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VI. LA ELECTRICIDAD, PORTADORA DE LA MODERNIDAD EN EL 
CELULOIDE: 
 
   Con el presente capítulo iniciamos la segunda parte troncal de esta tesis donde se abrirán 
distintos frentes que conducirán al hombre hacia una nueva concepción de la modernidad, 
para lo cual se ha escogido una de las primeras películas, aspirante a ese futuro, que la 
historia del cine nos haya podido ofrecer. El móvil conductor que justifica la representación 
de la película escogida, es la electricidad, la nueva fuente de energía que irrumpiría en la 
sociedad trastocando a las comunidades científicas e intelectuales y a las masas en general, y 
que vemos reflejado tanto en el contexto sociocultural como en el de la ficción 
cinematográfica. La electricidad, será la portadora de un mundo diferente donde aflorará la 
confusión entre el posible acontecer y un pasado a replegar. El film que se ha elegido 
además, nos resulta incluso hoy en día excepcional, una obra de arte, a lo cual tenemos que 
añadir que está enteramente realizado y dirigido por un español. Este film, a partir del cual 
tiraremos de los hilos que nos guiarán hacia los nuevos frentes a tratar es:  
 
-“El Hotel Eléctrico” (1908) de Segundo de Chomón. 
 
VI. I. Introducción a los orígenes y establecimiento de la nueva fuente de energía en la 
sociedad 
 
   A continuación, haremos un breve resumen, para contextualizar mejor el momento en el 
que se realizó la película, sobre el origen de la electricidad y sobre cómo tuvo lugar la 
implantación de esta entre la población. Se irá introduciendo el tema, aunque de forma 
sintetizada, por si de este pequeño estudio obtuviésemos algunas observaciones que nos 
puedan más tarde aportar algún dato relevante a nuestro análisis. 
  
   Un físico y médico de la reina Isabel I de Inglaterra, William Gilbert, sobre el año 1600, en 
un estudio científico sobre los fenómenos eléctricos, aplicaba por primera vez el término de 
“eléctrico” (que proviene de la palabra griega “Elektrón” y que significa ambar), para 
denominar a la fuerza que ejercen algunos materiales ligeros tras ser frotados, como era un 
trozo de papel o de tela, siendo el filósofo Tales de Mileto, el primero en intuir y observar 
esta forma de energía. Se sabe que los romanos, habiendo detectado las descargas producidas 
por ciertos peces, sumergían junto a estos en el agua a los inválidos como terapia. 
 
   Sin embargo, no fue hasta hace pocos siglos, a partir de Gilbert, cuando sale publicada en 
1600 su obra “De Magnete, Magneticusque Corporibus”, ejerciendo esta gran influencia 
sobre los científicos europeos, que no empezarían a sucederse en cadena importantes estudios 
y descubrimientos. Desde entonces y hasta la segunda década del S. XIX, todo se encaminó a 
la consecución de conocer, controlar y dominar la energía de la electricidad, lográndose 
finalmente alcanzar las infinitas aplicaciones que han transformado nuestra civilización.  
 
   El mayor avance que contribuiría a la puesta en práctica y expansión de la energía eléctrica 
llegaría a principios del último tercio del S.XIX, con el perfeccionamiento del  generador de 
corriente continua que pudo ser aplicado de forma satisfactoria, al cual se le conoce con el 
nombre de “dinamo”. 
  
   A partir de aquí, desde principalmente EEUU, hacia Gran Bretaña y Alemania, en primer 
lugar, se iniciaría la evolución y extensión del proceso de electrificación por todo Occidente. 
Mercedes Arroyo, nos resalta la obra “Networks of Power. Electrification in Western Society, 
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1880-1930”, del ingeniero e historiador Thomas P. Hughes132, por ser esta, la que más 
impacto e influencia ha tenido entre posteriores investigadores relacionados con las 
infraestructuras energéticas y que todavía hoy resulta imprescindible. En ella se recogen y 
analizan todos los factores que intervinieron en el desarrollo del proceso, desde los 
tecnológicos, sociales, culturales y administrativos entre otros, pasando por la adaptabilidad 
de estos factores a las distintas políticas y legislaciones de los gobiernos. Hughes propone 
como modelo a seguir hacia lo que culminará en la “cultura del sistema”, partiendo desde una 
primera fase que se correspondería al proceso de invención y desarrollo, al iniciado por un 
hombre que fue clave: Thomas A. Edison. Nos transmite Arroyo que, “para el autor, un 
sistema se caracteriza por estar compuesto por partes diferentes relacionadas entre sí” y en 
este sentido, “desempeña un papel destacado el inventor-empresario, cuyo prototipo está 
representado para el autor por Thomas Alvar Edison, el hombre que entendió el nuevo 
sistema como un todo en el que debían tenerse en cuenta tanto las variables tecnológicas 
como las organizativas y las económicas. La segunda, se caracteriza por la transferencia de 
la nueva tecnología a otros países” (a., c.). Edison, tras fundar en 1878 la Edison Electric 
Light Company y dos años más tarde la Edison Electric Illuminating Company of New York 
cuyo objetivo inmediato sería la construcción de una central generadora en esa ciudad, 
concretamente en Pearl Street, la cual entraría en funcionamiento en 1882”133, trasladará su 
tecnología a Londres y a Alemania134. Las grandes exposiciones internacionales, como la de 
1881 en París, la de 1882 en Londres o la de Berlin en 1883, sirvieron de plataforma para 
exhibir su “fábrica de inventos” (siendo por entonces la bombilla o lámpara incandescente su 
invento eléctrico más popular) y el modelo de “central eléctrica”135 que cabría introducir en 
el mercado. 
   El resto de fases que completarían la “cultura del sistema” hacen referencia sobre todo a las 
consecuencias que comporta el crecimiento de dicho sistema y a su integración en el 
conjunto de los países; como los problemas políticos, de legislación y financiación, así como 
la necesidad de institucionalizar los conocimientos y las nuevas tecnologías que irían 
surgiendo. La normalización de los equipos eléctricos, a finales del S. XIX se  había 

                                                 
132 En el artículo de la Doctora en Geografía Humana Mercedes Arroyo Huguet, Biblio 3W. Revista 
Bibliográfica de Geografía y Ciencias Sociales. Universidad de Barcelona, nº 44, 30 de julio de 1997, que se 
puede consultar en la web, que también coordina, de Geocrítica de la UB:  
http://www.ub.es/geocrit/b3w-44.htm 
  
133 Las primeras demostraciones prácticas con éxito, llevadas a cabo por la empresa de Edison, en el 
iluminado eléctrico se dieron  en Menlo Park, el 21 de octurbre de 1879.   
 
134 Edison había organizado también a otras empresas que les suministrara los componentes de su sistema, 
como la Edison Machina Works para fabricar dinamos, la Edison Electric Tube Company para conductores 
subterráneos o la Edison Lamp Works de lámparas incandescentes. Nos comenta Arroyo que “durante dicha 
fase, son varios los agentes del cambio: inventores, empresarios, organizadores de empresas y financieros. 
De ellos depende el grado de aceptación de la nueva tecnología y las diferencias en la aceptación de la 
innovación de un país a otro”. De este estudio es también interesante destacar el análisis que nos ofrecen 
sobre las distintas  políticas llevadas a cabo por los gobiernos de Gran Bretaña y Alemania y sus repercusiones  
(también sobre la ciudad de Chicago, donde la política quedó subordinada a la tecnología. Con respecto a la 
legislación inglesa, esta fue mucho mas intervencionista sobre las empresas privadas que se acogían a la nueva 
fuente energética que la alemana,  pues “se le ofrecía la oportunidad de desarrollar su actividad en régimen 
de monopolio durante siete años, al cabo de los cuales, los respectivos ayuntamientos podrían ejercer su 
derecho de recompra (…). Según Hugues, ese <<socialismo municipal>> sería el causante de que el capital 
privado se retrajese y dando lugar a una primera dificultad para el desarrollo de la electricidad en Londres”. 
(Arroyo, a., c.). 
 
135 Aunque poco después su uso de corriente continua sería desplazado por el sistema de corriente alterna 
desarrollado por otros inventores.  
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convertido en uno de los mayores problemas a nivel mundial a la hora de su 
comercialización. Este fue el principal motivo que diera lugar a que en 1904, desde los 
EEUU, en el Congreso de San Luis se propusiera crear una comisión internacional 
permanente que estudiara la estandarización de las máquinas y de aparatos eléctricos, para 
facilitar así la producción en serie y su distribución mercantil. Dos años más tarde, nacía la 
Comisión Electrotécnica Internacional, la IEC136, cuyas reglas operativas quedaron 
constituidas en el transcurso de las primeras reuniones que se llevaron a cabo durante el mes 
de junio en el Hotel Cecil de Londres, que por entonces era el más grande de Europa. Al gran 
evento acudieron representantes relacionados con la ingeniería y la empresa electrónica de 
once países, entre ellos España.   
 

       
El Hotel Cecil a principios de la década de 1900 era el mejor de Londres, con vistas al río Támesis. Tenía 
mas de 800 habitaciones, decoradas por las prestigiosas firmas Maples, Waring & Gillow y James 
Shoolbred & Co. Era un lugar de encuentro para visitantes extranjeros y de importantes entidades 
nacionales, como la IEE, Instituto de Ingenieros Eléctricos, quienes celebraban aquí cenas anuales137.   
 
VI. I. I. Introducción de la electrificación en Cataluña 
 
   En Cataluña, según una publicación escrita por Fina Duran i Riu, titulada “Petita història 
de l’electricitat a Catalunya”138, el Sr. F. Doménech, ya en 1852 iluminó su farmacia de la 
calle Unió de Barcelona haciendo servir una pila eléctrica. Pocos años mas tarde, el señor 
Francesc Dalmau, importaba la primera dinamo que llegaba a nuestro país para la “Escola 
d’Enginers Industrials” de Barcelona. El Sr. Dalmau, junto al ingeniero Sr. Narcís Xifra, 
“hicieron los primeros ensayos para llevar la luz eléctrica a Barcelona. Poco a poco, con 
esfuerzo e ilusión comenzaron a fabricar generadores de electricidad <<Gramme>> que 
instalaban en fábricas textiles, barcos, etc., y que eran solicitados de todos los puntos de la 
península, hasta de Cuba y Filipinas” (Durán, o. c., lugar de pág. 5). El Sr. Dalmau, en vistas 

                                                 
136 Información extraída  del artículo de Mark Frary, “La fundación de la IEC”, donde se recogen todos los 
pasos dados y personalidades destacadas (Siemens, Crampton, Kelvin…) que intervinieron en el proceso de su 
creación. El artículo puede consultarse en la web de la misma fundación IEC.   
 
137 Imágenes disponibles en : 
http://arts.guardian.co.uk/gallery/0,,804138,00.html 
 
138 Durán i Riu, Fina. “Petita història de l’electricitat a Catalunya”. Fecsa Endesa. Barcelona, 2002. 
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de la creciente demanda, y de la necesidad de ir adquiriendo las nuevas tecnologías que 
surgían constantemente, se asoció con algunos industriales y comerciantes relacionados con 
el sector, creándose en 1881, en Barcelona la primera compañía del estado, la “Sociedad 
Española de Electricidad”, la cual “despertó gran interés en la época, como lo demuestra el 
hecho que la revista L’Electricien de París dijo que era la sexta empresa del mundo que 
iniciaba actividades para producir y vender electricidad, después de Londres, Berlín, Sant 
Petersburg, Chicago y Nueva York” (Durán, o. c., 6).  
    
   La nueva compañía estableció dos centrales eléctricas, una en la calle del Cid, y otra en la 
parte alta de la Rambla. Por aquella época, tan sólo disponían de luz eléctrica algunos 
empresarios particulares de espíritu más innovador, dado que la gente era aun reticente al 
nuevo invento y se seguía prefiriendo el gas, que además era mas barato. No obstante, el Sr. 
Dalmau y el Sr. Xifra, en mayo de 1881 se dispusieron a iluminar el puerto de Barcelona, 
“colocando cinco lámparas eléctricas alimentadas desde la central de la calle Cid, poniendo 
una especial atención con tal de que los cables no molestaran a los viandantes, ya que esta 
era una de las principales preocupaciones de los responsables del Ayuntamiento” (Durán, o. 
c., 7). Con el fin de centrarse en el proyecto de cubrir mejor el trazado del alumbrado público 
de las principales calles de Barcelona, la sociedad del Sr. Dalmau abrió una tercera central en 
el paralelo. Pero pese a que las demandas fueron creciendo, una crisis en 1884 que sufrió 
todo el país, también les alcanzó, teniendo que abandonar el Sr. Dalmau la sociedad. Los 
nuevos socios para hacer frente a los gastos tuvieron que recurrir a capital inglés, 
continuando con esfuerzo el alumbrado público de la ciudad. Diez años más tarde, en 1894, 
no habiéndose resuelto los problemas económicos, la empresa fue absorbida por otra de 
reciente creación, financiada principalmente por capital alemán, representado por la empresa 
AEG, era la “Compañía Barcelonesa de Electricidad”, “lo cual hizo posible que se pudiese 
tirar adelante el proyecto de electrificar la ciudad condal” (Durán, o. c., de pág. 9). Durante 
estos años, algunos puntos de las calles de Barcelona estaban siendo iluminadas 
simultáneamente con electricidad y con gas. Pero las dos compañías de gas existentes, viendo 
que perdían en competitividad, decidieron que también venderían electricidad, surgiendo en 
1897 una nueva empresa, tras la cual, estaban las anteriores compañías del gas, era la 
“Central Catalana de Electricidad”, la cual quedó instalada en la calle Vilanova. 
Seguidamente fueron surgiendo pequeñas compañías eléctricas, pero “se estableció una 
especie de guerra entre las dos compañías mas grandes de la ciudad por conseguir nuevos 
clientes. Se intentaban ofrecer nuevas estrategias, como hacer instalaciones gratuitas u 
ofrecer mejores precios que la competencia. La cosa llegó a un extremo tan grave que el Sr. 
Arnús (consejero de la compañía Barcelonesa) se vio obligado a hacer de intermediario y 
establecer unos acuerdos que mejorasen las relaciones entre las compañías y asegurasen un 
buen servicio a los usuarios” (Durán, o. c., 11). No obstante hubo trabajo para las dos 
compañías, ya que a las demandas con las que ya contaban, se les irían sumando las de las 
casas de los particulares, las de la red de tranvías y un largo etc.  
 
   A partir de 1911, tuvo lugar un segundo impulso, el aprovechamiento de la energía 
hidráulica de los ríos pirenaicos, con lo que se pudo transportar la electricidad a las zonas 
industriales de Cataluña que todavía funcionaban con máquinas de vapor. Surgieron así 
nuevas sociedades, como “Energía Eléctrica de Cataluña” con financiación de capital franco-
suizo, o las compañías constituidas con capital norteamericano “Barcelona Traction Light 
and Power” y “Riegos y Fuerzas del Ebro”. Estas grandes compañías se irían asociando o 
comprando a otras más pequeñas que contaban con una red de distribución propia, la más 
importante, la “Compañía Barcelonesa de Electricidad”, acabaría siendo absorbida por 
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“Riegos y Fuerza del Ebro”. 139 Por otro lado, al poco tiempo surgía la “Catalana de Gas y 
Electricidad” como continuación de la antigua “Catalana de Gas”. Estas empresas, 
posibilitaron que la energía que se producía en los Pirineos llegase a las industrias de 
Cataluña y también a los pueblos del litoral.  
 
   Sin embargo, muchos fueron los particulares, deseosos de sumarse a la modernidad, que se 
habían adelantado a contratar los servicios de electricidad para sus casas a pequeños 
empresarios privados, antes de que los ayuntamientos a los cuales pertenecían les pudieran 
facilitar el abastecimiento eléctrico a través de estas grandes compañías. Este fue el caso, por 
ejemplo de El Prat de Llobregat, donde el historiador Jaime Codina Vilà, nos desvela cuando 
y cómo llegaría la electricidad a la localidad: 
 
   “La electricidad llega en 1910 con motivo de una línea que el nuevo propietario de la 
finca de <<La Ricarda>>, D. Eusebi Bertrand i Serra, trajo desde el <<Prat Vermell>>, a 
pie de Montjuïc. Pero las luchas políticas retrasaron hasta el 1918, la instalación pública, 
dada a <<Riegos y Fuerzas del Ebro>>.” 140  
 
   Por lo visto, el Sr. Eusebi Bertrand, quien tenía una industria textil en los terrenos situados 
en el “Prat Vermell” a pié de Montjuïc, instaló una línea eléctrica hasta la granja de la 
“Ricarda”. De aquí se beneficiaron algunos particulares residentes en El Prat de Llobregat, 
quienes contrataron los servicios de Bertrand para el uso propio de electricidad. Por otro 
lado, debido a las desavenencias políticas, pues el Sr. Bertrand era de signo político contrario 
a los que por entonces, mas conservadores (del “partit vell”), estaban en el ayuntamiento, no 
se llegaba a un acuerdo sobre a quien se le debía contratar el servicio público de la población. 
Finalmente, se contrató a la compañía “Riegos y Fuerzas del Ebro”, conocida con el 
sobrenombre de “La Canadenca”. Ello se produjo en una época tardía, en 1918, mientras que 
algunos residentes disponían de luz eléctrica en sus casas desde hacía ya unos cuantos años.  
 
   En el artículo de Horacio Capel, “La electricidad en Cataluña, una historia por hacer”, 
extraído de un estudio realizado por la compañía eléctrica Fecsa, se sitúa a Cataluña dentro 
de las más destacadas comunidades a nivel mundial, con respecto a la expansión de la 
demanda de consumo eléctrico. “El crecimiento de la producción de energía eléctrica en 
Cataluña desde finales del siglo XIX nos muestra la existencia de una fuerte demanda y de 
unos niveles de desarrollo económico que se encuentran entre los mas elevados del planeta. 
La comparación entre las cifras globales españolas y las de otros países enmarcará un dato 
de especial importancia, a saber: que el consumo de electricidad en Cataluña era ya a 
mediados de 1930 superior al del conjunto de Francia o Italia y no muy alejado del de Gran 
Bretaña o Alemania (…). La expansión de la demanda significó, ante todo, aumentar el 
número de abonados a las compañías eléctricas, pero también ampliar el consumo de 
electricidad durante todas las horas del día”.141 Sin embargo, Mercedes Arroyo, en su 

                                                 
139 Esta compañía, conocida también con el nombre de  “La Canadenca”, en los años 20 acabaría también 
absorbiendo, a una de las más importantes, la “Energía Eléctrica de Cataluña”, asegurándose el dominio del 
negocio de la electricidad en Cataluña (Durán i Riu, o. c., lugar de pág. 12). 
  
