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TEMA 
. ~ 

VINDICACION DE 
SEGUNDO DE CHOMON 

En los últimos meses han tenido lugar en Barcelona una se­
rie de actos reivindícativos de la figura de Segundo de 
Chomón ( colocaciór¡ de una placa en el ed1ficio en el que 
instaló su primer taller de coloreado en la capital catalana. 
proyección de sus películas con acompañamiento pianistico 
a cargo del maestro Pineda. eventos fest1vos ... ). Esos actos 
fueron promovidos. en lo fundamental, por la asociación 
Cinema Rescat, creada para la localización y preservación 
del patrimonio cinematográfico y recientemente galardona­
da por la Academia de las Artes y las Ciencias cinematográ­
ficas de España por su labor Por otra parte, en Barcelona, 
concretamente en la Filmoteca de la Generalitat de Catalunya, 
y desde ya hace unos años, se encuentra reunido el fondo 
más importante del mundo de peliculas en las que participó 
de una manera o de otra el cineasta aragonés. 

Dejando aparte otras consideraciones de orden político o 
social no deja de ser curioso -y encomiable- que un cineas­
ta del periodo mudo reciba tal atención en la actualidad, so­
bre todo si tenemos en cuenta que Chomón no era catalán 
de nacimiento (muy probablemente tampoco podamos de­
cir que de adopción) y que no hay ningún familiar, como en 
el caso de la nieta de Méliés en Francia, que haya dedicado 
su vida al estudio y a la vindicación del personaje. Curiosa y 
poco usual esa atenctón hacia un cineasta del período mu­
do. Y, sin embargo, objetivamente incuestionable: Segundo 
de Chomón fue. sin duda, el cineasta español más interna­
cional del período mudo, una condición que labró a partir 
de un extenso conocimiento def funcionamiento de fa indus­
tria y del lenguaje cinematográficos. O, quizás más conci­
samente, de la intuición que hubo de aunar paulatinamente 
sus invenciones morfológicas con las necesidades del mer­
cado mundial. 

Como ya he señalado en otro lugar, ' su trayectoria viene 
avalada por el hecho de haber traba¡ado en alguna de las 
productoras y en alguna de las pellculas más importantes 
de Europa antes de la llegada del sonoro: la Pathé Freres, la 
ltala Film, la Cabiria (1914) de Giovanni Pastrone, el Na· 
poléon ( 1927) de Abel Gance, así como en una ingente can­
tidad de películas de corta duración que s1rvieron para 
acrecentar su prest1g1o en todo el mundo. Un presl1gio ale­
jado de la condición de autor a la manera en que la revista 
Cahiers du Cinéma impuso en los años sesenta. sino a partir 
de su sólido trabajo como técnico eximJo de la época (ope­
rador consumado, artifice de trucajes, maestro de la anima-
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ción, inventor de sistemas de coloreado ... ). 
Sin embargo, y como ocurre muchas veces en el cine prl­

rnilivo. el conocimiento que se tenia de Chomón en épocas 
no demasiado lejanas se había ajustado más a la creación 
de un tópico que al verdadero análisis de su obra; un análi­
sis por otra parte obstaculizado tanto por las carencias me­
todológicas que hasta no hace mucho han impedido una re­
flexión profunda sobre lo que los anglosajones llaman "early 
cinema· como por la pérdida de muchas de sus peliculas. O 
el desorden existente entre las que se han preservado y se 
encuentran con titules distintos, metrajes opuestos y datos 
equívocos en las más dispares filmotecas del mundo. En 
Chomón, el tópico con el que se le ha perfilado, y que la his­
toriografia española ha repetido hasta la saciedad con un 
cierto grado de aldeanismo, es aquel que le define como el 
"Méliés español". 

En lugar de presentarnos a un gran c ineasta, con todo tipo 
de registros en su filmografia, esa definición de Chomón le 
vincula única y exclusivamente con el cine de trucajes (los 
"Trick films" o "Scénes 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 Méliés y luego, si acaso, 
los cineastas que siguen el ejemplo del ilustre francés, entre 
los que se encontraría nuestro cineasta. Lejos de participar 
del contenido de dicho tóp1co, me gustaría señalar dos as­
pectos: primero, que es indudable que Méliés fue un pionero 
y se erigió en el primer y máximo representante del cine que 
apostaba por fa magia o por ra fascinación antes que por er 
simple registro o constatación visual, pero lambién es cierto 
que, si no hubiera existido Méliés o nunca se hub1era intere­
sado por el nuevo medio, el propio lenguaje cinematográfico 
hubiera inventado más pronto o más tarde su manera de en­
tender el cine. Y segundo, como me señalaba recientemente 
Eileen Bowser. da la sensación de que el cine de Chomón es 
más específicamente lllmico que el de Mélies. Mientras que 
el mago francés llega al cine desde la tradición del music­
hall parisino, Chomón surge desde las propias entrar'las de 
la primera industria cinematográfica. Donde Méliés preten­
día aunar cine con prestidigitación o espectáculo de vane­
dades, Chomón piensa solamente en los dispositivos estflc­
tamente fílmicos que se le deparan para consegw atrapar a 
un espectador que no busca otra cosa que no sea la fasci­
nación que le provoca el cine primitivo. 

