Blasones, topicosy joyas arquitectdnicas
para dibujar un pais “premoderno”

Antonia del Rey Reguillo

Con las nuevas formas de ocio que instaura en occidente la cultura del
trabajo surgida con la llegada de la modernidad, uno de los habitos que se
imponen en las pautas de vida del hombre de finales del ochocientos es el
de viajar, el de recorrer el mundo para descubrir espacios naturales y urba-
nos cuya accesibilidad hasta entonces habia sido algo privativo de indivi-
duos intrépidos y de minorias muy selectas. Como simbolo de ese mundo
nuevo donde el progreso técnico y cientifico habfa impuesto un ritmo de
vida cuyas sefias de identidad eran el cambio y la movilidad, el viaje se
convierte durante el siglo diecinueve en algo relativamente accesible para
las clases acomodadas, gracias a la emergencia de una nueva industria,
la del turismo, encargada de promoverlo y facilitarlo, introduciendo para
ello un nuevo sistema cuyos usos van a convertir el hecho viajero en lo que
hoy se conoce como “la experiencia turistica”.!

Por su parte, el cine, a semejanza del viaje, esta vinculado directamen-
te a la idea de modernidad desde una doble vertiente. Si por una parte su
misma existencia es el resultado del avance cientifico y técnico propio de
los tiempos, por otra, la esencia de su naturaleza basa sus relatos en el
devenir y el cambio continuos, tanto temporales como espaciales, y no
sélo eso, sino que, para muchos de sus primitivos espectadores, el cine
represent6 el tnico instrumento del que podian servirse para disfrutar de
un ntmero indeterminado de sensaciones que los aproximaban a la expe-
riencia viajera, bien es verdad que de forma virtual. Y es que, de alguna
manera, el cinematégrafo resultaba un instrumento idéneo para transmi-
lir esa experiencia. Como se ha sefialado repetidamente, “hay algo en el
cine que reproduce, casi siempre, esa ilusién del viaje [...] y que da forma
a la vertiente espectacular del cinematégrafo: la que trata de satisfacer la
inagotable demanda de nuevas impresiones que siempre tiene la mirada

1. La primera empresa de turismo, organizada por el britdnico Thomas Coock, habia iniciado
en 1841 sus primeros tours, con recorridos planificados en [uncién del trazado de la red
ferroviaria, pues el tren era entonces la forma de desplazamiento més segura y rapida.
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del espectador”.? Esa demanda se conseguiria saciar a base de todo tipo de
filmaciones realizadas en los mas remotos rincones del planeta con el fin
de ofrecer a los espectadores el exotismo y la novedad que representaban
las diferentes culturas y paisajes del mundo.

Durante las primeras décadas del cinematégrafo, en su constante ne-
cesidad de llenar las programaciones de los cada vez mas numerosos y vi-
sitados espacios de exhibicién, las marcas productoras se sirvieron de las
actualidades mas o menos reconstruidas, de los documentales y de los filmes
de ficcién para generar una produccién especifica sobre cada cultura y pais
que, inevitablemente, acabaria configurando todo un imaginario cinemato-
grafico sobre las diferentes naciones y ambitos culturales del mundo, que,
por lo demds, se sumaba al creado con anterioridad por la literatura y las
artes. Desde las pantallas y a escala planetaria ese imaginario se transmitia a
los espectadores primitivos, la mayoria de los cuales, sin posibilidad de acce-
so directo a los espacios mostrados en las imdgenes, se habituaba asi a “pen-
sarlos” a partir de las “verdades” servidas por la pantalla. En este sentido,
el cine se comportaba como un poderoso agente al servicio de la invencién
de los perfiles y caracteristicas que irian dibujando en la imaginacién y la
memoria colectivas la fisonomia de los distintos paises y culturas del mundo
en un proceso que tuvo mucho que ver con lo que el historiador Eric Hobs-
bawm ha llamado “la invencién de la tradiciéon”,® dado que aquellos perfiles
eran el producto de una cuidadosa operacién de seleccién, reformulacién y
mixtificacion de los rasgos més tépicos de cada cultura.