140 Jaume Codina, “Delta del Llobregat – La Gent del Fang”. Ed. Montblanch, Barcelona, 1966, pág. 224.   
 
141 Del artículo del catedrático en Geografía Humana de la Universidad de Barcelona, Horacio Capel, “La 
electricidad en Cataluña, una historia por hacer” que  aparece en la web de Geocrítica. El estudio de Fecsa, 
se encuentra recogido en “Les tres Ximeneies. Implantació industrial, canvi tecnológic i transformació d’un 
espai urbà barcelonés”, Barcelona, Fecsa, 1994, 3 vols. (Vol. III, págs. 165-216). Existe también versión en 
castellano.  Se puede consultar en: http://www.ub.es/geocrit/conc-2.htm 
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reseña a los estudios de Hughes, achaca un retraso relativo a España, principalmente porque 
“no se cumplió casi ninguna de las condiciones para que <<cuajase>> un sistema 
energético de carácter universal”, marcado por “la ausencia de las grandes corporaciones 
financieras al estilo de las norteamericanas y alemanas; pero de igual manera a lo que 
sucedió en el Reino Unido, en España también existía un cúmulo de factores legislativos 
poco favorables para que la iniciativa privada desplegase su potencial. También se debería 
saber con mayor profundidad si en nuestro país se llegó a adquirir un factor que parece 
perfilarse como decisivo para el desarrollo del modelo que nos ha ocupado hasta aquí: la 
<<cultura de los sistemas>>” (a., c.).  
 
 
VI. I. II. La electricidad en el uso doméstico  
 
      A un tiempo que la profesionalización del ingeniero eléctrico se afianzaba con la creación 
o adaptación de departamentos especializados en dicha formación y se fundaban nuevas 
revistas donde se pudieran exponer los avances científicos, la industria eléctrica se 
universalizaba. La electricidad llegaba a las vías públicas, a las fábricas, a los teatros, a los 
hoteles… y a los hogares más privilegiados; pero aun faltaba que el gran denso de la 
población asimilase los cambios. La inminente tarea de las empresas y centrales eléctricas 
sería convencer a las masas de la eficacia y ventajas aportadas por la nueva fuente de energía, 
que debía de competir en un primer momento con el gas. La introducción de esta en los 
hogares suponía una garantía de supervivencia para los empresarios, quienes como primer 
objetivo se proponían incrementar el número de sus abonados. Y aquí, el amplio expositor 
público, de la nueva fuente energética, lo constituirían desde las grandes exposiciones 
internacionales y nacionales, hasta los “charlatanes” con sus exhibiciones callejeras 
atrayendo a las masas a cualquier esquina de la ciudad, pasando por la creación de nuevas 
revistas de divulgación científica, artículos de prensa, y muy especialmente por la publicidad 
ofrecida desde las mismas centrales eléctricas. En el artículo que Horacio Capel nos 
proporciona, se dice que “desde un primer momento las empresas se lanzaron a realizar una 
activa propaganda tratando de aumentar el número de consumidores y, con ello, disminuir 
el precio de venta de la energía. Las vías seguidas fueron numerosas. Una, la utilización de 
la prensa, con artículos y anuncios y que llega, incluso, a la creación de revistas, como hizo 
la Sociedad Española con la fundación de <<La Electricidad>>. Otra, la instalación de 
salas de exposiciones, bien pronto llamadas, al estilo norteamericano, Ashow rooms; tanto 
la Barcelonesa de Electricidad como la Catalana instalaron en Barcelona desde la última 
década del XIX salas de este tipo, en las cuales competían tratando de mostrar las 
excelencias de la nueva energía a la vez que la superioridad de los servicios ofrecidos. 
Desde muy pronto, también, se iniciaron campañas de información personalizada, con 
distribución de folletos de propaganda. E incluso los recibos de la luz podían actuar como 
vehículos para la presentación de nuevos usos de la electricidad” (a. c.). En el mismo 
artículo, también se hace mención al impacto causado en la sociedad por las grandes 
exposiciones sobre todo internacionales, aunque también regionales o nacionales, donde “la 
presencia destacada de la electricidad en esos eventos espectaculares (…), asociaba a dicha 
energía con la modernidad (…) Pero esa asociación con la modernidad adquiría otras 
dimensiones, y se extendía también a su uso en la vida doméstica. La publicidad sobre la 
casa eléctrica, la vinculación entre el uso de la electricidad y la nueva forma de vida 
familiar y, en especial, femenina, así como la difusión de mensajes sobre las ventajas de esta 
nueva forma de energía le dieron un atractivo que aumentó su consumo” (Capel, a. c.). 
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    Pero la exposición que verdaderamente marcó el salto definitivo hacia la vida moderna, de 
cara a la ciudadanía, sería la del cambio de siglo, La Exposición Universal de París en 1900. 
El Castillo de Agua, del arquitecto Edmond Paulin, con un sorprendente y gigantesco 
decorado, en forma de abanico desplegado, desde el cual brotaba la cascada, estaba presidido 
por una estatua de seis metros de altura, que por la noche centelleaba con luces de colores; se 
hizo llamar “El Genio de la electricidad”. El Palacio de la Electricidad, del arquitecto Eugène 
Hénard, situado frente a la Torre Eiffel, era el gran atractivo de la Exposición. Este además 
de mostrar en su interior diversas aplicaciones de la electricidad,  fabricaba y abastecía toda 
la energía necesaria para el alumbrado y el funcionamiento de los dispositivos mecánicos del 
resto de pabellones de la exposición. En la prensa se remarcó este dato, ya que si el Palacio 
de la Electricidad, por el motivo que fuese, dejaba de funcionar, toda la Exposición se 
paralizaría. En la misma exposición, se repartieron unas tarjetas ilustradas como souvenirs, 
bajo la denominación de “En el año 2000”, la cual sin duda hace referencia al título de la 
utopía de Edward Bellamy. En estas tarjetas, que a continuación exponemos142, se recreaba 
como sería en el mañana una escena de la vida cotidiana con la incorporación de algún nuevo 
aparato eléctrico y también se representaban algunas situaciones hogareñas que hacían 
referencia a los futuros medios de comunicación.  
 

   
 

   
 

                                                 
142 Algunas de la tarjetas souvenirs correspondientes a la colección “En el año 2000” que se repartieron en la 
Exposición de París de 1900, disponibles en:  
http://www.tvhistory.tv   
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   Sin lugar a dudas, Bellamy habría contribuido con su utopía a que estas hipotéticas 
situaciones futuristas, que se adelantaban un siglo, proliferasen en el campo de las 
ilustraciones, pues antes de la colección “En el año 2000” distribuida en la Exposición 
Universal de 1900, ya existieron otras por el estilo de cromos y tarjetas postales, como por 
ejemplo la colección “One Hundred year hence” (“De aquí a cien años”) de finales de los 
ochenta del S. XIX. 
 

 
Esta escena, donde se ilustra el concierto de una ópera en directo desde la propia casa, es en la utopía de 
Bellamy, un hecho cotidiano, aunque únicamente se escucha (y no se llega a visualizar) a través de un 
auricular. En las casas particulares del Boston del año 2000, disponen de sala de conciertos y salón 
biblioteca; sin embargo, no parece que tengan cocina, ya que el salón comedor se encuentra en un gran 
edificio colectivo que es un comedor común. Para cada unidad familiar se les reserva uno de estos 
salones, siendo atendidos en la mesa por el personal de servicio.     

 
  Precisamente, fue en el Internacional Electricity Congreso, celebrado el 25 de agosto de 
1900 en la misma Exposición, cuando por primera vez, Constantin Perskyi habla sobre una 
idea para una nueva invención llamada “Televisión”. Aunque el primer concepto de 
televisión dibujado se le atribuye al artista de caricaturas Albert Robida, a principios de los 
ochenta del S.XIX, y se hacía llamar “Telephotoscope”. En la ilustración de la plana que a 
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continuación mostramos143, podemos verlo ejemplificado en dos situaciones en las que una 
usuaria desde su casa, interactiva con los personajes que aparecen en la pantalla, a la 
izquierda toma clases de matemáticas y a la derecha compra telas a un vendedor. Sin duda 
aquí se está visualizando ya, más que a la televisión, a  Internet.  
 
 
 

 
 
 
    Faltaba todavía muchos años para que algunos de los cambios vaticinados se produjeran en 
el hogar. Pero sin duda, eran ideas muy avanzadas las que la electricidad pronosticaba, y en 
realidad, nada alejadas del futuro que les esperaba; podemos imaginar que este tipo de 

                                                 

143 Imagen extraída del artículo “Television’s First Year” elaborado por NBC en 1940, que se puede consultar 
en: http://www.tvhistory.tv 
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publicidad dirigida principalmente a las familias, debió suponer, en su momento, un choque 
considerable difícil de digerir.   
 
   De hecho, la introducción de la electricidad en las casas fue algo lenta. Según el estudio de 
FECSA, por ejemplo, “en Cataluña las primeras viviendas construidas con todas las 
instalaciones eléctricas incorporadas aparecen en los años 1910 y 1920”144.   
   
  Está claro que la incorporación de la electricidad en los hogares, pasaba por  asociarse a la 
mujer moderna, quien consignaba un nuevo estilo de vida, reclamaba  su derecho a voto e 
igualdad para con el hombre, se introducía en el mundo laboral y su tiempo para las tareas 
domésticas debía menguar cada vez mas. La electricidad, podía ser su gran aliado, y la 
publicidad se orientaría en este sentido. “En los años 1920 y, sobre todo, 1930 se observa un 
importante esfuerzo de propaganda en esa dirección, con anuncios en la prensa, en los 
teatros y cines, charlas radiofónicas (…). Ese momento coincide precisamente aquí como en 
otros lugares, con la comercialización de nuevos aparatos domésticos, a veces patentados 
varios años antes, pero que precisamente ahora, y no por casualidad, se difunden” (Capel, 
Horacio. A., c.), siendo en los años veinte, el ventilador y la plancha eléctrica de los primeros 
en entrar al hogar, seguido de la radio y el secador de pelo al inicio de los treinta, y 
posteriormente el frigorífico y el aspirador. En los años treinta también aparecerán en 
Cataluña los primeros libros dedicados a la electrificación de la casa.  
 
   Además de la radio, la prensa y demás mecanismos utilizados para acercar la electricidad al 
pueblo, también el cine habría anteriormente contribuido a ejercer dicha publicidad, y lo 
haría de forma gratuita y totalmente desentendida. Todos estos cambios que aportaría la 
modernidad, así como los posibles cambios que se veían venir, serán recogidos en el cine, y 
en cierta manera, también daría lugar a extender la idea de “el genio de la electricidad” a 
nivel mundial, aunque eso sí de un modo muy singular.   
 

 
Obra “La Feé Électricité” (el hada eléctrica), del mural pintado por el artista Raoul Dufy, realizado, por 
encargo de una compañía eléctrica de la ciudad, para la Exposición Internacional de París de 1937, donde 
se constata la persistencia de que la electricidad seguirá siendo vista como un genio o  divinidad.  
 

                                                 
144 Según el estudio de FECSA, quienes se apoyan en el examen de los proyectos que se conservan en la 
Escuela Superior de Arquitectura de Barcelona. 
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VI. II. La electricidad como fuente de energía cinematográfica 
 
   Los últimos inventos o descubrimientos científicos que se iban sucediendo, durante los 
primeros tiempos del cine, serían un reclamo constante por parte de los realizadores a la hora 
de propulsar el argumento mas disparatado que permitiera además la puesta en práctica de 
cualquier truco innovador; y por otro lado, podían aprovecharse de la comicidad y el chiste a 
los que la simple desvariación de un invento se daban fácilmente. Así, la proliferación de 
películas en torno a la automatización de las máquinas, como las charcuteras, las máquinas 
de rayos X, o en nuestro caso concreto la electricidad, no se hacían esperar. La ciencia se 
convertía en el tema favorito para desarrollar un tipo de filmografías que más que 
humorísticas, podríamos decir que nos ofrecen a un tipo de propuestas extravagantes, las 
cuales  normalmente se componen por una sucesión de acciones disparatadas sostenidas  
gracias al trucaje, y que bien podrían de forma aislada, cada una de ellas, exponerse como 
antesala o principio de lo que años más tarde acabaría conformándose como “gag”. A nadie 
se le escapa que entre trucaje y efecto especial existe una estrecha relación, al igual que entre 
la ciencia ficción y tema científico conspirador de esta época. Y es que podríamos estar 
hablando ya, de la importancia que los efectos especiales tienen en la ciencia ficción, tanto 
que en la actualidad, estos dan vida al propio género; algo que, como se puede observar, se 
empezaría a incubar desde prácticamente los inicios del cine. 
 
   En estos primeros films “eléctricos” comprendidos sobre todo entre 1907 y 1910, el trucaje 
por excelencia que más contribuyó a la representación del movimiento acelerado de objetos y 
personas, así como también ha dado lugar a las más desvariadas transformaciones y a las más 
inusitadas recreaciones de la vida cotidiana, ha  sido indiscutiblemente el “paso de 
manivela”, utilizado en la mayoría, aunque no en todos los films, donde la electricidad sirvió 
de inspiración. Este fue el caso de “El Hotel Eléctrico”, considerada por muchos expertos 
como una película propiamente futurista por tratarse de una especie de demostración del 
funcionamiento de los servicios automatizados de un hotel, también como una de las más 
significativas de todas las “eléctricas” realizadas durante este periodo, de la que se le ha 
sabido sacar, además, un excelente partido a la animación de objetos. Acentuamos también, y 
más adelante reincidiremos en el tema, que la película consigue mantener una cohesión 
sincronizada y de buen ritmo entre el discurso narrativo de las acciones y el trucaje, el cual 
no se encuentra en ningún momento descontextualizado ni se da de forma gratuita, sino que 
es sirviente de un mensaje global, donde la “extravagancia” pasa a ser cosa seria y digna de 
reflexión, lo que la convierte en un film excepcional.   
 
   Como reflejo de todo lo que se ha expuesto en el apartado anterior, antes de proceder al 
estudio y análisis de “El Hotel Eléctrico”, y con objeto también de poder posteriormente 
emitir una valoración más completa, presentaremos aquí una breve reseña de las películas 
más representativas que durante estos años se realizaron entorno a la electricidad, y que 
aunque seguramente nos hayamos dejado algunas, nos servirán al menos para hacernos una 
idea de que no fueron precisamente pocas. 
 
 
V. II. I. Los poderes de la electricidad vistos desde la ficción fílmica 

 
   El autor de “Hay algo ahí afuera”, Jordi Costa, incluye a la película de Chomón, “El Hotel 
eléctrico”, dentro del grupo de lo que él denomina “fantasías eléctricas”. Situa a Segundo de 
Chomón, junto con Romeo Rosetti y a J. Stuart Blackton como los principales representantes 
de uno “de los subgéneros más prolíficos en estos primeros años: el de los chistes y burlas 



 380

alrededor de la electricidad, cuyo poder –un tanto ignoto para la mentalidad popular de la 
época- era terreno abonado para el desvarío y la fantasía desbocada”. (Costa, o. c., pag. 26) 
Aunque como veremos a continuación, fueron  muchos los cineastas, tanto desde Europa 
como desde Estados Unidos, los que se embarcaron a representar los más exuberantes efectos 
de la electricidad, entre ellos el británico Walter R. Booth, el mismo Thomas Edison y como 
no, también George Méliès.  A la hora de exponer estos films, se ha preferido agruparlos, en 
función de las distintas funciones que a la electricidad se le ha ido adjudicando en ellos, y 
como resultado, se han obtenido los siguientes grupos:  
 

a.) La electricidad como terapia curativa. 
b.) La electricidad nos ahorra esfuerzo y trabajo.  
c.) La electricidad vista como poder sobrenatural. 
d.) La electricidad con visión de futuro.  

    
   
   a.)  La electricidad como objeto curativo 
 
   Uno de los efectos que en la primera década del S.XX se le otorgó a la electricidad, fue la 
creencia de que esta podía curarlo todo. Su acción fisiológica sobre los seres vivos, era 
conocida desde antaño, pero sobre todo desde que un físico y médico italiano, Luigi Galvani 
(1737-1798) demostró de forma accidental que los músculos de las patas de una rana se 
contraían al tocarlas con un objeto cargado de electricidad. Este popular descubrimiento, que 
muy probablemente germinaría en el mito del “Frankenstein” de Mary W. Shelley (junto con 
los estudios de Benjamín Franklin en 1752, sobre la naturaleza eléctrica de los rayos), se 
vería también representado en el celuloide en múltiples variantes. Un ejemplo es el film de la 
productora Gaumont, “Le Ceinture Electrique” (1907) de Romeo Rosetti, cuyo argumento de 
Louis Feuillade recoge los efectos energéticos que posee un cinturón eléctrico sobre un 
individuo que se encontraba cansado. Este, quien lo consigue a través de un anuncio 
publicitario, tras ponérselo,  se recupera y alcanza una instantánea hiperactividad. La 
electroterapia, aplicada a partir de un cinturón eléctrico, volvería a ser retomada dos años 
mas tarde en un film también de la Gaumont, cuyo autor se desconoce, “Electricity for 
Nervousness” (1909). En esta ocasión, el paciente acudía al doctor buscando un consuelo 
ante los constantes movimientos espasmódicos que sufría. El paciente, tras ponerse el 
cinturón siguiendo las consignas del buen doctor, comenzará a dar saltos con violentas 
sacudidas, transmitiendo descargas eléctricas sobre los objetos que tocaba y produciendo el 
mismo efecto sobre las personas que entraban en contacto con estos objetos. Finalmente 
decide deshacerse del cinturón y sobrellevar su enfermedad. En 1912, aún encontramos otra 
película francesa que recurre nuevamente al mismo concepto, sin ficha de autor, de la casa 
Cosmopolitan, y que está registrada bajo el mismo título  “Le Ceinture Electrique”. En “The 
Electric Insoles” (1910) del productor George K. Spoor de la casa americana Essanay, 
también utilizaría la electricidad como medicina. Aquí son unas plantillas eléctricas que 
según recomendaciones de un doctor, sirven de cura para los males de pies. Un paciente, tras 
colocárselas pierde también el control sobre sí mismo, pasando por los típicos “gags” con 
intervención y persecución de la policía incluida. En la misma línea que las anteriores, en 
Gran Bretaña, Percy Stow de la casa Clarendon, en 1912 realizaba “The Electric Leg”, donde 
un hombre a quien le faltaba una pierna, se hacía de una eléctrica fabricada por el profesor 
Bounds. Un cortocircuito, le hará saltar en varias direcciones descontroladas. También 
intervendrá la policía, acabando el pobre señor en prisión por haberse colado en el vestuario 
de las jovencitas de un colegio. Un año más tarde en Francia la casa Alpha saca “The 
Electrified Hump”, esta vez es la espalda de un jorobado la que queda electrificada tras ser 
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atendido por un curandero. El humor surge cuando las cosas y personas entran en contacto 
con él.  
 