Por eso resulta tan trascendente el paso de Chomón por 



la casa Pathé entre 1905 y 1910. En realidad, él nunca dejó 

de trabajar para Pathé Freres desde su taller de Barcelona 
(desde el que habla coloreado películas, filmado documen­
tales, realizado funciones de venta y de distribución para el 
mercado hispano). pero ahora se enfrentaba al reto de In­
corporar su trabajo al de una cadena industrial. a una verda­
dera fábrica de films. Lo cierto es que cuando se incorpora 
al cuerpo de técnicos de la Pathé tras la renovación absolu­

ta de sus estudros en Vincennes para poder responder a la 
crecrente demanda de sus productos, tanto en Europa co­
mo en Estados Unidos. Chomón se encargará de las esce­
nas de trucajes. ya sea en films de los que él es el máximo 
responsable o bien para escenas que deben Insertarse en 
lilms que drngen otros directores de la compai'lia. Pero muy 

pronto, comcidiendo con la marcha hacia Italia de Gastan 

Velle entre 1906 y 1907. el cineasta es­
pai'lol se c<>nvertrrá en el máximo res­
ponsable de las escenas de fantasía y 
dará a las películas de trucajes sus 
momentos de máxrmo esplendor o. me­
JOr. de máxima consecucrón técnrca. 

En un pnncipio, pues, Chomón se 
convrerte en uno de los máximos repre­
sentantes del cine de atracciones, es 
decir. de una tendencia cinematográfi­
ca que vendrla de1inida por el hecho de 
plantear al espectador una imagen o un 

suceso espectacular. o una sucesión 
de momentos espectaculares. que 
quieren sorprenderle y fascinarle, pero 

todavla no centrar su atención en el in­
terior de una cadena narrativa. Como 
señala Tom Gunning respecto a este ti­
po de cine, 'la demostración teatral es 
más importante que la absorción narra­
tiva. Aquella privilegia la estimulacrón 
directa creada por el choque o la sor­
presa en lugar de explicar una historia. 
o de crear un universo diegético".' Se­
gundo de Chomón practica a la perfec­
ción este tipo de fllms fascinadores, 
cautivadores de la atención del público 
a través de unos trucajes que enfatizan 

el impacto visual. el recurso mágico de 
su enunciación. Muchos films podrían 
ejemplificar ese recurso a la disconti­
nuidad, a la sorpresa constante. En to­
dos esos films, como responsable úni­
co o al servicio de otros, Chomón utiliza 
una variadísima gama de trucajes y/o 
recursos visuales: "caches· , transfor­
macrones, substituciones, sobreimpre­
siones. cámara cenital (simulando ac­

ciones verticales que eran rodadas a 
ras de suelo) y, evidentemente. el "pa­

so de manivela" o paro de la cárnara para filmar, entre otras 
cosas, objetos animados fotograma ,a fotograma. 

A partir de 1907 y, más aún, de 1908 Chomón empieza a 
dar un giro en su cine, se observa una maduración del con­
cepto de ·scénes a trucs·. Se mantienen muchos de los ras­
gos distintivos del cine de atracciones, p~ro esos rasgos o 

patentes de definición empiezan a Insertarse en un continuo 
narrativo que inicialmente es muy débil pero que va reforzán­
dose pelfcula <r pellcula. El paso del cine de atracciones al 
cine (proto)narrativo se da en las películas de Chomón de 
esos años y se '1ra incrementando poco a poco. Asi podemos 
comprobarlo en algunos lilms de un elevadísimo interés, co­
mo La légende du tant6me (1908), Le petit poucet (1909). 