En el caso de Espafia, dichas “invenciones” se ajustarian en lineas ge-
nerales a las apreciaciones vertidas sobre ella por los escritos de los viajeros
romanticos, pues no en vano fue el francés Prosper Merimé el que con su
novela Carmen acufié el mito hispanico por excelencia, y las productoras
cinematograficas francesas serian sus primeras adaptadoras a la pantalla,
con la factoria Lumiére a la cabeza.* A través de esa visidon segada, Espana
y “lo espafiol” devienen a través del cine en un objeto atractivo —potencial
destino turistico— cuyo interés radica precisamente en su falta de moderni-
dad. Asf se instauraba una pauta que serfa secundada insistentemente, no
s6lo por el cine europeo y estadounidense, sino por los propios cineastas
espafioles, cuando de producir peliculas para el consumo exterior se trata-
ba. Una tendencia que se puede apreciar ya en cineastas primitivos de tan
reconocida solvencia como fue el turolense Segundo de Chomon, el mas
internacional de los directores espafioles del periodo mudo.

2.V. ). Benet (2001: 87-102).

3. E. Hobsbawm (2002: 7-21).

4, S6lo en el catdlogo Lumiere de 1896 figuran 45 vistas rodadas en Madrid, Sevilla y Barcelo-
na. Y ellas eran sélo el principio de una larga lista que, suscrita por camardgrafos nacionales
e internacionales, irfa aumentando afio tras afo.
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Si bien es cierto que este realizador ha pasado a la historia del cine
por su maestria y creatividad en el desarrollo de peliculas centradas en
temas feéricos y fantésticos —dmbitos genéricos idéneos para desplegar
sus habilidades con los trucajes o efectos especiales—, no lo es menos que
un porcentaje amplio de su produccién se cifié a asuntos mas realistas y a
géneros narrativos como el drama o la comedia. Ademas, durante las dos
etapas en las que el realizador trabajé en Barcelona —de 1902 a 1905 y de
1910 a 1912~ filmé noticias de actualidad y desarrollé una produccién de
documentales para la casa Pathé de los que una pequefia muestra ha lle-
gado hasta nosotros. En realidad, Chomén nunca abandonaria este tiltimo
género con el que se habia iniciado como cineasta en 1901, sino que siguié
fiel a él a lo largo de los afios. Precisamente a través de sus documentales
pudo mostrar lugares de la geografia espafiola que resultaban de interés
para el publico internacional, mientras, en paralelo y en clave de ficcién,
desarroll6 diversos relatos sobre temas espafioles, algunos pensados para
consumo interno y otros para ser exhibidos en el exterior.

La incursién en dichos temas la propiciaron basicamente los dos pe-
rfodos en los que el cineasta se instalé en la capital catalana. De hecho, en
su primera etapa barcelonesa, ademas del coloreado, rotulado y distribu-
cién de peliculas francesas para Espafia y Suramérica, Chomén inicié sus
filmaciones con un saldo de cinco documentales centrados en Barcelona
y alrededores —de los que sélo nos ha llegado Barcelona, parc au crepuscle
(Parque de Barcelona al crepiisculo, 1904)-. Ademas pudo completar cuatro
reportajes de actualidad. De éstos s6lo Reception de S.M. Alphonse XIII &
Barcelona (Llegada de Alfonso XIII a Barcelona, 1904) se ha conservado,’
ademas de la simulacién historicista Los héroes del sitio de Zaragoza (1905)
sobre la defensa de la ciudad frente a las tropas napoleénicas. De vuelta a
Paris, en sus cuatro afios de trabajo como técnico cualificado de la marca
Pathé durante los que realizé en torno a ciento cincuenta peliculas, sélo en
una ocasién se desplazé a filmar en Espafia, y fue con motivo de la boda
real celebrada en 1906. Su reportaje Le mariage du roi Alphonse XIII (Boda
del rey Alfonso XIII) es el anico conservado de los tres que rodé en Madrid
en relacién con las celebraciones habidas por las nupcias regias.