   Pero las capacidades terapéuticas de la electricidad ya habrían culminado años antes con el 
film “The Electric Vitaliser” del realizador británico Walter R. Booth, donde también un 
profesor mediante descargas eléctricas devuelve la vida en su laboratorio al pececito de su 
hija y a un perro tras ser atropellado. Jordi Costa, nos advierte de que “curiosamente, su 
fecha de producción, 1910, coincide con la de la primera adaptación cinematográfica del 
clásico de Mary W. Shelley, el <<Frankenstein>> de J. Searle Dawley” (o. c., pág. 29) 
producido por Edison. Aunque el film, al comprobar el profesor que también puede animar a 
objetos inanimados, acaba desviándose por otros derroteros más en la línea del 
“performance”. Pues tras dar vida a una estatua de un romano gladiador, acude a un museo 
de cera para animar a personajes famosos, como Napoleón,  la reina Elizabeth, un campeón 
de boxeo o un temerario asesino. Cada una de las figuras tras ser humanizadas, comienzan a 
desempeñar el papel del personaje a quien representa. La interacción que se produce entre 
ellos, da lugar a un final apoteósico y dislocado, acabando todos tras el profesor en su 
laboratorio donde caerán fundidos formando una montaña.  
   
   
    b.) La electricidad nos ahorra esfuerzo y trabajo 
 
   Una de las prolíficas aplicaciones cinematográficas de la electricidad, además de las 
curativas, fue la de aligerar esfuerzos y ahorrar tiempos en las tareas y trabajos cotidianos, 
como sería el caso también de El Hotel Eléctrico. En 1907 J. Stuart Blackton, de la 
neoyorquina Vitagraph, realiza  el film “Work Made Easy” (1907), que según Phil Hardy fue 
“anunciada como una película para gente perezosa” (o. c., pág. 30), donde un profesor 
inventa una máquina capaz de ahorrar al hombre todo  trabajo que requiera un esfuerzo 
físico. Recurriendo al paso de la manivela, los paquetes de un almacén se mueven y se 
embalan por sí solos. Los tableros de madera se elevan y se clavan en los marcos y el 
almacén queda despejado en cuestión de segundos. Este mismo año, en “Coisine 
Magnétique” desde la Pathé, Chomón empleará la misma técnica de animación para 
representar como los objetos y utensilios de cocina operan por sí solos gracias a la fuerza 
electromagnética,  sin la intervención de ninguna asistencia humana. El trabajo y servicio de 
atención a los huéspedes de “El Hotel Eléctrico”, peinado, afeitado, aseo, etc., también se 
hará solo gracias a la electricidad. Una de las secuelas de estos films de Segundo de Chomón, 
donde también se recurre a una cocina  electrificada, la encontramos en “Life in the Next 
Century” (1909) de la productora francesa Lux, realizada por Gerard Bourgeois. Película que 
trata de imaginarse la vida rutinaria del día a día en una ciudad avanzada del año 2010. Un 
individuo al despertar, presiona un botón y en la cocina el pan se corta, se tuesta y se unta de 
mantequilla por sí solo, acudiendo  seguidamente el plato ya preparado junto a una taza de te 
hasta su lado. Lleva unas botas motorizadas con las que anda por casa, y luego le vemos en 
una oficina con una silla móvil. Cuando finaliza la jornada, en un acto de enojo, lanza todos 
los artilugios eléctricos por los aires. También en “Electric Boots” (1911) de la casa Pathé, el 
dueño de un almacén de zapatos pone en venta unas  botas eléctricas que tienen por virtud 
hacer que todo aquel que se las ponga entre en un movimiento acelerado y consiga acabar 
con sus tareas diarias en un tiempo record. Así, vemos como una casa es construida en 
cuestión de segundos por unos albañiles embotados. La productora francesa Gaumont, 
siempre en competencia con la Pathé, ya había recurrido a unas botas eléctricas dos años 
antes en “The Electric Policeman”, película, que incluiremos mejor en el siguiente grupo.   
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   Perteneciente a Stuart Blackton es también el film “Liquid Electricity” (1907), donde un 
químico elabora un fluido eléctrico en su laboratorio que tras pulverizarlo sobre las personas, 
estas entran en un movimiento acelerado durante un tiempo. Tras comprobar su efecto sobre 
él mismo, decide aplicar sus ventajas  en el mundo exterior, haciendo que por ejemplo un 
grupo de barrenderos limpie las calles con extrema rapidez o que unos nadadores, gracias al 
fluido, lleguen a tiempo al rescate de una chica que se está ahogando.  
 

 
c.)   La electricidad vista como poder sobrenatural 

 
   Como hemos visto, bastaba con poner el adjetivo de “eléctrico” a cualquier objeto, o bien 
como en el caso de “Liquid Electricity” a cualquier líquido o sustancia que un profesor o 
científico loco hubiese inventado, para tener la excusa de poder hacer de lo imposible un 
posible. “Liquid Electricity” llegó a ser tan popular, que Blackton al año siguiente hubo de 
realizar una nueva versión, “Galvanic Fluid” que incluimos mejor en este grupo, pues en esta 
ocasión, el fluido ha incorporado la fantástica capacidad de hacer volar a objetos y personas, 
lo cual lógicamente acabará trayendo problemas a su inventor.  
 
   El año 1909 fue el más prolífico en fantasías eléctricas, siendo el objetivo principal de estos 
films, al igual que en la mayoría, el de dar lugar a una situación cómica, mediante la 
alteración de todo aquello que nos es cotidiano, como si de un “performance” se tratase. Así, 
la casa Gamount, en el film “The Electric Policeman” (1909), de autor desconocido, recurre a 
unas botas electrificadas para ayudar a las labores de persecución de un obeso policía, el cual 
tras ponérselas se moverá a una extrema velocidad por la ciudad, arrasando con todo lo que 
se encuentre en el camino, de manera que él mismo no puede controlar. La policía sólo 
conseguirá alcanzarlo tras que este sufra un cortocircuito al chocar con unos cables de alta 
tensión. En el mismo año, el productor británico Charles Urban, en “Professor Puddenhead’s 
Patents: The Electric Enlarger”, la segunda de las dos películas cómicas dirigidas por Walter 
R. Booth dedicadas al ingenioso profesor Puddenhead, introduce como nuevo invento una 
vara eléctrica capaz de convertir en gigante todo lo que toca. El sirviente del profesor, que 
decide jugar con ella, acabará también víctima del gigantismo hasta explotar. “The Electric 
Servant”, perteneciente al mismo año 1909, es otro film más de Booth, donde este se remitía 
también al mismo tema de la mano de un sirviente. La casa británica Clarendon, del 
productor Lawley, lanzaría otro título, “Electric Transformations” del realizador Percy Stow, 
donde un tal profesor Bode ofrece una clase a unas jovencitas de cómo funciona un aparato, 
el cual mediante corriente eléctrica funde objetos metálicos que posteriormente son 
moldeados adquiriendo nuevas formas según se desee. La cocinera, se enoja con el profesor 
por el mal uso que se está haciendo con los objetos de cocina. Por lo que aquí la víctima, 
entre comillas, del ingenio del profesor será la cocinera, pues este la obliga a enchufarse en la 
máquina, su cara empieza a disolverse y a ser moldeada al antojo del profesor, con la suerte 
de que con objeto de hacerla callar, este se ve obligado a darle la cara de la más bella de las 
chicas presentes en la clase.  
 
   En el año 1911  la casa Pathé producirá un film con un argumento similar al de “El Hotel 
Eléctrico”, donde los objetos domésticos también se mueven por sí solos bajo la excusa de la 
electricidad. Es el film “The Electric Villa”, sin ficha de autor, donde un agente inmobiliario 
muestra a un cliente una casa totalmente equipada con todas las comodidades eléctricas. 
Todas las habitaciones disponen de un cableado aislante y un control de varios mandos. El 
primer botón le introduce y empuja con una silla móvil hacia la mesa del comedor, donde le 
espera un festín. Pero al disponerse a comer, un pollo rustido recibe una carga eléctrica y 
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cobra vida. Cuando se dispone a dormir, es expulsado de la cama y encerrado en el armario, 
pero cuando consigue escapar una alfombra le envuelve y le arroja escaleras abajo hasta el 
exterior de la casa. En este ejemplo puede verse claramente qué frágil es el límite entre el 
género de ciencia ficción y el de terror. Nos lo indica Hardy cuando dice que 
“misteriosamente el movimiento de los objetos pueden ser racionalmente explicados por la 
electricidad en lugar de fenómenos relacionados con postergeists”145. El mismo título, ya 
nos sirve de enmarque de género, incluso en esta temprana época donde aun no se hablaba ni 
de ciencia ficción, pues tan sólo suprimiendo del film los mandos de control y cambiando el 
título por “La casa fantasma”, la misma película se englobaría dentro del cine de terror. No 
obstante, el argumento de esta película gira más entorno de lo fantástico y lo paranormal, a 
pesar del adjetivo de “eléctrico” que le acompaña, ya que todas las cosas parecen moverse en 
el film mediante una inteligencia “espiritista”, con la clara intención de expulsar a su 
inquilino. Por ello, a diferencia de El Hotel Eléctrico y a pesar de su evidente 
correspondencia e influencia, “The Electric Villa” encaja mejor dentro de este grupo.  

 
d.) La electricidad se sitúa en el futuro 

 
   Como se puede observar, la mayor parte de los argumentos que se desprenden de las 
distintas aplicaciones de la electricidad, son bastante dispares. Sin embargo, en ellas 
podemos vislumbrar pequeñas anticipaciones de futuro. Un ejemplo serían las películas 
referidas a cinturones eléctricos, que se podrían incluir también dentro de este grupo,  y por 
supuesto “The Electric Villa”, “Life in the Next Century” o “El Hotel Eléctrico” de Chomón, 
del cual habrá tiempo de extendernos más adelante. Quizás, en este aspecto el mayor 
iluminado vuelve a ser Méliès. Una de estas anticipaciones de futuro referente a la 
electricidad y que nos recordará a los satélites GPS, la encontramos en el film “Voyage à 
Travers l’Impossible” (Star, 1905), durante la escena en la que el ingeniero Mabouloff 
(Mèliés) coloca un electroimán enchufado en lo alto de la torre del Instituto de Geografía 
Incoherente para localizar a los vehículos que se perdieron durante una expedición. En 1908, 
nos volvemos a encontrar con otro de sus films producidos desde la Star  “La Photografhie 
Electrique à Distance” (o también llamada “Distance Wireless Photography”) y que según 
comenta Phil Hardy, se trata de “una temprana predicción de la gran pantalla de televisión 
vista en esta producción de Méliès, unos 20 años antes del primer experimento de John 
Logie Baird, cuya transmisión de  la cara de un humano fue tan sorprendente como el 
incidente predicho por Méliès” (o. c., pág. 32). A nosotros, igualmente nos habría podido 
parecer un film sorprendentemente visionario, de no habernos encontrado con los dibujos de 
Albert Robida o la serie “En el año 2000” de tarjetas repartidas en la Exposición Universal de 
París de 1900, y con que además, una idea similar con nombre de “Televisión” fue lanzada 
ya entre los ingenieros eléctricos desde esta misma exposición. No obstante, Méliès no deja 
de sorprendernos, pues tuvo la capacidad de representar y recrear un discurso 
cinematográfico entorno a un invento que aún no existía, aunque imaginamos que pudo haber 
oído hablar de él. En esta película Méliès sienta a una pareja de ancianos tras una especie de 
transmisor, apareciendo la cara de la mujer agigantada y distorsionada en una pantalla. Su 
marido que tiene barba, aparecerá tan desfigurado y peludo que se asemejará a un mono. Los 
ancianos enfadados por la pésima fotogenia de sus rostros vistos a través de la pantalla, 
acaban por salir huyendo, pero no sin antes destrozar el laboratorio. Y una vez más, Mèliès 
nos sorprende en el film “The Doctor’s Secret” (también llamado Hydrothérapie Fantastique, 
1909), donde utiliza una máquina eléctrica con fines estéticos para poner en forma a sus 
pacientes obesos. En ella vemos como uno de sus clientes tras ser conectado a la máquina, 
                                                 

145 “Mysteriosly moving household objects can be rationally explained by electricity instead of poltergeists 
and their relations” (Hardy, o. c., pág. 44). 
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explota en fragmentos que inmediatamente serán recogidos y vueltos a unir por el doctor 
(Méliès) y sus ayudantes, recuperando felizmente su cuerpo ahora estilizado. Actualmente, 
en lo que se denomina “gimnasia pasiva”, las placas que producen descargas eléctricas sobre 
los músculos con el fin de ejercitarlos y reducir grasas (al igual que los cinturones) tienen en 
las cabinas de los salones de estética, una de sus mayores aplicaciones.  
 
   Del año 1909 es la película de Thomas Edison, “The Wonderful Electro-Magnet” que 
según comenta Hardy, por su argumento fue vista más como un documento propagandístico 
que como un film de entretenimiento. Un inventor ingenia un sistema de ondas 
electromagnéticas capaz de atraer al público a salas de cine con objeto de hacer más dinero. 
Un pastor protestante, fascinado por el invento y ante la falta de devotos, decide probar el 
invento el domingo en su iglesia. Todos quedan admirados por la gran concurrencia de 
público.146 No sería este aparato capaz de atraer a las masas un invento tan extraño,  pues a 
través del sonido también se puede operar sobre el oyente de forma subliminal y por todos es 
sabido que este tipo de inducciones, de niveles mínimos en la percepción, ejercen un gran 
poder de convicción sobre el observador cuando este no es capaz de leer un mensaje de 
forma consciente. Por este motivo, la publicidad subliminal no está permitida, y actualmente 
existen leyes para proteger al consumidor en este sentido. Me pregunto que pasaría si una 
orden del tipo que sea se formulara a través de un mensaje emitido por ondas 
electromagnéticas cuyas frecuencias sean susceptibles de ser percibidas por nuestros sentidos 
auditivos de forma inconsciente.., ¿ejecutaría dicha orden una gran mayoría de personas a la 
que fuera dirigido el mensaje?... En cualquier caso, se trata de un film que encaja más 
fácilmente en el grupo de las películas que ven a la electricidad con una clara visión de futuro 
(como la de hacer negocio), donde la especulación no sería tan fantástica, y por tanto podría 
llegar a ser posible en nuestro contexto social.     
 
    Como decíamos en un principio, las “fantasías eléctricas” representadas en el celuloide, no 
fueron precisamente pocas. Todas ellas, han reflejado algún poder atribuido a la electricidad. 
Y en todas, en unas más que en otras, podemos vislumbrar algún aspecto, sino futurólogo, 
que ya se encontrara de algún modo orbitando en cualquiera de las numerosas trayectorias 
científicas. A continuación, intentaremos obtener algunas reflexiones en torno a los grupos 
que aquí hemos diseminado, aunque hacemos hincapié en que entre ellos no hay un 
distanciamiento que los separe como tal, sino que, unos films se decantan más hacia un grupo 
que hacia los otros por cumplir una serie de características más o menos comunes en mayor 
grado. 
  
 
VI. II. II. Contrastes de las distintas “expectativas de futuro” creadas entorno a la 
electricidad y las máquinas, en su relación cinéfila con el pensamiento utópico y 
científico     
 
• En relación al efecto curativo.  

 
   Los films pertenecientes al primer grupo, donde se ha relacionado a la electricidad con el 
efecto curativo, sería el caso más claro donde la representación cinematográfica refleja su 
correspondencia con una antigua idea latente y popularmente conocida entre la sociedad, que 
                                                 

146 Según Phil Hardy, en aquella época en Gran Bretaña, con el fin de perseverar los actos religiosos, no se 
permitía abrir los cines en domingo, algo que también sucedía en algunas ciudades y estados de América. (o. 
c., pág. 39)      
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además había sido objeto de preocupación y experimentación entre la comunidad científica. 
Lo explicaremos lo más brevemente posible, pero suficientemente como para ver que esta 
idea rebosaba en el ambiente desde hacía tiempo. Pero y sin embargo, al final veremos, para 
nuestra sorpresa, que en el inconsciente de estos films, debió existir una especie de “germen” 
que en la actualidad parece haber cobrado conciencia y que nos resulta bastante revelador. 
 