Voyage au planéte Jupiter ( 1909), Le voleur invisible ( 1909) 
o L'epée du sprit (1910), de entre las que han llegado hasta 
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nosotros. En todos esos films y en algunos otros que vamos 
conociendo Chomón ha abandonado el gusto por la atrac­
ción sin más, esos films dejan de ser una sucesión de truca­
jes. de efectos de fascinación. y, muy al contrario, se pre­
sentan ante el espectador como relatos. relatos llenos de 
fantasía y de artilugios de seducción, pero relatos al fin y al 

cabo. . 
Finalmente, cabe mencionar, y con todo el énfasis posi­

ble, que Chomón durante su perfodo parisino con la Pathé 
se convertirá en una de las figuras más importantes del cine 
de animación mundial. Nuestro cineasta realizó entre 1905 y 
1909 varias películas en las que manejó con perfección téc­
nica y con imaginación lúcida todo tipo de variedades de 
animación: por ejemplo. los objetos animados, como en 
unas magistrales secuencias incluidas en la ya citada Le 
voleur invisible (1908) o en La 
Maison ensorcelée (1908) y, fun­
damentalmente. en Electric hotel 
( 1908), pelicula que tanto dio 
que escribir y que hoy resulta in­
negable que debe datarse en 
1908 gracias, entre otras consi­
deraciones de menor contun­
dencia, a la reconstrucción de 
los catálogos PatM realizada 
por Henri Bousquet. Un nuevo 
giro dio Chomón con Le réve des 
marmitons ( 1908) en la que ade­
más de animar todo tipo de uten­
silios de cocina - asl como una 
mano desprendida de su extre­
midad-, se Incluyen unas se­
cuencias de dibujos animados 
que realiza nada menos que una 
mosca sobre una cabeza rapa­
da. También dibujos animados 
aparecen en La ler;on de musi­
que ( 1909) y siluetas animadas 
-o un remedo de sombras chi-
nescas- en la espléndida Une excursion incohérente 
(1910). Finalmente, deben mencionarse los films con muñe­
cos articulados y, entre todos, la excelencia y relevancia de 
uno de ellos. Le thélltre électrique de Bob {1909). 

En 191 O Segundo de Chomón vuelve a Barcelona con to­
das /as apariencias de querer crear en la capital catalana 
una productora fuerte en lo industrial y reluciente en lo crea­
tivo para lo que contaba con la ayuda de un socio capitalis­
ta, el valenciano Joan Fuster. Su intención debla ser aprove­
char su experiencia en la Pathé, tanto en ro creativo como 
en lo comercial , pero el resultado fue un fracaso puesto que. 
muy probablemente, la demanda era muy inferior a la apa­
bullante oferta de la casa Chomón/Fuster: 37 films produci­
dos en apenas nueve meses. A partir de aquf, el cineasta. 
instalado en Barcelona, vuelve a trabajar para la Pathé a tra­
vés de la marca delegada Ibérico Films, bajo cuya insignia 
realizará una serie de films que, Jos que han llegado hasta 
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nosotros, demuestran su amplio dominio de/lenguaje Sin ir 
más lejos. Superstition andalouse es un film en el que la ca­
pacidad narradora del cine de Chomón llega a sus máximos 
registros.' Se trata de un fi lm que contiene un concepto ge­
neral del relato cinematográfico muy avanzado y en el que 
la vertiente fantástica se inserta armónicamente con el con­
junto diegético. 

Segundo de Chomón murió en Parfs el 2 de mayo de 
1929, tras haber trabajado durante muchos años en Italia y 
volver, en los últimos tiempos, a Francia. Fue no solamente 
el cineasta espar'lol de mayor proyección internacional, si­
no uno de los pocos pioneros del cine mundial -¿quizás el 
único?- que supo mantenerse en activo hasta poco antes 
de la llegada del sonoro. Y eso fue así porque, del cine de 
atracciones al cine narrativo, supo acomodar su obra a las 

constantes transformaciones por las que pasó el lenguaje 
cinematográfico en sus primeros treinta años de existen­
cia. 

Notas: 
1. Joan M. Minguet BaWori, Segundo de Chomón, más atfá del 
cine de atracciones (1904-1912). Barcelona. Fílmoteca de la 
Generalitat de Catalunya, 1999. (De este opúsculo se tiraron, 
Igualmente, sendas ediciones en catalán y en inglés.) 
2 Tom Gunning, "Cinema of Attractions ·, Thomas Elsaesser 
(ed.}: Early Film: Space, Frame, Narrative, Londres, Bntish 
Films lnstitute. 1990. p. 59. 
3. Joan M. Minguet Batllori. "Soñar despierto (Rever reveillé o 
Superstition andalouse), de Segundo de Chomón (1911 r. Julio 
Pérez Perucha (ed.). Antología crftica del cine espai'lol 1906-

1995, Madrid, Ed. Cátedra/Filmoteca Española. 1997, pp. 31-
33. 


