cuadros, a través de los cuales se mostraban los episodios más emble- 
mático~ -y podríamos decir populares- del Nuevo Testamento. Todas las grandes produc- 
toras rodaron su Pasión. sus escenas religiosas o bíblicas, la propia Pathé ya había explotado 
comercialmente unas "Scenes" anteriores. en los años 189'/1899 y en 1902. En este caso. 
nos encontramos con una serie muy bien trabada, en primer lugar por la distribución de 
cuiidros con los que se quena representar la vida de Jesucristo, inmediatamente después 
por la organización interna de cada uno de estos cuadros. Se trata de una pieza emblemáti- 
ca del cine de los orígenes, que conecta con una tradición icónica muy popular durante el 
sialo ,m, la Lisión religiosa a través de la historia de la pintura no selecta. de los dioramas. 
(le las estampas, de las postales. de la fotografía.. . 

Si se me permite una cierta disquisición. aunque las Pasiones suelen tomarse como un 
av;ince o un preludio del cine narrativo. puesto que el conjunto de cuadros contaban una 
historia coherente. incluso con la aparición de subrelatos de una cierta complejidad, creo 
que son en realidad una diversificación más de lo que hemos venido en llamar, con Tom 
Gunninp. cine de atracciones. Si bien es cierto que se cuenta una historia. tanto las versio- 
nes anteriores como la coetánea La Pnssio?l (1906) de la Gaumont, y mis aún ésta \Ve et 
pnsssioiz de .\: S. Jéslrs Chi-ist de la Pathé. configuran el relato al modo de las grandes apo- 
teosis finales de alsunos fdmes de la época: cada cuadro es una apoteosis, con un voluntario 
deseo de opulencia icónica, rellenando el campo. haciendo gesticular a los actores y, en 
ocasiones. ofreciendo una versihn coloreada de toda esta escenificación. Y, si se me permi- 
te otra disquisición dentro de la primera, cabria añadir que esas historias del Suevo 
Testamento contaban con al90 muy propio del cine de atracciones cuando acometía algo 
más complejo que las ,:cecene.q (i ti-z~cs". esto es. la complicidad o el conocimiento previo 
del público, como también ocurría con las adaptaciones de los cuentos infantiles de los 
Perrault, Grimm, etcétera. Cierro las disquisiciones, pero no sin antes apuntar que para 
corroborar esa sustancia proronarrativa o mostracional de este tipo de películas no hay más 
que fijarse en que su apopeo declina durante los finales de la primera década del siglo XX, 
es decir. cii:indo el cine de atracciones está dejando paso a los primeros relatos del cine 
institiicionalizado. 

\'okiendo a la versión de la Pathé que me ocupa. algunos autores han querido atribuirle 
a Chomóri la mayor parte de los aciertos que contiene, entro otras cosas, se han enfatizado 
unos nior-imientos de c:ímara que pueden obsenarse en algunos de los cuadros que com- 
ponen el film. Sin embargo. parece aconsejable tener cierta cautela. En primer lugar. porque 
esa hicrorio:rafia formalista -o cali.áfica-, tan Frecuente en el estudio del cine de los 
orígenes. que atiende a la presencia virginal de novedades formales o morfológicas (el pri- 
mer trarlelling. el primer plano (le detalle. el primer. . .) no conduce mas que a relatos bal- 
díos de ideas. Por otra parte. la dirección reconocida del film corresponde a un personaje 
de no poca entidatf. Ferdinantl Zecca. !-. por tanto. la concepción de aquellos movimientos 
de cámara de !o que suponen de progresiór! narrativa), miiy especialmente el prematuro 
trclr'ellinp tiel cuadro "Ln Rc;~~zrrrectioir de IaJilIe de JaiiP", podía ser obra o iniciativa de 
Zecca. aunque su eiecuci0n práctica la hiciese Chomón. Lo que sabemos con secyridad es 
qiie los truc:ijes son de Chomón y que la fotografía, también, así como que la actriz que 
interpreta el papel de blaria es Julienne lfathieu, la esposa del cineasta español, cuya pre- 
sencia. se~iin Tharnts", ayda a atribuir a su mariclo algunas películas Pathé. 