   El poder atribuido a la electricidad consistente en curarlo todo, se remonta desde muy 
antiguo y muchos han sido los científicos que han investigado en este campo donde la 
medicina se ha conjugado con la física. Sobre todo, estos estudios se han dirigido hacia el 
tratamiento de pacientes con parálisis, enfermedades nerviosas o vasculares, entre otras, e 
incluso se ha llegado a especular que, la electricidad podía llegar a resucitar a los muertos. 
Sobre ello se han ido publicando numerosos artículos que hicieron eco en la sociedad y con 
el paso del tiempo se ha ido construyendo el mito entorno a los milagros de la electricidad. 
Las experiencias llevadas a cabo en este terreno desembocaron en lo que se ha denominado 
como “electrofisiología”, ciencia que estudia las propiedades eléctricas de las células y 
tejidos biológicos, y que nacía a mediados del S.XIX de la mano de los fisiólogos alemanes 
pertenecientes a la escuela del maestro Johannes Muller. Y más en concreto, es a uno de sus 
miembros más destacados de esta escuela, Emil Du Bois Reymond, a quien se le ha 
reconocido como padre de la “electrofisiología”. Du Bois pudo demostrar, gracias a sus 
experimentos, algo que ya se sospechaba, que en nervios y heridas existen corrientes 
eléctricas. Su también compañero de estudios, Hermann von Helmholtz consiguió medir por 
primera vez la velocidad de propagación de una señal nerviosa. En este camino, y aún hoy en 
la actualidad, se dirigen otras investigaciones que han dado nuevas expectativas en el terreno 
de la medicina, a la electricidad. Un ejemplo es el equipo del profesor Min Zhao de la 
universidad escocesa de Aberdeen, quienes investigan sobre las ventajas de la electricidad en 
el tratamiento de enfermedades vasculares y de córnea entre otras. Encontramos en un 
artículo aparecido en el portal de Física y Sociedad, elaborado y dirigido por el Colegio 
Oficial de Físicos, uno de sus más recientes descubrimientos cuyo titular “Aceleran la 
curación de heridas utilizando la electricidad”147, hace mención directa sobre el asunto. Por 
lo visto, el equipo del profesor Min Zhao “ha descubierto una pareja de proteínas y genes en 
células que juegan un papel esencial en las células para que éstas curen heridas, como 
respuesta a las señales eléctricas que se producen de manera natural en las lesiones”; es 
decir que al emitir las heridas campos eléctricos, dichas moléculas acuden atraídas por este, 
como respuesta natural para sanarlas. Ello significa que  al aplicar señales eléctricas sobre las 
heridas se puede controlar el proceso natural y dirigir el movimiento celular, por lo que si se 
aumenta el flujo de corriente eléctrica sobre las heridas, se acelera el proceso de curación, 
pues “acuden más células a la <<llamada>> de las señales eléctricas”. Según el profesor 
Zhao, la electricidad podría ser empleada además de para curar heridas, para la regeneración 
celular; el siguiente paso es verificar si esta metodología puede ser aplicada a los pacientes.  
 
   Este ejemplo, es bastante ilustrativo de una de las categorías que el hombre utópico 
persigue, que no es otra que la de “la eternidad”. En última instancia el hombre busca 
respuestas al mayor de nuestros problemas, la superación de la muerte. En la mayoría de las 
utopías, la enfermedad a penas existe, en algunas incluso, enfermar es sinónimo de delinquir 
y motivo de prisión, pues es responsabilidad del ciudadano haber descuidado su salud. Los 
ciudadanos utópicos suelen vivir más de 100 años y apenas envejecen. Por otro lado, los 
estrictos ejercicios físicos a los que suelen estar sometidos los utópicos, les mantienen en 
buena forma, los cuales se complementan con dietas alimenticias milagrosas y elixires que 
                                                 

147 Yaiza Martínez. “Aceleran la curación de heridas utilizando la electricidad”, disponible en el portal de 
Físicaysociedad.es, elaborado por el Colegio Oficial de Físicos. (04-08-2006). 



 386

les ayudan a alargar la vida y les proporcionan ciertas dosis de “felicidad”, sustancias que en 
algunos casos parecen  estar más relacionadas con las drogas. 
 
    En “La Ciudad del Sol” el promedio de vida de sus ciudadanos es de entre 150 y 200 
años, pues aseguran que las únicas enfermedades que padecen son del tipo inflamatorio, 
febriles o epilépticas. En “Utopía”, donde la medicina es considerada como una ciencia bella 
y útil, aunque dicen que la necesitan menos que nosotros, el placer supremo del cuerpo y 
alma es la salud, llegando incluso a defender la eutanasia si lo consideran necesario para el 
enfermo. Uno de los mayores temores de la clase gobernante de “Erewhon”, es que los 
médicos se inmiscuyan en los secretos de familia y el pueblo se sienta dependiente de la 
asistencia médica y de las medicinas, hasta el punto que algún día estos puedan alcanzar 
mayor poder que el propio gobierno. Como medida de protección, en este país se reprimen y 
castigan con penas y prisión a quien padezca “toda clase de enfermedades tan pronto como 
su existencia se manifieste a los ojos de la ley”148, por lo que los médicos realizan su trabajo 
de forma clandestina. Mucho mejor vista está la medicina en la ciudad de “La nueva 
Atlántida”, quienes disponen de unas Cámaras de la Salud donde se preparan baños y se 
genera un aire que sirven de cura para los nervios (deben ser una especie de saunas); y 
además, en esta ciudad, se realizan experimentos con animales para estudiar la prolongación 
de la vida y la resurrección. Los médicos de  la utopía de Edward Bellamy, ya desde finales 
del S. XIX,  tenían el poder de combatir el insomnio mediante los llamados “pases 
magnéticos”, técnica que sirvió a su protagonista para entrar en un largo letargo, no 
intencionado, y despertar en el Boston del año 2000, conservando una plena juventud.   
 
   El cine es también, en este sentido un reflejo de la utopía perfecta, prueba de ello son en 
estos años, los numerosos films que aquí no hemos tratado, pero que dejamos constancia, 
referidos a elixires de la vida que rejuvenecen o ayudan a alcanzar la eternidad. Al film “The 
Elixir of Life” que inaugura el británico James A. Williamson en 1901, le seguirán unos 
cuantos años mas tarde otros como “Marvellous Fluid” realizado por Leopold Lobel de la 
productora francesa Lux en 1909, “The Elixir of Youth” de la Pathé un año más tarde o 
“Vers l’Immortalité” (que se tradujo al inglés también por “The Elixir of Life”) de la 
Gaumont en 1911, son algunos de los títulos significativos que giran entorno a este deseo.   
   
   En definitiva, concluiremos que, las películas recogidas dentro del primer grupo se 
posicionarían dentro de la categoría que sigue la trayectoria de la búsqueda de la eternidad. 
Ello otorga a la electricidad, como consecuencia inmediata, que se le atribuya una 
connotación extrapolada a su propia definición como “fuente de energía”, y que desde el 
punto de vista de la intención creativa se traduciría en “fuente de vida”. Algo que, como 
hemos visto, está en consonancia con otros films de la época, además de los eléctricos, que se 
orientan en esta misma dirección categórica de la utopía perfecta.   
 

 
• En relación al trabajo sin esfuerzo y a una vida más fácil.   

 
   La película de Blackton, “Work made easy”, es quizás la más representativa de este grupo, 
pues se corresponde con el debate industrial iniciado en el siglo anterior, en relación a la 
sustitución del trabajo manual, a la artesanía, por el trabajo automatizado gracias a las 
máquinas, dando lugar al paso de una pequeña producción limitada, a una gran producción en 
serie. Por tanto, es obvio pensar que ahora el trabajo era más fácil, pues en el mismo tiempo 

                                                 
148 Butler, Samuel. “Erewhon. Un mundo sin máquinas”. Abraxas, Barcelona, 1999, pág. 98. 
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y con menor esfuerzo humano, los resultados se habían incrementado de forma espectacular. 
Pero esta era una idea falsa de cara al trabajador, ya que el capitalismo industrial, como por 
todos es sabido, ensalzó el valor del trabajo para su conveniencia, hasta el punto de ahogar a 
la clase trabajadora con largas jornadas laborales que restringieron al cero absoluto su tiempo 
libre, dando lugar a la sublevación y las reacciones revolucionarias. Por tanto, las máquinas 
no habían resuelto aún uno de los principales deseos más buscados por la humanidad en el 
camino hacia la  felicidad, como era la conquista de su tiempo libre trabajando menos, y en 
cualquier caso también escatimar al esfuerzo físico.  
 
   En la película “Metrópolis” podemos ver la denuncia de las largas jornadas laborales, muy 
bien representada en un reloj que sólo marca 10 horas, correspondientes al turno que cada 
obrero realiza, bajo otro reloj que marca las 24 horas del día, correspondientes al tiempo que 
las máquinas deberán estar funcionando, es decir siempre. 
 
En las siguientes imágenes se muestra como el hijo del dueño de Metrópolis, quien ha suplantado el puesto 
de trabajo de uno de los obreros en el disco circular, acabará agotado de mover las agujas, haciéndosele las 
diez horas interminables, algo que expresará alegóricamente Fritz Lang, como vemos en la última imagen, 
a través de una sobreexposición donde las horas del reloj acaban apareciendo en el interior del disco de la 
máquina.  

    
 

    
 
   Manuel Pérez Ledesma, quien recoge en su libro la obra del socialista revolucionario Paul 
Lafargue, “El derecho a la Pereza”, nos recuerda que “la revolución industrial había traído 
consigo, en todos los países en que triunfó, una transformación sustancial de las condiciones 
de trabajo. La nueva disciplina fabril supuso una alteración de los ritmos y las formas 
tradicionales de la actividad productiva. Mientras a comienzos del siglo XVIII (…), los 
campesinos y artesanos trabajaban una media de ciento noventa y un días por año (…), 
durante la primera mitad del siglo XIX los trabajadores fabriles se veían obligados a 
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trabajar los siete días de la semana, sin disfrutar en muchos casos de los domingos o días de 
fiesta. Las costumbres artesanales se habían caracterizado tradicionalmente por una 
relativa autonomía en la producción, reflejada en los ritmos irregulares de trabajo, en los 
que se alternaban momentos de intensa actividad, para hacer frente a los pedidos, con 
jornadas de ociosidad…En cambio, tras la industrialización la presión de los fabricantes y el 
desarrollo de la ética puritana condujeron a la creación de nuevos hábitos productivos y, en 
concreto, a una nueva disciplina del tiempo, reflejada en la famosa fórmula: <<El tiempo es 
oro>>”149. Ledesma continúa señalando que las jornadas laborales se llegaron a ampliar, 
hacia mediados del siglo XIX en Francia, hasta 15 horas, siendo la de 13 horas la más corta, 
quedando toda la sociedad convertida en “una sociedad de trabajo” que de forma 
sistemática excluía de esta sentimientos, deseos y cualquier otro tipo de actividad que no 
fuese productiva.  
 
   Paul Lafargue, fue un ferviente defensor del movimiento obrero de finales del S.XIX y 
principios del S.XX. Su estrecha relación con Marx le llevó a conocer a la segunda de sus 
hijas con la cual se acabó casando. Aunque su profesión, que nunca ejerció, era la de médico, 
se dedicó a escribir numerosas obras que se orientaban sobre todo al despertar de los 
trabajadores y a prepararles para la revolución. En su artículo “Organización del Trabajo”, 
Lafargue decía: “La emancipación de la clase obrera no será completa hasta que los 
instrumentos de trabajo, monopolizados hoy en unas cuantas manos, sean propiedad común, 
y estén a la disposición de toda sociedad obrera que quiera y pueda servirse de ellos. La 
gran obra de la Internacional consiste en llevar a cabo esta transformación” (o. c., pág. 97). 
 
  También expuso como debía organizarse la nueva y futura sociedad tras la revolución, 
cuales serían las reglas que la clase obrera debería de aplicar y cuales serían las ventajas que 
obtendrían. Sus elevadas expectativas y su apasionado optimismo, acompañado de cierto 
tono sátiro, ayudaron a que su obra fuese tachada como utópica. En su texto “Al día siguiente 
de la revolución” afirmaba que “el fin de la revolución no es el triunfo de la justicia, de la 
moral, de la libertad y demás embustes con que se engaña a la humanidad desde hace siglos, 
sino trabajar lo menos posible y disfrutar, intelectual y físicamente, lo más posible. Al día 
siguiente de la revolución habrá que pensar en divertirse” (o. c., pág. 52). Su obra quizás 
más singular y satírica fue “El derecho a la pereza”, publicada por vez primera en L’Egalité 
en 1880, y que curiosamente hace referencia al anuncio de “Work made Easy”, “una película 
para gente perezosa”.   En ella, Lafargue acaba defendiendo una jornada laboral de 3 horas 
diarias, dejando el resto del día y la noche libres para “holgazanear”, pues de acuerdo a la 
nueva distribución de la producción, que se ceñirá a la necesaria, y una vez quede el sistema 
centralizado bajo el mando de la clase obrera, el hombre tendrá tiempo libre para disfrutar y 
dejará de ser un esclavo. Es decir, y lo que aquí más nos interesa es que las máquinas, para 
Lafargue constituirán la verdadera salvación en el futuro150. Pues tal y como se expresaba 
Lafargue, Ledesma nos comenta que: “En último extremo, el desarrollo de la maquinaria 
sería el gran agente de transformación social, la auténtica liberadora del proletariado <<La 
máquina es la redentora de la Humanidad, la diosa que rescatará al hombre de las Sordidae 
                                                 

149 Paul Lafargue, “EL DERECHO A LA PEREZA” (donde se incluyen: La organización del trabajo. El 
derecho a la pereza. La religión del capital). Edición crítica de Manuel Pérez Ledesma. Editorial 
Fundamentos, Barcelona, 1998, pág. 56. 
 
150 “Nosotros, hombres de este siglo de luces y progreso, hemos asistido a la más dolorosa transformación 
que jamás la Humanidad había sufrido: el trabajo del hombre reemplazado por el del autómata” (Lafargue, 
o. c., pág. 93). Así introduce el texto “Organización del trabajo”, pero en realidad Lafargue no culpa a las 
máquinas, sino al sistema que ha convertido al hombre en esclavo, ya que el futuro esperado, en caso que 
llegue la revolución es muy diferente.  



 389

artes151 y del trabajo asalariado, la diosa que le dará comodidades y libertad>>152. El 
maquinismo, que en manos de los capitalistas era la causa de la generalización de la miseria 
y el paro obrero, podría, tras el triunfo revolucionario, convertirse en el instrumento básico 
para el logro de los objetivos que, como vimos, señalaba Lafargue en Al día siguiente de la 
Revolución: <<Trabajar lo menos posible y disfrutar intelectual y físicamente lo más 
posible>>” ( o. c., pág. 63).  
 
   La tradición utópica, anterior y posterior a Lafargue, también ha ido señalando la reducción 
de jornadas laborales, con el fin de disponer de mayor tiempo libre para otras actividades, 
casi siempre del tipo intelectual, físicas o artísticas, aunque estas últimas, a veces con 
restricciones. Como ejemplo posterior podemos citar a H. G. Wells, quien en “Una Utopía 
Moderna”, propone una reducción de la jornada laboral a 5 horas diarias. Y como ejemplo 
anterior, a Tomás Moro, quien en su “Utopía” ya proponía una jornada laboral de 6 horas 
diarias, repartidas entre mañana y tarde. Y en épocas en las que hay más producción de la 
necesaria para vivir, esta era reducida, dejando más tiempo libre para estudiar, conversar, u 
otras actividades. Sus ciudadanos son gente culta, y sus investigaciones se orientan a 
encontrar soluciones para mejorar la calidad de vida y contribuir al bienestar. En cuanto al 
tiempo libre para “holgazanear”, si por este se entiende, “ir al huerto”, y lo digo en ambos 
sentidos de la expresión, conversar, ejercitarse en artes marcianas o pasear, en la mayoría de 
las utopías, podemos decir que disponen de sobras; pero eso sí, en estos lugares se puede 
decir que no existen otros tipos de ocio, pues no tienen tabernas, ni se pueden tirar al vicio 
del juego ni al resto de distracciones placenteras por el estilo, pues no aportan ningún bien 
para el cuerpo ni para el espíritu. La mayoría de los utópicos, están de acuerdo en que el 
trabajo debe dejar tiempo libre al hombre para desarrollar otras actividades digamos que, de 
tipo “constructivas”, y en general coinciden en la importancia que tiene adaptar a cada 
individuo el tipo de trabajo que más le convenga según sus aptitudes y motivaciones.  
 
   Sin embargo, no todos los utópicos ven en las máquinas la salida que librará a los hombres 
del trabajo y esfuerzos pesados. Samuel Butler, en “Erewhom. Un mundo sin máquinas” 
(1872), señala que las máquinas convierten al individuo en servidumbre, pues su dependencia 
con respecto a estas es cada vez mayor, y le dirigen hacia una artificialidad que acaba 
conformándose en lo que Butler denomina, “el hombre sintético”. En su capítulo: “El libro 
de las máquinas”, nos advierte del peligro de que las máquinas alcancen la edad de la 
madurez (“máquinas superiores”), y se lleguen a constituir como otra especie, capaces de 
reproducirse, que en un futuro puedan obrar por cuenta propia (“conciencia mecánica”) con 
independencia del hombre, y que al final acaben sustituyéndole definitivamente. Butler basa 
sus hipótesis en el conocimiento del pasado que nos ha enseñado que las especies anteriores 
al ser humano poseían un “instinto mecánico” que ha desembocado en el desarrollo de una 
“conciencia inteligente”. Dada la rápida velocidad a la que las máquinas evolucionan y dado 
que el hombre les está proporcionando todos los dispositivos y mecanismos para su 
superación, por qué no pensar que algún día, estas podrían actuar por sí mismas con 
conciencia inteligente... Como única solución, ante las drásticas previsiones que el 
maquinismo nos puede acarrear, Butler propone la completa aniquilación  de los sistemas 
mecánicos y de sus manuales. El museo de antigüedades de Erewhom está lleno de textos 
científicos que no se usan y restos de viejas máquinas que aún conservan como reliquias pero 

                                                 
 
151 Se refieren a los oficios, según se les llamaba en la Antigüedad.   
 
152 Cita que traslada Ledesma a su crítica en la pág. 63, perteneciente al texto de Lafargue “El derecho a la 
pereza”, donde aparece en su contexto (pág. 157).  
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que han sido prohibidas a sus utópicos, hasta el punto de encerrar en la cárcel a cualquiera 
que lleve un reloj encima. Pues los artilugios de relojería contribuyen a la artificialidad del 
ser humano, les conducen hacia su sintetización. Aunque en la época en la que Butler escribe 
su utopía los relojes que se llevaban encima eran de bolsillo y no de pulsera, es curioso que el 
dispositivo que siempre acompaña al hombre del futuro en la renovada y moderna Everytown 
del siglo XXI del film “La Vida Futura”, sea una especie de reloj de pulsera con multitud de 
funciones, con el cual, claro está, la humanidad ha conseguido ampliar sus capacidades 
perceptivas o cualitativas en general, gracias a la tecnología. También se ha logrado recrear 
un hábitat de elevada confortabilidad gracias a los nuevos materiales, y a unas máquinas 
prodigiosas que funcionan por energía eléctrica, capaces de controlar por sí solas todas las 
peripecias de la edificación y proyectar ciudades bajo tierra.   
 