Sin embargo, todo parecié cambiar durante su segunda estancia bar-
celonesa, entre 1910 y 1912, cuando el cineasta aragonés se implicé in-
tensamernte en la tarea de filmar peliculas centradas en temas espafioles,
una vez establecida su colaboracién con Joan Fuster Gari, el que seria su
socio capitalista durante este periodo. Ambos se habian unido con €l pro-
posito de generar una produccidén propia destinada al consumo interno.
Para ello, en un primer momento, dieron pie a un cine de tipo populista

5. Los titulos de esos primeros documentales y reportajes estan consignados en J. G. Tharrats
(1988: 74-79).
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y diferencia radican precisamente en su atraso, postracién e incapacidad
para superar los atavismos de unos modos de vida antiguos y aparente-
mente inamovibles, bien alejados por lo demas de aquellos otros nuevos
que se daban en las emergentes areas industrializadas del pais.

Con todo, el hecho de que Superstition andalouse sea el tnico de sus
(ilmes de ficcién basado en lemas espafioles realizado con la intencién de
ser exhibido en el exterior, podria deberse a diferentes motivos. Si bien
es cierto que la apuesta de Chomén al elegir el referente de Andalucia,
pudo tener que ver con el hecho de que, para el publico extranjero, aquel
era suficientemente conocido como para resultarle de interés, considerada
desde otro punto de vista, su actitud también parece reforzar la idea de
que los cineastas esparfioles de las primeras décadas habian privilegiaban,
sin atenerse a otros, el ingrediente del tipismo andaluz como la estrate-
gia ideal con la que facilitar la exportacién y venta internacional de sus
peliculas. En realidad, con ello se limitaban a copiar una préactica que el
cine extranjero venia desarrollando desde los inicios del cinematégrafo.
Sin embargo, el hecho de que no se afrontaran otras opciones discursivas
y temadticas permite preguntarse hasta qué punto dicha actitud no hacia
sino confirmar una asuncién convencida segtn la cual los mismos rea-
lizadores parecian ver su cultura, y por lo tanto a si mismos, a través de
esos hédbitos y simbolos que afios después serian considerados como los
tics mas representativos de la espafiolada cinematografica.’’ En este sen-
tido, cabria afiadir que, con su actuacién, los mismos cineastas espafioles
habrian contribuido a generarla y desarrollarla dentro y fuera de las fron-
leras nacionales iniciando un largo proceso de retroalimentacién que se
mantendria durante décadas y del que Segundo de Chomén habria escrito
uno de los primeros capfitulos.
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Abstracts

Coats-of-arms, clichés and architectural treasures to illustrate a
‘pre-modern’ country

Much of the early popular success of cinema, as an unmistakable sym-
bol of progress driven by modernity, came from exhibiting the cultures
and countries of the world in both documentaries and fictional films which
focused on their most conventional features and topics. When it came to
portraying Spain, the most useful and profitable image was that of the
pre-modern country deeply rooted in its traditions, even for native film-
makers.

Blasons, lieux communs et joyaux architecturaux pour dessiner
un pays «pré-moderne»

Le cinéma, en tant que symbole incontestable du progrés amené par
la modernité, a trouvé une bonne partie de son succes populaire originel
dans V'exhibition, par voie de documentaire ou de fiction, des différentes
cultures et pays du monde, privilégiant les traits et les themes les plus con-
ventionnels. Lorsqu'il s'agissait de montrer 'Espagne, le choix d'un pays
pré-moderne et ancré dans ses atavismes s’est avéré étre la stratégie la plus
utile et rentable, méme pour les cinéastes du pays.
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