Vie et passion de N. 
S. Jésus Christ 
(Ferdinand Zecca, 
1906-1 907) 

Cabe observar que no todos los cuadros de la Pasión necesitaron la realización de algún 
trucaje, sino solamente aquellos en los que cierto efecto podía enfatizar el asunto original 
del relato (la anunciación, la resurrección ...) o en algunos otros en los que se podía incre- 
mentar el registro de sorpresa que el espectador tenía que recibir -o de sorpresa relativa, 
si, como he supuesto, ya conocía lo que debía suceder-; la mayoría de trucajes son de una 
gran simplicidad, más si los comparamos con algunos de los que la Pathé (o el propio 
Chonión) va había demostrado en películas anteriores. Se trata de fundidos que permiten 
la aparición en una escena de ángeles o arcángeles que subrayan el tono sagrado de las 
imágenes, o la sobreimpresión de estos seres celestiales en cuadros preexistentes. De entre 
todos los trucajes presentes, sin embargo, quisiera destacar tres. El más interesante de todos 
tal vez sea el que aparece en 'Te marche sur les eau.~" en el que podemos ver a Jesús ca- 
minando por encima de las aguas en una sobreimpresión inuy esmerada y que tiene unos 
efectos de una gran perfección y modernidad. Antes, el espectador había podido ver otro 
cuadro, '2'Éroile mysténezrse", con un trucaje sencillo, pero con una significación concep- 
tual sugerente: Chomón, con la técnica del "cache", divide la pantalla en dos partes, abaio 
la terrenal y encima, como si se tratase de un lienzo de El Greco, el mundo celestial. en este 
caso poblado de una serie de ángeles que portan una banderola con el lema "Gloria in 
e.~celsis Deo". Finalmente en el cuadro "i&onie et nzo~f', la tensión dramática del momento 
final de Cristo en la cruz es subrayada a través de tres planos muy breves con el cielo pinta- 
clo de rayos que se intercalan con el plano real. Agustín Sánchez Vidal lamentaba la poca 
elaboración del trucaje", no obstante, el efecto turbador que consigue el plano de los rayos 
durante su efímera proyección, teniendo en cuenta los pocos fotogranias que lo compo- 
nían. es innegable. 

'? A p s t í n  Sánchez Vida!. El cine de $egrrnrlo de C/?otvón ifiragoz~. Caia (le ,4horro$ de la Inmaciilacta de 
.4ngón, 1997). 



Le fils du diable (1 906) 
Nos encontramos ante una fantasmagoría realizada por Charles L. Lépine que cuenta con los 
trucajes -y no pocos- de Chomón. Su planteamiento apmental es divertido: el hijo del 
diablo se aburre. y Satanás hace venir a un médico de las tinieblas (Snagarelle, todo un home- 
naje a Iloliere'i para que acompañe a su hiio al mundo terrenal. Aquí, tras muchas vicisitudes: 
el hijo del demonio se enamora de una chica 17 se dispone a contraer matrimonio en una iglesia, 
pero cuando ve la santa cruz huye corriendo hacia el infierno. La chica. desolada, se suicida v 
poco después llega a los reinos de Satanás. dónde es recibida con efusión por parte del vástago 

del Diablo. El film termina, como &a costumbre en 
las grandes producciones de la Pathé del momento, 
con una apoteosis final repleta de fuegos de artificio 
y un cuerpo de danzarinas. 0. para ser más precisos. 
un conjunto de chicas que se mueven con poca ar- 
monía en una supuesta coreografía. Pero eso tiene 
t d o  el senticlo: el público del cine de atracciones 
no pedía grandes \irtuosos del baile. simplemente 
disfrutaba con una pantalla repleta de figurantes. 
linos decoraclos lo mis ca~ados posibles p la ejecu- 
ción de unos mo~imientos repetitivos. tres aspectos 
que servirían para defmir esas apoteosis con las que 
se concluían ciertas películas. Teniendo en cuenta el 
año de su realización. Lejlsdz~ diahle presenta una 
estructura narrativa compleja, con más de veinte 

Satán se divierte 
(1 907). planos. Los trucajes cle Chomón se ponen al senicio (le esta protonarración. especialmente 
Fantasmagona de una serie (le t~tnsformaciones que se ~ ~ a i i  sucediendo a lo largo del metraje. Y es que el film 
temática similar a Le demuestra que, en aquellos monientos. a pesar de que los catdogos de las compañías parcela- 
fils du diable l~an sus proclucciones por "escenas": era habitual encontrar puntos de encuentro. o fronteras 
(Charles L. Lépine, 
1906) poco riqictas. -4quí. la ift'erie" se ensambla con la escena cómica. encontramos toques de farsa 

y aly~cnosgo~gs. por ejemplo. cuando Snagarelle se comunica con el infierno a través de un te- 
It.fc~no que previamente ha clavaclo en el suelo. 