   Por su parte William Morris, quien está muy influenciado por Butler, responderá también a 
la utopía de Edward Bellamy “En el año 2000”. En el Boston del S. XX Bellamy explica 
como gracias a la centralización estatal de todo el capital industrial y a las máquinas se ha 
conseguido progresar contribuyendo a la mejora de las condiciones de los trabajadores. La 
edad laboral de los jóvenes, tras los estudios, se inicia a los veinte un años, ingresando toda la 
población sin excepción en el ejército industrial durante los tres primeros, siendo empleados 
en los trabajos comunes más pesados. Posteriormente  se decantan a los oficios o profesiones 
liberales más acordes a los intereses y aptitudes individuales hasta los cuarenta y cinco, edad 
a la que se ha estipulado la jubilación. La posición de Morris es totalmente opuesta en su 
vertiente industrial más maquinista, pues se pronuncia en favor de la vuelta al mundo rural y 
al sistema de producción artesanal. Él alega que el paso del artista-artesano al de operario de 
fábrica ha causado que el trabajador se desmotive y pierda el gusto por el trabajo, algo que 
debería ser un placer. El ingeniero que proyecta, no está familiarizado con la labor del artista-
artesano, por lo que la sociedad se está minando de productos inútiles, innecesarios, faltos de 
estética y de baja calidad. Las máquinas no son aptas para producir “obras de arte” y no 
sirven para desarrollar la fantasía y la imaginación. Tras la revolución, las máquinas serán 
abandonadas y el mercantilismo industrial destruido, volviéndose a recuperar los talleres 
artesanales y el gusto por lo bello. En el año 2102, el modelo de república propuesta por 
Morris responderá también a Lafargue, con la consigna: “debo trabajar para ser feliz”. 
Afirma Morris, que sus utópicos han acabado con la enfermedad de la “pereza”, que ellos 
asocian al mal de la depresión sufrida por algunas mujeres. Trabajar es un placer, porque 
tienen la libertad de escoger aquello que más les gusta, e incluso si el trabajo supone un gran 
esfuerzo físico, encuentran su recompensa en la ejercitación de los músculos.   
 
   H. G. Wells en “Una  utopía moderna”, intentará reconciliar ambos mundos, el industrial y 
el artesanal, buscando la fórmula que unifique las ventajas que uno y otro puedan aportar al 
hombre con objeto de rescatarle de la esclavitud en la que se encontraba alienado y 
devolverle la motivación, atendiendo siempre a sus inquietudes e iniciativas individuales; 
todo ello, por supuesto, sin renunciar a las máquinas y con la ayuda de una educación basada 
en el desarrollo científico e invención de nuevas tecnologías. Más de treinta años después, 
para cuando Wells tuviese la ocasión de llevar  al celuloide la sociedad ideal en “La Vida 
Futura” del año 2054, que él mismo imaginó (posteriormente reajustada al año 2036), y que 
defenderá con aún más prominencia en favor de la mecanización, del progreso tecnológico y 
científico, las máquinas ya habrán conseguido sustituir todo el trabajo rutinario en las 
fábricas sometido al esfuerzo del hombre. 
 
   En conclusión, podemos decir que a través de este grupo de películas hemos conexionado 
con otra de las trayectorias utópicas más buscadas por el hombre en su camino hacia la 
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felicidad, la de disponer tiempo libre y trabajar lo menos posible evitando esfuerzos. La 
máquina es representada en el celuloide, por un lado, de la misma manera que Lafargue 
expresaba  sus pensamientos utópicos sobre la sociedad del futuro, como “la redentora de la 
Humanidad, la diosa que rescatará al hombre…del trabajo…”. La electricidad logra resurgir 
aun con más fuerza y consolidar definitivamente el mito creado entorno a “la máquina de 
vapor”. Pero al mismo tiempo, la mayoría de estos films acabarán dando la razón a los 
retractores de la modernización maquinista, manifiesta en esos desenlaces finales desastrosos 
y dislocados que dejan en evidencia la inutilidad de estos aparatos mecánicos, pues casi 
siempre acaban trayendo más conflictos que solucionando los problemas para los que han 
sido diseñados. Por tanto, el cine también mantendrá en sus argumentaciones el mismo 
espíritu de contradicción frente a la evolución de las máquinas que la trayectoria utópica 
había sembrado y que en general también se respiraba en la sociedad, a partir de la 
revolución industrial y sobre todo tras la irrupción de la nueva fuente de energía.  
 
• En relación a los efectos sobrenaturales. 

 
   Es este grupo de películas, sin duda alguna, donde se recogen mayor número de registros 
del tipo fantásticos. Gracias a la excusa de la electricidad, se están ya aportando aquí, casi 
todos los ingredientes de los futuros subgéneros que se desarrollarán dentro del cine de 
ciencia ficción de la rama más fantástica. Obsérvese, de qué manera tan prematura,  aparecen 
los siguientes elementos: 
 

- “gigantismo”  
-  “vuelo” sin necesidad de vehículo alguno 
-  “mutaciones y transformaciones de seres humanos” 
-  “resurrección de animales” 
-  “fenómenos postergeist”  
-  “edificio inteligente” 
 

Los dos primeros elementos, el “gigantismo” y el “vuelo”, ya vimos como hacían su 
estreno en “El viaje a la Luna” de Méliès, aunque para volar se precisaba una bala-nave. Con 
respecto al “gigantismo”, y en todo caso podemos incluir también el “transformismo”, lo 
vimos en el paraguas cuando es plantado en la Luna y se convierte en una seta gigante. En la 
trayectoria utópica, también encontramos sociedades, como la de “La Ciudad del Sol”, 
donde el vuelo es posible o incluso en la línea literaria más fantástica se llegan a trasladar de 
un planeta a otro, aunque no es lo más corriente. En cuanto a la experimentación con 
animales y plantas, mutaciones o transformaciones son mucho más típicas, rara es la utopía, 
que no las aplique, exceptuando aquellas en las que se retractan ante un futuro tecnológico y 
prefieren mirarlo desde el pasado, como por ejemplo “Erewhon”, el mundo sin máquinas de 
Samuel Butler o “Walden”, el paraíso natural de Henry David Thoreau, donde los servicios 
mínimos de supervivencia en la completa autarquía, le bastan para alcanzar la felicidad 
perfecta. En “La nueva Atlántica” sin embargo, como ya hemos anteriormente comentado, 
han conseguido hasta resucitar animales.  

 
En el film “The Electric Villa” se resucita, por medio de la electricidad, al pollo asado que 

se le había preparado al inquilino para comer. No se nos puede escapar aquí este detalle, pues 
dicha “resurrección del pollo” será retomada más tarde por otros films que analizaremos en 
este capítulo, en los que en un sentido más metafórico, digamos que como “pollo activo” o 
“pollo en movimiento” este será el protagonista principal de los “gags” que se desarrollen en 
torno a una mesa dispuesta como banquete. “The Electric Villa” tiene especial interés 
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también por otro detalle: la electrificación de la casa está regulada por centros de control 
distribuidos por las habitaciones, al igual que en la mayoría de nuestros hogares en la 
actualidad; pero esto no es lo sorprendente, puesto que en aquella época ya se habían 
publicado en prensa muchos textos y folletos publicitarios que hacían referencia a las 
aplicaciones de la electricidad en las casas. En concreto encontramos dos artículos 
aparecidos, uno en junio de 1907 en el Strand Magazine de Londres, procedente de la 
agencia de noticias internacional de Nueva York, y otro en septiembre del mismo año, escrito 
por Frederic Lees, aparecido en una revista americana denominada The Steward, cuyo título 
en ambas publicaciones es “An Electric Villa”153, el mismo título que lleva el film de la casa 
Pathé. Luego entonces  y lo sorprendente de este film, es que estos centros de control por 
cable actúan de forma inteligente, pero no obedeciendo a las órdenes del toque de mando 
para lo que han sido diseñados, sino que actúan, y aquí está el detalle, por inteligencia propia 
y para su conveniencia. El inquilino, en lugar de disfrutar de las ventajas y comodidades que 
la electricidad puede ofrecerle, acaba siendo expulsado por una fuerza eléctrica, que puede 
ser entendida como “espiritista”, que desobedece las órdenes del hombre y actúa a su 
albedrío. Nos recuerda al ordenador “Hal 9000” de “2001, Una Odisea en el Espacio”, 
cuando se revela inteligente, desobedece las órdenes y se vuelve contra sus ocupantes. En 
este caso, la voluntad “espiritista” queda resuelta en la identidad de Hal, cuyo espíritu se ve 
personificado en el film por su capacidad de diálogo. Destaquemos en ambos casos, que la 
ausencia visible de una corporeidad asociada a una forma humana o volumétrica, como sería 
la del típico robot, resulta mucho más intrigante, y por otro lado, esta disposición 
planimétrica de los mandos, estén sobre la pared o sobre una mesa, se acerca más al mundo 
real no ficticio que a la ficción fantástica, pues esos paneles son hoy la interface de los 
“edificios inteligentes” , “vivienda digital” o también llamadas “casas domóticas”, estén 
centralizados en un punto o estén distribuidos en varios, donde la electricidad sigue presente, 
ya sea por cable, o ya sea por el sistema inalámbrico, y cuya función principal es hacernos la 
vida más confortable a través de la interconexión entre estos sistemas y el individuo.  

 
En la primera década del S. XX, tal y como vemos ejemplificado en “The Electric Villa”, el 

“germen” depositado por Butler en su “Libro de las máquinas” ya ha aparecido. Es el miedo 
a la revolución de las máquinas, a que estas alcancen inteligencia propia y actúen por su 
cuenta, idea que volveremos a analizar más adelante a propósito de “El Hotel Eléctrico” en el 
presente capítulo.  
 
   Hay que decir, que la mayoría de estos fenómenos prodigiosos se dan en el cine gracias a 
los trucajes que gustaba tanto experimentar en la época, pues en un principio se trataba de 
investigar y conocer las máximas posibilidades que el medio cinematográfico podía ofrecer. 
Esta fase experimental, que empezaba a madurar, es la que precisamente estaba permitiendo 
a los cineastas que pudieran desarrollar el lado imaginativo más desbocado, animados al 
mismo tiempo por el momento de “hiperexpectación” que el “Genio de la electricidad” 
(también llamado “hada eléctrica”) había generado en la sociedad. En conclusión, este grupo 
de películas nos llevaría hacia un cine eminentemente fantástico,  capaz de acoger y llevar a 
la pantalla al tipo de proposiciones del carácter más prodigioso. 

                                                 
153 “An Electric Villa” podría tratarse del mismo texto en ambas publicaciones, ya que no he comprobado el 
contenido del artículo, pero he preferido dejar constancia de su existencia por si algún investigador estuviese 
interesado. El título aparece en la colección del archivo privado de William J. Hammer, cuyo contenido está 
solamente desglosado por títulos en el portal de Technology, Invention, and Innovation Collections de 
archivos históricos de América. http://americanhistory.si.edu/archives/d8069s3.htm  
y aparece también, junto a otros artículos, incluido en el Vol. XXXIII No. 197. June 1907. London: Strand, 
Edited by George Newnes for Internacional News Co. NY, de la publicación Strand Magazine.    
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• En relación a las predicciones futuras.  

 
   Es preciso destacar que, este grupo de films, que hemos caracterizado como los más 
visionarios, es con respecto a los anteriores, el más escaso en cuanto al número de ejemplos 
encontrados se refiere. No obstante, son suficientes como para poder sustraer alguna 
valoración. En primer lugar observaremos cuales han sido las aplicaciones que estos films 
han dado a la electricidad:   
 

- localizador espacial, radar, detector… 
- pantalla de televisión. 
- Aparato capaz de atraer a personas  
- Edificio inteligente 

 
   En referencia al “edificio inteligente”, al cual anteriormente ya se ha aludido, como será 
retomado más detenidamente en el estudio que realicemos sobre “El Hotel Eléctrico”, 
trataremos en este espacio de ver hacia dónde nos llevan los otros tres elementos. 
    
   El localizador o detector espacial, nos recuerda a los sistemas de comunicación por vía 
satélite que funcionan a través de las antenas parabólicas. En concreto, el lanzamiento de la 
constelación de satélites GPS no se produjo hasta entrado en el último tercio del S. XX. El 
hecho de colocar un electroimán en el tejado para localizar un elemento en el espacio, está 
muy lejos todavía del sistema tecnológico requerido para el desarrollo de las comunicaciones 
vía satélite, y es que la distancia temporal es de mas de medio siglo. Pero estaremos de 
acuerdo en que “el germen” del futuro de las comunicaciones ha quedado impreso en el 
celuloide. Pues implícitamente se nos está hablando de solicitud de información, en este caso 
visual, captación de dicha información, es decir la imagen, y envío de esta información, que 
implica una recepción a su vez. Vayamos con el siguiente elemento, la pantalla de televisión. 
Este elemento actúa como receptor y emisor a la vez, y ello lo concibe gracias a la 
electricidad. Méliès traslada con este ejemplo, la gran pantalla cinematográfica, en la cual la 
imagen es proyectada desde el celuloide gracias a la luz, a la pantalla monitorizada por 
electricidad. La luz eléctrica supuso un gran avance para los equipos de proyección 
cinematográficos. En este sentido, podría ser lógico pensar que, si la electricidad, que puede 
viajar por cable, ayuda a trasladar una imagen por proyección, también se podría trasladar esa 
imagen a través de la electricidad, se mueva esta por donde se mueva. Por tanto, la intuición 
de Méliès en estos dos ejemplos fílmicos nos estaría apuntando hacia el viaje y la traslación 
de la imagen, algo todavía en aquel momento inexistente, pero que como ya hemos dicho, no 
impensable, pues este tipo de formulaciones formaban parte desde el inicio del S.XX ya del 
conjunto de “expectativas popularizadas”, que nos aportaría la electricidad.  
    
   En el ámbito científico, el estudio de Maxwell sobre la dinámica del campo 
electromagnético, desarrollado a partir de 1861, había dejado las bases teóricas sobre la 
propagación de las ondas electromagnéticas que años mas tarde pondría en práctica Heinrich 
Rudolf Hertz, quien a su vez, demostró que la velocidad de propagación de estas ondas era 
similar a la velocidad de la luz, dejando todo dispuesto para el envío de las primeras señales. 
Es decir, la traslación de la imagen a través de la electricidad podía ser potencialmente 
posible, pues la evolución tecnológica de telegrafía eléctrica, la mayor innovación de 
mediados del S. XIX, había abierto el camino hacia el viaje y traslación del sonido a través 
del cable telefónico; las primeras transmisiones de ondas electromagnéticas por señales 
Morse ya se habían producido y las primeras experiencias en radiodifusión tuvieron lugar 
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durante este periodo. Por otro lado, era lógico pensar que si los hombres de su tiempo, 
pudieron ver nacer la reproducción de las imágenes en movimiento a través del 
cinematógrafo, cuando todavía no habían conseguido, curiosamente, reproducir junto a estas 
el sonido, por qué no pensar que, si ya era posible hacer viajar al sonido, como no iba a ser 
posible hacer viajar a las imágenes.    
 
   Pero aceptemos que Méliès, con estos ejemplos, no llegase a concebir un sistema de 
comunicación completo como podría ser el de vía satélite, ni suponemos que tampoco los 
científicos de su tiempo, aunque sí intuyeran la imagen televisiva. El germen, depositado 
aquí, que hace referencia, como ya se ha señalado, al viaje y traslación de la imagen, se 
corresponde con el binomio “electricidad-comunicación”. Con ello, nos topamos, por 
supuesto con, los medios de comunicación audiovisuales y las telecomunicaciones; uno de 
los terrenos donde, gracias a la electricidad, más rápido se ha evolucionado, y de cuyo 
progreso depende, indiscutiblemente y de forma directamente proporcional, el progreso de un 
país, y en buena medida, esta proporcionalidad se ve reflejada en la magnitud de control y 
dominio que un país ejerce sobre otros países menos avanzados en comunicaciones.  
  
   Y para terminar, el siguiente y último elemento aparecido en la película de Edison, un 
aparato que emite ondas electromagnéticas capaz de atraer personal, o de acudir a unas 
órdenes, es bastante revolucionario, al menos en aquel momento. Claro está que Edison no 
sólo es productor y realizador, sino que su principal negocio es su “fábrica de inventos” y sus 
centrales eléctricas. Es obvio que, cualquier idea que tenga que ver con nuevos aparatos, aun 
en el caso de que sus ideas se encuentren incluidas en un contexto de ficción fantástica, no es 
como para menospreciarlas, sino todo lo contrario. Si este aparato existiera, se trataría de un 
perverso mecanismo publicitario imposible de autorizar su circulación en el mercado, ya que 
las leyes de protección al consumidor no lo permitirían. Podría se utilizado por algún político 
avispado como instrumento propagandístico y ganar unas elecciones, o si el susodicho 
aparato llegase a las manos de algún violento podría hacer que su enemigo se suicidase. 
Ahora bien, como todo, las aplicaciones podrían ser otras muy distintas a las de los anteriores 
fatalismos expuestos, o a las que el argumento de la película de Edison plantea, y orientar 
dichas aplicaciones hacia un uso útil y ventajoso. Pero lo cierto es que a Edison lo que parece 
moverle a tal invención en esta película, no es otra ventaja que la de hacer negocio, que por 
otra parte era a lo que se dedicaba profesionalmente; y por ello lo enfoca al tipo de 
“empresario” potencial dispuesto a comprarle su invento, un párroco falto de devotos. Del 
mismo modo hubiese podido escoger al dueño de cualquier establecimiento deseoso de 
clientela; así pues, el potencial de compradores sería por tanto muy alto. ¿No sería este 
aparato un sustituto de los anuncios publicitarios?, sin duda se trata de un revolucionario 
instrumento publicitario y podría también llegar a ser un órgano manipulador con el cual 
ejercer el control sobre las personas.  
 
   Podemos concluir que el grupo de películas más visionario, nos ha dirigido hacia el campo 
de las telecomunicaciones, los medios de comunicación audiovisuales y la publicidad. 
Caemos en otra de las cuestiones mantenidas en el trasfondo de la trayectoria utópica, la del 
lenguaje y la necesidad de comunicarse, y aún más significante es que esta se produzca 
cuando no estamos de cuerpo presente, es decir, que se trate de “comunicación a distancia”. 
Pero no olvidemos que, para que exista dicha comunicación, debe ser posible “el viaje de la 
información”, y aquí es donde verdaderamente encontramos “el germen” camuflado en estos 
films. Y para que este viaje sea completo, la tecnología evolucionará hacia la consecución de 
tres objetivos: el primero es que la imagen y sonido pudieran viajar juntas; el  segundo, que 
el viaje pueda alcanzar largas distancias salvando cualquier tipo de obstáculo; y el tercero 
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buscará la simultaneidad en el viaje de la información de manera que esta pueda ser accesible 
por todos a un mismo tiempo y desde cualquier punto. No hay comunicación imposible para 
el ser humano, y esta es la perspectiva que conduce a la humanidad hacia su expansión. Sin 
comunicaciones no hay expansión. Y ello nos lleva a la globalización de los medios de 
comunicación, a la universalización y en última instancia, a su extrapolación más allá de los 
límites de la Tierra. Lo cual se corresponde también con la inquietud constante del ser 
humano en indagar sobre si hay vida en otros planetas y en la esperanza de que algún día 
recibamos una respuesta a las señales que se emiten al espacio; pero sobre todo, en la 
esperanza de encontrar otro planeta cuyas condiciones atmosféricas sean aptas para la vida 
humana.  
 
   Nuestro análisis nos lleva a plantearnos que el cine, y mas en concreto el que se apoya en 
mitos que se han creado a partir de la especulación científica que gira alrededor de una 
categoría utópica, con cualquiera que sea su propósito en la filmación (conseguir humor, 
terror, efectos especiales…) juega en el progreso de la sociedad un papel fundamental. Dicho 
papel, sería, entre otros, el de dar continuidad a un “germen” (entiéndase como idea 
inconsciente que queda aletargada), que el cine se encarga de trasladar a un futuro donde a 
este se le permita despertar, con el fin de ser recuperado, modelado y experimentado, 
generando un posible hecho que acabe materializándose en el contexto sociocultural. El cine, 
sería una especie de vehículo de transporte en el tiempo cuya mercancía viene camuflada en 
esos “gérmenes” adormecidos, y que el ser humano, por alguna razón desconocida tuvo el 
impulso de facturarlos.  
 
   Por otro lado, se ha observado que el cine también actuaría como factor preventivo 
alertando de los posibles altercados que la nueva tecnología pueda acarrear a la humanidad, 
pues sus llamadas de atención a la estabilidad social y al orden natural de las cosas, se suelen 
poner en evidencia en casi todos los films a través de un desenlace catastrofista o como 
mínimo siembra confusiones y dudas sobre los posibles beneficios de dichos avances de 
progresos.    
    
 
VI. III. “El Hotel Eléctrico” de Segundo de Chomón  
   
   La película se realizó en el año 1908, mientras Chomón se encontraba en París trabajando 
para la casa Pathé Frères. Su metraje es de unos 140 o 150 metros y su duración es de 8 
minutos. El cromatismo de la película está realizado en amarillo pálido sobre blanco y negro. 
La actriz protagonista es su mujer Julienne Mathiueu (Laura) y el nombre del turista que la 
acompaña  (Beltrand en el film), no es conocido, pues no aparece ni en la ficha de la película 
que presenta Tharrats, ni en la publicada en el catálogo de la casa Pathé, por lo que, a pesar 
de que en algunos textos se ha dicho que el actor es Segundo de Chomón, aclararemos aquí 
que se trata de un error. Chomón, además de la realización, se encargó también de todos los 
efectos de trucaje, así como de la fotografía y del guión.        
 
   El argumento trata de una pareja que acude a hospedarse a un hotel donde todos los 
servicios han sido automatizados, gracias a la electricidad. Cuando se hallan en recepción sus 
maletas son introducidas en el ascensor que las llevará a la primera planta donde sus 
pertenencias se irán introduciendo por sí solas en los cajones y armarios de la habitación. La 
pareja una vez en la habitación, irán accionando los mando de una mesa, dando lugar a que 
sean peinados, aseados y desvestidos, sin que veamos ningún artilugio que haga mover un 
cepillo, una maquinilla de afeitar, o que desaten los cordones de las botas…Cuando se 
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disponen a dormir, el encargado del hotel, en la sala de control, un tanto bebido, accionará 
los mandos equivocados, causando que  todo el hotel se descontrole.  
 
Estructura narrativa del film:  
 
Desarrollo del argumento por escenas o secuencias:  
 
__ A __  ___ B ___  __ A __  _____________ B ________________  _ C _  __ A+B __ 
 
Escena A: en recepción. 
 
Encuadre en Plano Conjunto: Entrada de un hotel. La pareja en recepción y el encargado del 
hotel quien parece explicarles donde está su habitación y como funciona una mesa de 
mandos, los cuales acciona y vemos como el equipaje es enviado por sí solo al ascensor. 
 

 
 

    
 
Escena B: planta superior, rellano y habitación. 
 
Encuadre154 en Plano General: El ascensor subiendo. Sale el equipaje solo del ascensor. 
Encuadre en Plano General: El equipaje entra solo desde el rellano hasta la habitación. 
Cambio de punto de vista y encuadre, ahora, desde la habitación, la maleta sube y baja de la 
silla.  

                                                 
154 Sustituimos la palabra “plano” por “encuadre”, más apropiada en los fragmentos donde haya animación 
con el mismo encuadre, ya que en este hay  muchos planos contenidos.     
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Encuadre Detalle: Una maleta que se abre y salen sus pertenencias. Se abre un cajón,  las 
cosas se van guardando en este, se cierra el cajón. 
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Continuación de la escena A:  
 
PC: La pareja sale de recepción. 
 
Continuación de la escena B: 
 
PC: Vemos el ascensor y la pareja que llega a la planta de arriba. 
 

      
 

   
 
 
PC: La pareja en la habitación, inspeccionan, se sientan. Él da unas palmadas acompañada de 
una voz y viene la mesa de mandos. Él explica a la señora para qué sirve cada mando y que 
van a ser aseados de forma automática. Comienza a  tocar los mandos.  
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Encuadre Detalle: Botas de él, que está sentado en una silla, primero la bota es desabrochada 
sola y luego se ven limpiando con unos cepillos, que untan en la cera y frotan por sí solos. 
Vemos aquí que la silla utilizada para la animación del cepillado de los zapatos, no será la 
misma que la de la habitación que será la usada en el resto de animaciones realizadas en el 
lugar de la pared estampada como fondo.  
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PC pareja en habitación: Ella se va a desvestir. El le indica que se lo ordenará a la máquina, 
se levantan, ella se queda inmóvil esperando y él acciona el mando.  
Ella es desvestida quedando en ropa interior. Se sienta y esta con la silla es arrastrada hasta 
salir de la habitación. 
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Encuadre fijado en plano medio corto de la mujer pegada a la pared. Vemos de frente a la 
mujer, muy seria. Su cabello primero es cepillado y luego peinado. Después la mujer es 
situada de espaldas para que veamos como se hace una trenza sin la ayuda de mano alguna, 
hasta recogerse en un moño. Vemos que la silla utilizada, que apenas se ve, es la misma con 
la que ha sido arrastrada desde la habitación y distinta a la utilizada en la animación del 
limpiado de los zapatos.   
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PC: Ahora ella toca el mando. 
Encuadre fijado en plano medio corto del Sr. pegado a la pared. Vemos  como es afeitado, la 
maquinilla también va sola. Luego es limpiado con una toalla y peinado.  
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PC la pareja en la habitación: Ambos se miran lo bien que han quedado.  
 

   
 
Encuadre Detalle: La mesa de escritorio se abre sola. 
Encuadre Detalle más cerrado: Una carta que se escribe sola con una pluma. Aparece el texto 
donde informan a sus queridos padres de que están hospedados, en un alto en su viaje, 
disfrutando de las habituales costumbres más atrayentes de un lugar remoto:  
 
-“Chers parents, stallés confortablement us acomplissons simpleme voyage des plus 
charman ailleurs baisers”. “Laura et Bertrand”.  
 
Encuadre Conjunto: se marcha el escritorio, ella se acuesta en la cama  y el se tumba con un 
puro en el sofá. 
 
Escena C: sala de control de la maquinaria.  
 
Plano Conjunto cerrado del cuadro de mandos de la sala de control. El encargado del hotel se 
acerca al panel central situado en la pared, aparentemente bebido, baja uno de los mandos y 
luego el otro. Después se gira alegre y tambaleándose. Se cae al suelo saliendo de campo por 
abajo.  
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PD: Una turbina acelerada, de la que salen chispazos (dibujados). Aparece el operario muy 
difuso al fondo llevándose las manos a la cabeza. 
 

  
 
Escena A más B: 
 
Encuadre General: En la habitación todo empieza a dar vueltas muy rápido, ellos son 
movidos y embrollados por el mobiliario que se disloca. Seguidamente vemos que lo mismo 
sucede en la sala de recepción, en la planta baja. La pareja aparece en la recepción, hacia 
donde ha acabado siendo arrastrada, junto a otros muebles. Aquí les veremos camuflados 
entre armarios, sillas y demás…, siendo por estos arrollados una y otra vez.  
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   Tal y como anteriormente avanzábamos, una de las razones que convierte a esta película en 
excepcional, es el buen acompañamiento que la animación otorga en todo momento al 
discurso narrativo. Los fragmentos animados que aparecen en el film, se mantienen en un 
ritmo constante, es decir que las fracciones de segundo de sus fotogramas van a una misma 
velocidad, hasta llegar al momento clímax de la película, (aquí no hay animación) cuando el 
operario se equivoca en la sala de control, causando un giro de trescientos sesenta grados, 
tanto a nivel de argumento, como de efectos técnicos en el trucaje que le acompañarán, 
donde veremos una animación que acelerará su velocidad de forma contundente. Lo que 
parecía tan perfecto, la utopía de que todo nos lo hagan, de que el trabajo del hombre, en este 
caso el de un mayordomo, un sirviente o el de los mismos protagonistas, sea sustituido por la 
máquina o la tecnología, se ve frustrado por un fallo humano. A partir de entonces, tiene 
lugar el desenlace que acaba como el rosario de la aurora, los personajes protagonistas salen 
despedidos de un lugar a otro, son embrollados por sábanas, sillas y demás mobiliarios y el 
hotel entero entra en una animación de aceleramiento tal que se sitúa en el límite de las 
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propias posibilidades del medio cinematográfico. Es un final donde el efecto del trucaje, aquí 
la animación de objetos, gracias al paso de la manivela, es llevado a su extremo, como si de 
cine experimental se tratase, justificándose en el argumento. Chomón, realizó una animación 
donde los fotogramas que la componen se han acortado en fracciones de segundo a la mínima 
extensión necesaria para ser vistos y que la propia filmación y, o el posterior montaje  
pudiera permitirle. Y ello suponía algo fundamental a la hora de fortalecer la idea de un hotel 
fuera de control. Dicha fusión entre el efecto especial155 y el argumento, marcará una de las 
características intrínsecas de la futura ciencia ficción.  
 
 
VI. III. I. Antecedentes de “El Hotel Eléctrico” de Chomón: hoteles encantados y cenas 
eléctricas 
 
VI. III. I. I. “The Haunted Hotel” de Stuard Blackton, un antecedente  
 
   El rodaje de fotograma a fotograma, fue el gran aliado de Chomón, sobre todo en “El Hotel 
Eléctrico” donde brilló con mayor esplendor. Una de las mayores polémicas creadas entorno 
a esta película, ha sido la fecha de su realización. Algunos historiadores, tal como nos explica 
Joan Gabriel Tharrats, originariamente la habían datado en el año 1905. Y otros 
posteriormente, aun sin haberla visto156, han mantenido las referencias aportadas por los 
anteriores.157 Aunque en la actualidad sabemos que, “El Hotel Eléctrico” de Chomón es del 
año 1908, producida por la Pathé con número de catálogo 2510, tal y como ya nos desvelaba 
el mismo Tharrats, la discusión se desataba desde el momento en el que de dicha “datación” 
podía depender en buen grado la originalidad del trucaje, que se debatía principalmente entre 
Chomón y el americano Stuard Blackton. Pues este, desde la casa Vitagragh había 
desarrollado la misma técnica para representar el movimiento de los objetos en “The Haunted 
                                                 

155 Chomón introduce también otro innovador efecto especial, unos chispazos que salen de la máquina cuando 
el operario acciona uno de los mandos equivocados. Tharrats, en la ficha de “El Hotel Eléctrico” que presenta, 
nos comenta que “en la parte final de la película, cuando el empleado de la maquinaria eléctrica maneja 
ésta, son de destacar las chispas dibujadas directamente a mano sobre el negativo con tinta negra (que en el 
positivo dan blanco), claro antecedente del cine experimental, aunque ya en 1902, para darle más 
verosimilitud a una batalla de la guerra del Transvaal (de los Boers) reconstruida, el norteamericano más 
adelante nacionalizado británico Charles Urban, dibujó estrellas en las puntas de los fusiles (uno o dos 
fotogramas) simulando disparos, en el negativo con tinta china y así aparecen claros en el positivo” (o. c., 
pág. 79). 
 
156 Para conocer más sobre lo que historiadores anteriores a la publicación de la obra de Tharrats han 
comentado sobre la película, recomendamos se consulte la ficha presentada por Tharrats, ya que dichos 
comentarios, por contener gran cantidad de errores (que Tharrats se encarga de ir aclarándonos), no se ha 
creído conveniente volver a trasladar aquí. 
 
157 Hasta en la actualidad, cuando ya se ha podido confirmar que “El Hotel Eléctrico” se hizo en París en 1908 
y no en Barcelona en 1905, y como se podrá comprobar si se consulta el catálogo oficial que Pathé tiene 
publicado. Muchos son los que continúan datándola en el año 1905, y por tanto como producción Española. 
En la web oficial de la Filmoteca Española, por ejemplo, así consta en la ficha de créditos. O el mismo Jordi 
Costa en su obra “Hay algo ahí fuera”, también la coloca en el año 1905 erróneamente, lo que además le 
lleva a asegurar que Chomón influenciaría en el trabajo de Blackton, en vez de a la inversa: “El film 
(refiriéndose a El Hotel Eléctrico), en algunos catálogos norteamericanos sería atribuido erróneamente a 
Stuart Blackton, que a su vez, había recogido el testigo dejado por Segundo de Chomón en <<El Hotel 
Eléctrico>> y la posterior <<La Maison Hantée>> (1907) para elaborar su versión americana del tema, 
<<The Haunted Hotel>>(1907)…” (Costa, o. c., pág. 26). Los mismos errores se encuentran en “The Aurum 
Film Encyclopedia , Cience Ficcion”, de donde parece haber obtenido Jordi Costa dicha información. Pues 
Phil Hardy fecha la película “El Hotel Eléctrico” en el año 1905, aunque deja ciertas sospechas de que pudiera 
ser de 1908 al comentar que en algunas publicaciones inglesas así la han datado mas tarde.    
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Hotel” (El Hotel Embrujado) en el año 1906.158 Curiosamente Chomón realiza en el mismo 
año un film con un título parecido, “La Maison Hantée” (La Casa Hechizada), aunque aquí el 
truco que da vida a lo fantasmagórico se ha llevado a cabo, según comenta Tharrats, “por 
transparencias proyectándose sombras chinescas humanas a un gran cristal esmerilado”159, 
por lo que no se recurre a la animación de objetos. Ahora bien, Tharrats en su obra, 
prudentemente y demasiado modesto como para atreverse a cambiar de un plumazo una 
historia del cine que había digerido dicha consigna de forma tan arraigada, volvió a colocar la 
fecha de la película en su obra “Los 500 films de Segundo de Chomón”, en el mismo año que 
los historiadores precedentes, es decir en el año 1905. Pero por supuesto y por aquel 
entonces, nos advertía de que era más que probable que la película se hubiese realizado tres 
años más tarde: “como ya he insistido, es más que probable que esta película no sea 
española ni de 1905, sino francesa de la casa Pathé, de noviembre de 1908” (o. c., pág. 79). 
Tharrats, nos apuntaba su teoría apoyándose en ocho razones que, dada la confusión que 
existe todavía hoy en día, transcribiremos a continuación: 
 
   “1º. En los decorados del rellano del ascensor en una pared y el siguiente del dormitorio 
al ángulo de la puerta, hay colgados unos <<gallos Pathé>> cosa que no habría si la 
película fuera española, aunque podría haberlos usado si fuera un encargo de la casa 
francesa pues ya en 1905 Pathé usaba y colocaba <<gallos>> en sus decorados. 
 
    2º. Julienne Mathieu protagonista del film, está bastante más gorda que en <<La gallina 
de los huevos de oro>> de 1905 y bastante más parecida a ella misma en <<Le sculpteur 
express>> y <<La leçón de musique>> de 1908 y 1909 respectivamente (…).  
  
   3º. Situándonos en la época, tanto mobiliario, ambientación, decorados y vestuario 
parecen poco españoles especialmente el atuendo de Bertrand el turista que acompaña a 
Julienne. 
 
   4º. La planificación del film a base de planos generales cortos y planos medios, es más 
propia del año 1908 que del 1905, especialmente en la casa Pathé. 
  
   5º. La carta que encima el escritorio se escribe sola, está en francés, (texto exacto: 
<<Chers parents, instalés confortablement, nous acomplissons simplement un voyage des 
plus charmants. Meilleurs baisers. Laure et Bertrand>>). 
 
   6º. El testimonio citado por Sadoul en su <<Historire Generale du Cinema>> sobre las 
declaraciones del colaborador de Chomón en casa Pathé, Rastelli, el cual declaraba en 
1944: <<Cuando El Hotel Embrujado (<<The Haunted Hotel>> Vitagraph 1906) llegó a 
Francia en 1907, quisimos saber cómo estaba rodado el film, lo que nos resultó difícil de 
averiguar. El señor Chomón, Cristian (se refiere a otro operador de la casa) y yo, pasamos 
noches enteras buscando la solución. Esta consistía en rodar imagen por imagen>>. Lo que 
                                                 

158 Película que, por cierto, Phil Hardy se olvidó de incluirla en su enciclopedia, por descuido suponemos, ya 
que en la ficha que expone de “El Hotel Eléctrico”, sí que la menciona, aunque la data en 1907. Según 
Tharrats, “The Haunted Hotel” de Blackton se realizó en 1906, pero en Francia no se visionó hasta 1907 (o. c., 
pág. 73).  
 
159 Tharrats, o. c., pág. 104. Según Tharrats, la proyección de sombras chinescas dio lugar a que Sadoul errara 
en la fecha de realización de este film, datándolo en 1907, confundiéndolo con otro film “Ombres Chinoises”.  
“La Maison Hantée”, cuyo número de catálogo Pathé es el 1355 fechada en 1906, tampoco está incluida en la 
obra de Phil Hardy, aunque en su ficha de “El Hotel Eléctrico” sí hace mención a ella, arrastrando el error de 
fecha de producción (1907).    
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demostraría no que Chomón no conociera rodar imagen por imagen, sino que no había 
pensado su aplicación en los objetos corpóreos.  
 