Le courant électrique (1 906) 
Siguiendo con el hilo cómico. aunque no contenga ningún trucaje ni niqyna alusión a un 
mundo f~ntiqtico: o precisamente por eso mismo. Le cozlrcr.nt électnqzre (1906) es un film que 
nos confirma que. desde muy pronto. Chomón no quería circunscribirse a un tipo de cine 
determinado. O pan no dejar esa reIi5ión incesante que creo necesaria. quizá la Pathé no 
queria formar especialistas estrictos sino que necesitaba técnicos todo terreno, que fueran ca- 
paces cle responsabilinne (le prtd~ictos de muy variada formulación. Y es que aquí nos encon- 
tnrnos. al ciintnrio (te lo qiie comentaba en el casn anterior. con un producto específico de lo 
que 13 Pnthk cat:i!oe:iba conlo "*S~P?IP conriqzte": un planteamiento n i y  sencillo. resuelto en 
tres planos estrictos, pero tle una efectivida<i manifiesta. En el primer plano, vemos una tienda, 
con la puerta centntln en el campo y iina 5erie (le ohietos a banda y banda de la puerta: sale el 
tendero. cleia u n n  lechera y 11ie1ve a1 interior: inmediatamente. entra en cuadro una pareia que 
roix un pnn y unas morcillns. En el sepntlo plano. el hombre y la mujer se están comiendo e! 
Ix~tin en el campo, pero se dan cuenta de que rio tienen nada pan beber y deciden volver a la 
tiencla. En el tercer plano. pues. con el mismo encuadre qiie el primero. vemos que el tendero 
ha instalado tina serie de hilos electricoi conectatlos a los artículos que tiene e~puestos en su 
comercio. entra dentro de la tienda y aparece niieIaniente la pareja: el hombre v la mujer. si- 
tuados a cad3 lado de la puerta central. cogen s e n ( / ~  iparecen ~uedan acal: iiiibratlos: 2 



unos policías que también se agarrotan, más tarde unas mujeres se unen a la cadena electrifi- 
cada.. . hasta que el hijo del tendero desconecta los hilos eléctricos y la policía se Ilei-a. no a 
los ladrones. sino al comerciante. Insisto en que se trata de un planteamiento niuy sencillo que 
Chomón sabe desarrollar con una similar sencillez formal o morfológica. atendiéndose a la 
comicidad de la acumulación (igual como en su no tan lejana L%~er.ezl de Cui? Pluim apostaba 
por la sucesiva ampliación de la comitiva perseguidora). No son sus únicas incursiones en el 
cine cómico, pero ahora no puedo detenerme en su probidad en el arte de hacer reír. 

Les ombres chinoises (1 W8), L'insaisissable pickpocket (1 W8), Pickpocket 
ne craint pas les entraves (1 909) y Symphonie bizarre (1 909) 
Entre 1?OS !- 1909, Clioinón realiza varia pelíc~il:~.; tie aniriiacion. o en las que la animación 
tenía una notable significación. entre ella las esp1t;ndida.s E!ectric hote! (1908 1, Le z,o!t~ilr inrli- 
sible (1909), ia inaison ensorce1t;e (1908), o Le réije des nmnnito?~.~ (1908). En esta misnia li- 
nea hay que situar Les ombl-es cbinoises (1908), un film en el que volvenios a encontrar a la 
inconfundible Julienne Matl-iieu vestida a la manera oriental. Ella y otro intérprete ofrecen al 
espectador la posibilidad de asistir a un espectrículo de sombras chinescas. en este caqo. a trav& 
del manipulado ~inemato~gráfico (le una serie (le cartulinas que toman forma'; distintas: un 
elefante. un clorin ... El flm contenía una segunda parte que en la copia que he pc?diclo \.iiionar 
(perteneciente. cómo no. al fondo de la Firnoteca de Catalunyai no se ha con.;enatlo: después 
de que los clos presentadores instalen una seyinda pantalla. en ella se v11\ía a ofrecer iin es- 
pectáculo de sombras (o  de siluetas animadas) que consistía en una serie (le ejercicios acrobá- 
ticos realizados por linos supuestos atletas. 

En este mismo período Chomíin se encara en dos ocasiones con un mismo tenia: 13 

persectición de iin ladrón por parte de la policía. pero con una sipnificntiva distancia (le 
dieciocho meses: Lfinsai.cis~ble pickpocket se estrenaba en abril (le 190s en Le Cirque 
tl'Hker (le París y aparecía en el catilo9o Patht; en mayo (le aquel ano. mienrrris (pie 
Pickpocket ile croirlt pa.7 les tntrnres quedaba reflejada en el cat5lopo Patlii en no~.icinhre 
de 1909. Este año y medio implica u n  tratamiento formal radicalmente tlistinto del asunto. 
En la primera, Chorncín refleja la persecución de los dos policías y del ladrtin en ha !C a re- 

7 m Ei \ 5 , a_ - y " 9 T '  7- lectrrc hotel (1908) 
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petir el mismo esquema: el ladrón sale fuera de campo, 
!-a sea porque lo vemos marchar o porque. a través de 
un trucaje, desaparece de él al entrar en una maleta o 
dentro de un sombrero; el plano se sostiene dos o tres 
segundos hasta que aparecen los policías que buscan 
desesperadamente al ladrón, pero no lo encuentran: el 
plano vuelve a sostenerse hasta que el ladrón vuelve a 
entrar en el campo o aparece mágicamente desde algu- 
no de los objetos que pueblan la pantalla. Hay que su- 
brayar que en todas estas idas y venidas, o apariciones 
y desapariciones, se respeta la direccionalidad -lo que 
más tarde denominaremos ejes de acción- de los per- 
sonaies. 