   7º. Según el libro <<Pour une contrehistoire du Cinema>> de Francis Lacassin se aclara 
que en una carta de Leon Gaumont a Louis Feuillade fechada el 17 de febrero de 1909, 
aquel le explica a su hombre de confianza una idea para una próxima película y escribe: 
<<…es una idea del género HOTEL DEL SIGLO XX  o EL HOTEL ELECTRICO…>>. 
Siguiendo la lógica, este comentario sería hecho después de un reciente visionado de la 
película de Chomón.  
 
   8º. En el libro manuscrito por orden alfabético que se guarda en la Societé Nouvelle 
Pathé-Cinema, en Joinville-le-Pont, figura un <<Electric Hotel>> de 150 metros, número 
de catálogo 2.510, código telegráfico <<Fioriture>>, con fecha de noviembre de 1908. 
Fecha que puede coincidir con la estancia de Chomón en Londres (el título está en inglés) 
donde precisamente sólo rodó que se sepa, films de animación (…)” (o. c., pág. 73).   
 
   La información proporcionada en esta última razón, la octava, ya es una evidencia 
prácticamente absoluta de que la película pertenece al año 1908, y así es como aparece en el 
catálogo elaborado por la Pathé. La segunda de las razones y la sexta, son también del todo 
convincentes. Tal y como Tharrats argumenta, Chomón, aunque habría aplicado la técnica, 
durante los años anteriores, en sus créditos y en otras animaciones de muñecos recortables y 
maniquís articulados, y no olvidemos que también en “Eclipse de sol”160, no sería hasta 
después de visionar la película de Blackton, que no recayera en aplicarla a los objetos. De 
hecho, fue entonces cuando construyó la cámara 16, especialmente diseñada para rodar 
fotograma a fotograma. Tharrats se percata de una curiosidad, el título de la película “Electric 
Hotel”, según aparece en el manuscrito que se guardaba en la Societé Nouvelle Pathé-
Cinema, estaba en inglés, coincidiendo con la época en la que Chomón realizó la mayoría de 
films animados en Londres, desde la sucursal que tenía allí la Pathé. ¿Podría haberse filmado 
el film en Londres?, Tharrats no comenta nada sobre ello, pero deja entrever dicha 
posibilidad. Podría, incluso haberse filmado en Londres y haberse acabado de montar en 
París. Sanchez Vidal, quien en su obra ya data la película con la fecha correcta, también deja 
abierta la posibilidad de que podría haberse rodado la película en Londres, al argumentar, 
negando que pudiera haberse rodado en Barcelona, que “un plató de esa complejidad sólo 
era accesible en París o, si acaso, en la sucursal londinense de la Pathé Frères, donde 
trabajó el turolense en 1908 poniendo a punto algunas películas de muñecos articulados, 
como <<La salida de tía Rally>>, <<Los juguetes vivientes>> y <<El pollito 
embrujado>>” 161. De todas formas, la película no dejaría de ser una producción francesa, 
realizada eso sí por un español. Y finalmente, hemos de reconocer que “The Haunted Hotel” 
de Blackton, donde se aplicó también la animación de objetos, aunque esta no se apoyara en 
la “excusa eléctrica”, se realizó antes que “El Hotel Eléctrico”.  
 
                                                 

160 Tharrats defiende y justifica que la técnica del “paso de manivela” o rodaje fotograma a fotograma, 
Chomón ya la había puesto en práctica de todas formas mucho tiempo antes, pues en 1903 recordemos que 
utilizaba para sus créditos, sopas de letras donde estas se movían y se reorganizaban en el texto entrando y 
saliendo solas del encuadre. También aplicó la técnica a muñecos recortables o en muñecos articulados, como 
en el film “Le Teatre Du Petit Bob” o “Le Teatre Du Bob” realizado en 1906, donde Bob monta un teatro para 
sus hermanos con marionetas animadas. Y por supuesto, Tharrats también asiente en lo importante que 
hubiese sido localizar la película de “Eclipse de Sol” (1905), para poder haber dado testimonio del uso del 
trucaje.   
 
161 Sanchez, Vidal. O. c., pág. 80. 
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   Sanchez Vildal, nos señala que la técnica del “paso de manivela” para objetos, había sido 
usada desde antes de “The Haunted Hotel”, por otros cineastas como Athur Melbourne 
Cooper, con sus muñecos animados del film “Dolly’s Toys” (1901) o Porter para el estudio 
de Edison en films como “How Jones Lost his Roll” (1905) entre otros, luego entonces Vidal 
llega a la conclusión de que la importancia de “The Haunted Hotel” no debió radicar ni en la 
aparición de la técnica ni simplemente en el buen uso de esta en sí, sino en “ la de haber 
contribuido de forma irreversible a su divulgación, cabría contestar. Sucedía que hasta su 
estreno se intentaba mantener un cierto secretismo en torno a esa técnica, hasta el punto de 
que Edison pedía a los exhibidores en alguno de sus catálogos que no la divulgasen, para 
que no perdiera su capacidad de impacto. La campaña promocional de The Haunted Hotel 
se basaba en retar al público a descubrir cómo se habían logrado aquellos portentos y, en 
consecuencia, forzó el protagonismo del recurso, que fue desvelado públicamente en la 
revista inglesa Kinematograph and Lantern Weekly el 30 de abril de 1908 ” (o. c., pág. 79), 
llegando en junio a la prensa francesa. Según S. Vidal, Chomón rodaría “El Hotel Eléctrico”, 
justo cuando llegaba a la calle el interés por esta técnica. 
 
 
VI. III. I. II. La electricidad en el uso doméstico es un  “performance”  
 
   Ya hemos visto que, la publicidad sobre el uso de la electricidad en el hogar fue muy 
abundante y que incluso esta era ofrecida por las mismas empresas distribuidoras de la 
energía en salas de exhibiciones preparadas para tal fin. Este tipo de prácticas demostrativas, 
también fueron llevadas a las grandes exposiciones internacionales. Entre el 14 de mayo y el 
31 de octubre del mismo año que Chomón rodase “El Hotel Eléctrico” y coincidiendo 
también con su estancia en Londres, tuvo lugar en esta ciudad la Exposición Franco-
Británica, donde la electricidad como fuente de energía motora industrial fue la gran 
protagonista en los pasillos de la maquinaria. Y a nivel doméstico, las centrales eléctricas de 
Londres desplegaron todo su equipamiento eléctrico para realizar demostraciones al público 
asistente sobre “cocina moderna” y sobre máquinas de coser.    
 
   La empresa de Edison, también contribuyó enormemente a difundir el uso doméstico de la 
electricidad, no sólo a través de las grandes exposiciones, sino también a través de 
conferencias y publicaciones. Su socio William J. Hammer, por ejemplo, en 1887 ofreció la 
conferencia ilustrada “Electrical Wonders” en el edificio de Young Men’s Christian Union de 
Boston acompañada de un folleto propagandístico donde se especificaba una sinopsis sobre 
las maravillas eléctricas a tratar. Pero el señor Hammer fue mucho más lejos, pues lo que 
algunos años más tarde llevarían otros a la gran pantalla, él lo representó, en vivo y en 
directo en su propia casa, como si de una obra de ensayo  experimental se tratase. Dicha 
experiencia, fue recogida en un artículo titulado “Electrical Diablerie” publicado el 3 de 
enero de 1885 en el N.Y. World, y posteriormente en un libro editado por la agencia de 
Consulting Electrical Engineer que William J. Hammer fundó en 1890 y que él mismo 
dirigía. En la portada de este libro se anunciaba una “cena eléctrica” ofrecida a los miembros 
de la Society of Seventy-Seven, que se basaba en un hecho verídico acontecido en su propia 
casa de Newark, N.J. y que se trataba, según él mismo expresa, de la “Primera Casa Eléctrica 
establecida en el mundo entero” 162. A continuación pasamos a explicar en qué consistió 
dicho banquete, pues no tiene desperdicio y aunque aún no existía el cine, descubrimos que 
                                                 

162 Información que se ha extraído de la colección de archivos particulares de William J. Hammer publicados 
en Internet, en la web de archivos de la historia americana:  
http://americanhistory.si.edu/archives 
 



 412

constituye un verdadero precedente cinematográfico, que se mueve en la misma línea que 
“The Haunted Hotel”, “El Hotel Eléctrico” o “The Electric Villa”, y en una serie de películas 
que las sucederán.  
 
• La “cena eléctrica” de William J. Hammer 

 
   El último día del año 1884, para celebrar la entrada al nuevo año, el Sr. Hammer convidó a 
los miembros de la “Society of Seventy-Seven”, un grupo de trabajadores relacionados con la 
electricidad, a una “comida eléctrica”. Las invitaciones que recibieron fueron escritas con un 
bolígrafo eléctrico de Edison, sobre papel en blanco telegráfico de la Western Union.  
    
   Cuando llegaron los invitados, la casa estaba a oscuras. En el momento de entrar, el 
número de la casa sobre la puerta apareció en relieve luminoso. Al seguir avanzando, con el 
siguiente paso, el timbre de la puerta sonó de forma automática y con un paso más, la puerta 
se abrió sola, al mismo tiempo que se conectaba el gas del recibidor por electricidad.  
 
   En el recibidor, el Sr. Hammer les hizo despojarse de sus sombreros y abrigos y 
posicionarse de pié sobre un descansillo situado junto a la puerta de entrada. Seguidamente 
les mostró una especie de mango colgante atado a un cordón colocado en la pared. Cuando 
uno de los invitados estiró del mango, unos cepillos ligados a un motor eléctrico empezaron a 
girar hasta situarse sobre sus pies, comenzando los cepillos a frotar y limpiar de barro y nieve 
sus zapatos. A continuación, hicieron lo mismo el resto de invitados. 
 
   Subieron las escaleras entrando a una habitación de descanso, la cual se encendió tal y 
como hicieron su entrada a dicho espacio. En el techo aparecía representado estrellas, 
cometas y lunas luminosas brillando en la oscuridad, las cuales, cuando alguien se  tumbaba 
sobre la almohada, iban desapareciendo. Tocando a un botón en los pies de la cama, la luz 
volvía a encenderse. En una reprisa había una especie de reloj de agua que servía de 
despertador, donde una taza de agua al ser vertida señalaba la hora a la que se deseara ser 
despertado, haciendo sonar, llegada la hora de levantarse, mediante electricidad, un tambor 
situado en el pasillo, fuera de la habitación.  
 
   Cuando se sentaban en una silla, la luz de fuera se apagaba, en otra se volvía a encender y 
en otros asientos, al ejercer presión sobre ellos, comenzaban a sonar distintos instrumentos 
musicales (triángulos, tambores…). Uno de los visitantes, creyéndose aparentemente a salvo 
en su silla, mientras estaba contando una aventura divertida, fue presa de una especie de 
objeto con forma de embudo de estilo japonés, que se hallaba suspendido en el techo por 
electromagnetismo, cayendo este sobre su cabeza justo cuando llegaba al momento clímax de 
su historia. Otro miembro del grupo, se sentó en un cómodo y atractivo sillón situado entre 
las puertas del salón, y de inmediato salió corriendo asustado del repentino sonido que 
emitieron los 21 timbres que se encontraban camuflados entre los pliegues de unos paños que 
colgaban de las puertas. Había también un piano que imitaba voces y el sonido de varios 
instrumentos como si estuviese encantado.  
 
   El Sr. Hammer y su ayudante, a continuación llevaron a los invitados al comedor, donde les 
esperaba la cena eléctrica que les habían preparado. Un personaje, vestido de “Júpiter” 
presidió la mesa  desde la cabecera y les disparó una fotografía desde una cámara pequeña 
que llevaba camuflada en su indumentaria. “Bien venidos, sociedad Seventy-Seven y sus 
amigos al consejo festivo de Dios”. A continuación se anunció el menú, que era el siguiente: 
“tostada eléctrica”, “pastel mágico”, “bizcocho magnético”, “bizcocho telegráfico”, “pastel 
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telefónico”, “Pastel de corriente eléctrica Ohm”, “limonada incandescente”, “café eléctrico”, 
“cigarrillos”.., y música por la Orquesta Eléctrica del Profesor Mephistopheles. La mesa 
estaba adornada con flores y ramilletes, platos con nueces y uvas pasas, dos arbolillos de 
navidad con lucecitas y unas lamparillas de luz incandescentes que al final se llevarían a casa 
como souvenir recordatorio. La forma de los pastelitos imitaba a los timbres, enchufes, 
teléfonos, baterías, lámparas… 
 
   Se hicieron las 12 de la noche y las campanas de la iglesia comenzaron a sonar. Los 
invitados se pusieron nerviosos y se levantaron de la mesa. La artillería comenzó a sonar 
fuera, en el porche de la casa y dentro de la chimenea, por lo que decidieron volver a la mesa. 
La luz se apagó, bajo cada silla latía un tamborileo, y algunos fragmentos de ladrillo a causa 
del fogueo cayeron por la chimenea. El pudding resplandeció con una luz verde y roja 
iluminando toda la habitación. Ventanas y puertas se encendieron gracias a un material que 
se ilumina al contacto de la electricidad. El pastel telegráfico parecía emitir mensajes, los 
timbres sonaban de dentro de los pasteles, la limonada aparecía incandescente y el llameante 
pudding salió disparado echando chispas por toda la habitación. Los cuchillos, cucharas y 
tenedores se cargaron con electricidad, de manera que cada vez que se tocaban les pasaba la 
corriente. El café y la tostada quedaron rápidamente absorbidos, el bizcocho magnético 
desapareció, seguido del pastelito de corriente y Júpiter al llevarse un vaso a sus labios, el 
líquido se disipó.   
 
   Finalmente, tras esta “cena eléctrica”, los invitados pudieron disfrutar de una tradicional 
comida de noche vieja, a la cual se añadió la Sra. Hammer y su familia. Su hija pequeña, 
vestida de blanco ofreció una representación en conmemoración a los “dioses de la 
electricidad” llevando una lamparilla en su cabello y otras por pendientes, además de una 
varita con una estrella iluminada que sostenía en la mano. Frente a la casa tuvo lugar un 
despliegue de cohetes, bombas y fogueos eléctricos. Y el único experimento que no tuvo 
éxito, fue el de un globo de aire caliente enchufado a un acumulador de batería que en el 
momento de alzarlo, una ráfaga de viento hizo que este se incendiase y cayera al suelo.  
 
   Los miembros de la sociedad de los Seventy-Seven, seguramente no tuvieron, en toda su 
vida, una noche vieja más exuberante y emocionante que la que el socio de Edison les ofreció 
aquel día. Cuenta el artículo que, cuando marcharon a casa, se fueron con la completa 
sensación de que algunas de las cosas que allí habían vivido pasarían a formar parte de la 
cotidianeidad en el nuevo año.163  
 
   En 1890, William J. Hammer formó el Franklin Experimental Club en Newark, N.J., un 
laboratorio con un apartado equipado para química y otro para electricidad, donde jóvenes 
estudiantes podían llevar a cabo sus experimentos, construir aparatos y escuchar 
conferencias. Había unos 45 jóvenes científicos trabajando, cada uno con su pequeño espacio 
independiente para dejar sus notas y pruebas, y con una llave del club. Hammer, cubrió todos 
los gastos con dinero de su bolsillo, pues su sueño era crear una gran institución experimental 
y de investigación. Sueño que se vio truncado a los pocos años al quedar el laboratorio 
totalmente destruido debido a un incendio de un edificio colindante que les alcanzó.  
 

                                                 
163 Esta información ha sido extraída directamente del artículo citado, el cual he traducido al español, 
procurando respetar al máximo su contenido, pero ha de constar que no es una traducción literal, ya que el 
artículo ha sido brevemente resumido.   
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   Por lo visto, los discípulos del Sr. Hammar siguieron las hazañas de su profesor, pues el 31 
de enero de 1891, el Franklin Experimental Club, invitó a destacadas personalidades a su 
laboratorio para asistir a una “cena eléctrica”. Hemos encontrado un dibujo que parece 
ilustrar dicho acontecimiento. A pié de imagen164, se explica que unos cigarrillos eran 
empujados mediante electricidad por unos raíles que rodeaban toda la mesa, unas carabelas 
aparecían iluminadas y gritando, y unas ostras chirriaban en una cocina eléctrica, mientras 
que Bennie Franklin presidiendo la mesa, jugaba a estirar del hilo con su cometa de aquí para 
allá. El dibujo, pese a su mala calidad, muestra claramente una situación tipo “performance”, 
una actuación dispuesta para sorprender, en este caso mediante la tecnología, pero que al 
mismo tiempo dicha sorpresa se parece a un acto artístico con contenido humorístico. La niña 
jugando con su cometa delante del despliegue de medios eléctricos, con la torre Eifel y las 
vías sobre la mesa trasportando los “alimentos”, es una conjunción de elementos surrealista 
donde la realidad cotidiana se presenta totalmente alterada. 
 

 
 
    De seguro que, si hubiese existido el cinematógrafo, y estando en relación directa con 
Edison, este tipo de actos los hubiese filmado. Y lo extraño es que posteriormente, en el cine 
estos elementos serían trasladados para conseguir situaciones humorísticas, pero no se pensó 
en trasladarlos directamente del hecho verídico (donde los personajes sorprendidos no 
estarían actuando, lo que hubiese convertido a estas películas en una especie de documentos), 
sino que se darían en el cine a partir de la recreación de una situación tipo “performance” o 
“happening”, donde todos los personajes eran actores. Si de otro modo hubiese sido, es decir, 

                                                 
164 Imagen extraída del mismo fondo citado de la colección del Sr. Hammer.   
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si se hubiese filmado directamente a modo de testimonio, estaríamos hablando de lo que hoy 
entendemos como “cámara oculta”. El origen del gag humorístico registrado con una cámara 
no visible para los individuos que se suponen van a ser sorprendidos ante una alterada 
situación cotidiana, radica en la conjunción entre el “performance” y los medios 
tecnológicos, en este caso y por lo general, la cámara de vídeo. En el campo artístico, esta 
conjunción se manifiesta en lo que hoy se entiende por “video-performance”, cuya función 
sigue siendo fundamentalmente la de sorprender a través de provocar la sensibilidad de los 
espectadores y despertar en estos, digamos que ya no sólo humor, sino cualquier tipo de 
emoción.  
 