En la posterior Pickpocket ne crnint pus les enrra- 
iles, Chomón persiste en el esquema, que por otra 
parte era común en otros filmes del momento. Pero 
ahora se permite ofrecer al espectador una variada 
gama de trucajes, que coloca con una absoluta perti- 
nencia dentro de la cadena narrativa. Algunos de estos 
trucajes son muy sencillos. pero de una ,gran efectici- 
dad (por ejemplo. cuando el ladrón atraviesa los barro- 
tes de una prisión). Otros son breves pero espléndidas 
muestras de cine de animación: cuando los presuntos 
pies del ladrón se libran de las cadenas que la policía le 
había colocado. O cuando el ladrón se transforma en 
una larga manguera, un efecto que ya encontrábamos 
en L'itzsnisissnble pickpocket, pero que aquí sirve para 
evidenciar el absoluto dominio al que el cineasta había 
Ilecpio en la animación de objetos. Lo que vuelve a 
demostrarse en .$'mpbonie 6imnp.  una elaborada e 
interesantísima "sc&ze trtrcs" en la que vemos a una 
bancla de músicos, de músicos de circo, algo locos, que 

Filmes de la Pathé. se pase:in por las calles de la ciudad tocando sus instru- 
La fotografía inferior mento5 ruidosamente. asaltando una frutería. etcétera. Los tnicos aparecen cuando esta 
corresponde a Les banda se traiiqforma repetidamente en un conjunto de paraguas de todas formas y colores, 
ombres chinoises 
(1908) rerilizando unos movimientos arrnbnico5. Pero el film no solamente contiene esta muestra 

de anirnaci(in. sino que empieza con una irnayen magnífica: sobre la pantalla se dibujan u~ias 
siluetas (le la\; (~ue erneqerin cada uno de los personajes de la banda de músicos. Se trata 
(le un truc:iic precioso que nos tlemuestra hasta qué punto Segundo cle Chornón no sola- 
niente tlominah:i la.; tkcnicas cinematoprificas. sino que las sahía aplicar para conseguir las 
cc1r:is m:is :iltas (!e ini:icinacicin. 

Termirin coino ernpezab:i: el cine de los oriyenes. e! primer cine. es ~ i n  objeto de estudio 
permanentemente ahieiro. Y qiie requiere una incesante revisión de los parirnetros desde 
los que nos enfrentanios a él. 1.3 ynn cantidad de niaterial desaparecido, o el desorden físi- 
co !. sintáctico en el qiie nos llega el que se ha presenrado. no son los peores males. 4 mi 
entender. lo m:ís nocivo reside en lamentiirse de esta aparente falta de dat~s .  El historiaclor 
del cine. :iccistumbndo 3 !a acumiilación de datos. de opinioner ajenas v de 13 documenta- 
cicíri mis di~.ersa. parece moverse con dificultael ante la lbertnd que supone el estudio de 



un período del que apenas conocemos nada con certeza. Y que lo que llegamos a conocer 
quebranta en muchas ocasiones preceptos consuetidunarios de la cinefilia de la historic- 
grafía del cine institucionalizada. Esa libertad sólo puede utilizarse, no para buscar datos, 
tantas veces inaccesibles, si no inexistentes en el período que nos concita aquí. sino pan 
plantear hipótesis sobre las películas existentes, hipótesis -barruntos- que aluden a en- 
tender mejor aquel tipo de cine. En este contexto, la travectoria de Chomón sólo puede 
analizarse a la luz de lo que los filmes en los que participó nos dicen -o lo que los analistas 
les hacemos decir-. A pesar de que esos análisis contribuyan a crear paradojas en lugar de 
certidumbres. Eso también forma parte, y es consecuencia. de la libertad que el objeto de 
estudio permite, o precisa. 

ABSlRACT. Segundo de Chomón is the Spanish film maker from the silent era with a 
wider international dimension. But the study about him needs a permanent reforrnulation. 
First of all, due to the shortage of data about the specific moves in his career in the 
framework of cinema in its early years. Secondly, due to the harmful nature of some 
clichés told about him ("pioneer of Spanish cinema", "the Spanish Mélies"). This paper 
offers a starting point for a revision of Chornón's work, from theoretical considerations 
and particular films, including Vie et passion de N. S. Jésus Christ, Le fils du di 
courant électrique o Symphonie bizarre. S 