   En todo caso, nos quedamos con que la excusa eléctrica en el cine sirvió como mecanismo 
para provocar situaciones tipo “performance”, recreadas en la ficción, de un modo similar a 
como se recrearon las experiencias que aquí se han aportado que se basaron en hechos 
verídicos. Naturalmente, este tipo de escenas “artístico-tecnológicas” contribuyeron 
enormemente a engordar más la idea de que “con la electricidad todo sería posible”.   
 
   Hemos de aclarar que la “excusa eléctrica” no fue utilizada por Segundo de Chomón 
únicamente en su hotel eléctrico, anteriormente la utilizó en “Corriente Eléctrica”, un film 
cómico donde un tendero al que le han robado varias veces, decide atar sus mercancías con 
cables electrificados, de manera que cada vez que alguien entra y los toca, les da la corriente. 
Este film, realizado en 1906, según Tharrats se trata de un remake realizado por Gaston Velle 
en el mismo año también para la casa Pathé y que pocos meses después volvería a versionar 
para la productora italiana Cines.165 También emplea el término de electricidad en  el film 
“El Teatro Eléctrico de Bob” (1908)166 para justificar la articulación de unos muñecos 
animados.  
 
   Pero conviene destacar algunas de sus filmaciones animadas realizadas durante la misma 
época que “El Hotel Eléctrico”, a pesar de que el movimiento de objetos no se registre bajo la 
“excusa eléctrica”, por guardar cierta relación, aunque muy distorsionada, con algunas ideas 
relacionadas con la “hiperexpectativa” ambiental creada entorno al progreso tecnológico, 
sobre todo en el hogar. Un ejemplo es el film “Sueño de un cocinero” (1908 ó 1909), donde 
el asunto, según el visionado que nos proporciona Tharrats, se desarrolla en una cocina 
medieval en la que los sirvientes y cocineros se quedan dormidos. “Es entonces cuando unas 
misteriosas manos que mediante grandes cuchillos se han separado de sus brazos, ahora por 
sí solas empiezan a cortar coles, zanahorias y demás. Otras manos escriben con tiza en una 
pizarra negra los gastos de la comida. Finalmente sobre la pelada cabeza de uno de los 
cocineros dormidos, se dibujan extraños personajes para borrarse a continuación y aparecer 
la inscripción de: Pathé Frères. París”. Tharrats nos resalta de este film el ingenioso truco 
con el que se da paso de un dibujo animado sobre el cráneo pelado al nombre de la 
productora, y que otros como “el de las manos cortadas son totalmente surrealistas y 
precursores de una secuencia de <<Un chien andalou>>, de Buñuel y Dalí” (Tharrats, o. c., 
pág. 123). Otras de estas películas, que se desarrolla en clave cómica, es “Una mudanza 
difícil” (1908), muy probablemente, según Tharrats, rodada en la sucursal Pathé de Londres, 
donde pueden verse como “los muebles y objetos de una familia en mudanza, desplazándose 
por sí solos, se suben al carromato que los trasportará a una nueva mansión, más alguno 
retrocediendo se mete en casa de nuevo” (o. c., pág. 122). El traslado y movimiento de 
                                                 

165 Tharrats, o. c., pág. 109. Films que Phyl Hardy no incluye en su enciclopedia. 
 
166 Según Sanchez Vidal, aunque hay cierta confusión, ya que existe una versión anterior, dirigida 
posiblemente por Gaston Velle (o. c., pág. 80-81). 
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muebles, será retomado en 1910 por Emili Cohl, en “Mobilier Fidele”, rodada en los estudios 
de la Gaumont de Niza. “Imposible sentarse”, de 1908, es otra de las películas de Chomón, 
inscrita en el género cómico, donde una silla inquieta impide que un hombre consiga 
sentarse. Para mayor flirteo la silla llega hasta reproducirse en una docena de ellas. El mismo 
coqueteo humorístico se produce en el film  “La mesa encantada” (¿1908?), la cual, según 
Tharrats pudiera haber sido rodada en Londres. En este film, son dos mujeres y un anciano 
los que tratan de disponerse a la mesa para comer, pero esta se dedica a jugar con ellos 
moviéndose de un lugar a otro, subiendo la altura de sus patas, etc. Cuando van a servirse la 
sopa, la sopera crece de tamaño apareciendo unas botas dentro. La sirvienta trae un gran 
pollo asado en una bandeja y cuando se disponen a pinchar el pollo, este y la mesa 
desaparecen y vuelven a aparecer en la otra esquina de la habitación. Finalmente, tras unas 
cuantas diabluras más, un fantasma sobre la mesa entra en batalla y al recibir un golpe de 
silla, se produce una explosión. En este film, asistimos ya a la aparición de un “pollo asado” 
en movimiento167, que tantos efectos cómicos aportarán a futuras escenas desenvueltas 
entorno a los comensales de un banquete.  
 
   Esta serie de films, aquí expuestos nos recuerdan al tipo de diabluras eléctricas ofrecidas 
por Sr. Hammer y sus discípulos, a sus invitados, ya que estos, muy bien pudieron tener la 
sensación de estar en una casa poseída por fantasmas. Y es que esta buena sintonía entre lo 
eléctrico y lo mágico, se daba tanto en la ficción fílmica como fuera de ella, entre la 
sociedad. Al mismo tiempo, Chomón también empleó el término “magnético”, que por 
entonces era usado indistintamente como “eléctrico” o “automático”, sobre todo cuando el 
contenido de la película incluía a elementos que se animaran por sí solos, como es el caso de 
“Cocina Magnética”, película rodada en la misma época que las anteriores y clasificada como 
escena de transformaciones; aquí es un esqueleto que aparece ante el cocinero, el que bailará 
solo.   
 
   En relación a “El Hotel Eléctrico”, no podemos asegurar que las “diabluras eléctricas” del 
Sr. Hammer y su club de jóvenes científicos hubiesen llegado a oídos de Segundo de 
Chomón. Pero podemos imaginar que la “cena eléctrica” ofrecida a la Society of Seventy 
Seven debió ser sonada, y más teniendo en cuenta que de ella se hicieron más de una 
publicación. Por otro lado, existe esa relación directa a nivel profesional de la figura de 
Hammer en los negocios y en la empresa de Edison, quien acabará muy pronto siendo uno de 
los futuros pilares de la industria cinematográfica, como inventor, empresario y realizador. 
Sería muy extraño que cuando Chomón concibiera su hotel eléctrico168, no conociera dicha 
anécdota. Lo que es seguro es que hay un claro paralelismo entre su escena en la que vemos a 
unos cepillos limpiando las botas del huésped, de forma automática y completamente solos, 
bajo la “excusa eléctrica” y  esa otra escena con la que nos hemos topado, transcurrida fuera 
de la ficción, en la casa del Sr. Hammer, en la que los zapatos de sus invitados son limpiados 
por unos cepillos que  frotan sin ayuda de ninguna mano humana, de forma automática 
mediante un motor eléctrico. Así como también en las invitaciones enviadas a los miembros 
de la asociación de los Seventy-Seven, escritas con un bolígrafo eléctrico, y la escena del 
escritorio en la habitación del hotel, donde vemos como una carta se escribe con una pluma 
que se mueve sola.  

                                                 
167 Suponemos que antes lo habría hecho en “El pollito embrujado” (1908), muy probablemente, según 
Tharrats, también rodada en Londres, pero de la cual no tenemos sinopsis.  
 
168 Que según Sanchez Vidal, la idea de concebir un “Hotel” vendría precedida por films anteriores de otros 
cineastas, sobre todo por el famoso “The Haunted Hotel”. “La Pathé quería tener su propio <<hotel 
embrujado>>  para competir con la Gaumont, y se lo encargó a Chomón” (Sanchez Vidal, o. c., pág. 78). 
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   Ahora bien, el presunto trasvase de información e ideas, se ha podido producir de muchas 
maneras. Agustín Sanchez Vidal, nos pone sobre otra pista donde este tipo de secuencias 
también habrían tenido lugar. En el año 1892, se publicó un libro de Albert Robida en París, 
bajo el título “Le Vingtième Siècle; la vie électrique” donde aparecían dibujos que 
“mostraban un moderno hotel totalmente electrificado, en lo que la limpieza de ropa y de 
calzado, el afeitado y tantos otros servicios eran llevados a cabo por máquinas eléctricas. En 
1908, el mismo año en que Chomón rueda su Hotel eléctrico, Emile Cohl –buen amigo de 
Robida- lleva a cabo Hotel du silence, <<una maravilla de la electricidad, provisto de todos 
los adelantos, como una cama-despertador que debía despertar al huésped a determinada 
hora. Al igual que otros artefactos, la cama recibía un tratamiento burlesco, arrojando al 
suelo a su ocupante>>”169.  
 
 
   En conclusión, está claro que el libro de Robida debió muy probablemente ser la principal 
fuente de inspiración. Pero esta publicación es de unos años posterior a la fuente origen con 
la que nos hemos encontrado, donde por cierto ya aparecían el mecanismo cama-despertador, 
las sillas móviles o electrificadas, los mandos de control, además del aparato para limpiar 
zapatos y la pluma eléctrica. Como dice Vidal, la idea matriz de estas películas estaba en el 
ambiente desde hacía tiempo, y había cuajado en el libro de Robida. Pero las “cenas 
eléctricas” ejecutadas por William J. Hammer, al menos dos, que hayamos podido constatar, 
que pudieron ser más, debieron constituir el motor de arranque para que esta idea motriz 
saltase del laboratorio al ambiente y diera pié, como no, a las diversas ilustraciones y demás 
posibles escritos de prensa, que servirían de cauce, junto con el boca a boca, para su trasvase 
cinematográfico. 
 
   Así pues, podemos decir que, las “demostraciones científicas”, en este caso sobre el uso y 
ventajas de la electricidad, y más aun aquellas que de por sí contenían cierta teatralidad por 
su puesta en escena, que fueron llevadas a cabo en el contexto sociocultural desde antes de 
nacer incluso el cinematógrafo, con un fin principalmente publicitario y, o también 
sorpresivo, creando así un efecto de resonancia espacial y temporal, constituyeron un 
verdadero caldo de cultivo a la hora de concebir el contenido de los argumentos de trabajo en 
los distintos medios de representación en general, y en particular en la ficción fílmica que se 
iba a desarrollar durante las primeras décadas del S. XX entorno a la electricidad y a lo que 
de confortabilidad (aunque también disfunciones) para el hombre y su hogar, esta nos podría 
aportar, haciendo tributo a su principal consigna: el que todo gracias a la electricidad sería 
posible.    
 
 
VI. III. II. Elementos emergentes en “El Hotel Eléctrico”  
 
    En primer lugar he intentado establecer una lógica cronológica a la hora de desplegar el 
análisis de cada uno de los elementos que a continuación se presentan, procurando no alterar 
demasiado el orden de aparición de los referentes narrados en el film que vayan a ser 
conexionados. Así, desarrollaremos los puntos que se vislumbran como emergentes y que 
han sido considerados para ser estudiados, con la siguiente disposición: 
 

1. Las Arts & Cratfs frente a las máquinas. 
                                                 

169 Sanchez Vidal, Agustín. O. c., pág. 82. Vidal retoma la descripción del  “Hotel du silence”  del libro de 
Donal Crafton, Emile Cohl, Caricature and Film, pag. 285.   
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2. El Hotel, símbolo de modernidad. 
3. Interface y domotización del hogar: una mesa con mandos y el cuadro de control. 

Hacia el hombre sintético.  
4. Automatismo y artefactos eléctricos: Máquinas inferiores muy sofisticadas. 

 
 
VI. III. II. I. Las Arts & Crafts frente a la estética de la máquina: un papel pintado 
frente a un objeto eléctrico 

 
   En este apartado, trataremos de desarrollar la tesis de que Segundo de Chomón, pudo haber 
dejado constancia de la acumulada confrontación existente entre los partidarios del 
maquinismo y los retractores, quienes proclamaban la vuelta a la artesanía. Sobre si esta 
teoría pudo haberla manifestado en su película de forma consciente, siempre nos quedará la 
duda, ya que no existe referencia alguna que así lo atestigüe. No obstante, merece la pena 
exponer los argumentos que señalan hacia la posibilidad de que dicha confrontación fuese 
intencionada. Y si no lo fue, es el instinto, el impulso “germen” del inconsciente en todo 
caso, el que así lo habría dejado postrado. 
 

 
• De las “Arts & Cratfs” a la Werkbund   

 
   Primeramente, introduciremos a grandes trazos que las “Arts & Cratfs” (artes y oficios) se 
creó entorno a la figura de William Morris hacia mediados del S.XIX, quienes solicitaban la 
innovación de estilo mediante la vuelta a la artesanía, es decir a la unicidad del trabajo (frente 
al divisionismo del trabajo en la industria), y que se enmarcaba también dentro del 
movimiento de la Reforma Social. Los reformistas sociales estaban influenciados por una 
corriente filosófica promovida por John Stuart Mill denominada “utilitarismo”. Según esta 
doctrina, “la calidad moral de las acciones de los hombres depende sólo de su utilidad (o 
novicidad) para la sociedad”170, criterio que pasaría muchos años más tarde a formar parte 
de las bases de lo que se entendería como “diseño racional”. 

 
   Añadiremos que al principio de la era industrial, en Inglaterra hubo un grupo de sectarios 
liderados por Ann Lee, que frente a los cambios desfavorables que se estaban produciendo, 
también reaccionarían promoviendo una huida hacia los EEUU. Ann Lee, en Nueva 
Inglaterra fundaría la “comunidad de los Shakers”, donde vivirán con independencia civil, 
como si de una utopía se tratase, y desarrollarán un diseño basado en la adecuación de la 
forma a la función, adelantándose así a la célebre frase de Sullivan “Form folows function” 
(la forma sigue a la función) que marcará la doctrina del funcionalismo que vivirá su apogeo 
tras la 2ª Guerra Mundial. Danielle Quarante, en su obra “Un tratado de diseño industrial”, 
nos recoge una cita de la filosofía predicada por los Shaker en relación a la fabricación de sus 
productos: “todas las cosas fabricadas en la comunidad para su propio uso deben ser 
efectuadas conscientemente y lo mejor posible, con simplicidad y sin elementos superfluos. 
Todos los objetos deben corresponderse con su marco y con su uso”171. Nos comenta 
                                                 

170 Bernhard E. Bürdek. “Diseño. Historia, teoría y práctica del diseño industrial”. GG Diseño, Barcelona, 
1994, pág. 22. 
 
171 Danielle Quarante. Diseño Industrial 1. Elementos introductorios. Ed. Ceac, Barcelona, 1992, pág. 66.  
Nos comenta Quarante que, los Shakers adoptan el celibato como regla de vida, todo lo que hay en la 
comunidad es de todos, desde los lugares hasta los objetos, las construcciones comunitarias siguen unas reglas 
de colores impuestos, para la parroquia, los talleres, las habitaciones, etc. Las ropas también siguen pautas 
fijadas en sus tejidos cómodos y colores discretos y completamente lisos.   
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Quarante, que estas comunidades “basadas en un colectivismo cristiano, vivirán en 
autarquía y serán económicamente independientes hasta 1832, año en el que empiezan a 
vender al exterior su producción de muebles y objetos. Los shakers, voluntariamente 
aislados del mundo, no rechazaban las innovaciones tecnológicas cuando las consideraban 
útiles. (…) La utilidad es la belleza. La simplicidad encarna la pureza y la unidad. El orden 
debe reinar, y las formas inútiles son proscritas…” (o. c., pág. 66).  

 
 No obstante, algunos investigadores, como Bernhard E. Bürdek, asienten en afirmar que 

William Morris, junto con John Ruskin, filósofo e historiador de arte y el arquitecto Gottfried 
Semper, fueron los verdaderos padres del diseño, ya que supieron, cada uno desde diferentes 
campos, trasladar al conjunto de la sociedad y de forma unánime, la necesidad de recuperar 
el verdadero sentido de la “utilidad” de las cosas; y ese sentido verdadero, era el que debía 
asociar a un mismo término la “funcionalidad” y la “belleza”. Ellos “se rebelaron contra la 
decoración superficial e impuesta de los objetos industriales producidos en aquel tiempo, tal 
como lo había hecho Henry Cole”172, nos señala Bürdek. Por otro lado, la colosal cultura 
mercantilista desplegada por la reina Victoria había conseguido inundar de objetos inútiles y 
pretenciosos los grandes espacios abiertos y vacíos tan admirados de la época medieval. La 
recuperación por los espacios sería otra de las asignaturas pendientes, y entraba en acorde 
con el sentido de lo “útil”, ya que además lo feo e innecesario para vivir, no debía ni 
fabricarse.  

 
   Las palabras de William Morris, recogidas por la profesora Danielle Quarante en su obra 
ilustran de forma muy sintética sus ideales: “Las clases populares deben a la vez liberarse de 
la esclavitud de la fábrica y rodearse de un marco de vida cuya verdad y pureza les 
aportarán la felicidad”. El socialismo entusiasta que predica, nos aclara  Quarante, 
“permitiría a las <<clases bajas>> acceder a la felicidad por el trabajo y por la belleza de 
los objetos cotidianos” (o. c., pág. 68). Y el principal portador de estos principios que 
animarían a Morris hacia la lucha política por un lado y a mirar al pasado por el otro, sería 
John Ruskin, iniciándose, según Clive Wilmer, con la lectura de la obra “The Stones of 
Venice” y en concreto de su capítulo “La Naturaleza del Gótico”. “Este capítulo no sólo 
define las bellezas del estilo que Morris más apreciaba, sino que lo explica en términos de 
las condiciones de trabajo que lo posibilitaron, contrastándolo específicamente con la vida 
en la factoría moderna. La libertad creadora, para Ruskin, es la fuente de toda la felicidad 
humana; consideraba el trabajo agobiante como un crimen contra la humanidad. Así 
empezó en el siglo XIX la alianza del artista decorativo con el luchador de la justicia 
social”173.  

    
    El autor de “Noticias de Ninguna Parte”, William Morris, desde la cual, como ya se ha 
expuesto, se posicionará en un mundo futuro que mira hacia el pasado (a favor de la vuelta al 
sistema de producción artesanal proclamando la vuelta al campo y la desintegración de la 
vida urbana industrial). Al contraer matrimonio en 1859, decide construirse para vivir una 
casa moderna de estilo medieval. La <<Red House>>, proyectada por su amigo el arquitecto 
Philip Webb, fue decorada enteramente con muebles y tejidos elaborados de forma artesanal 
                                                 

172 Recordemos que Henry Cole, fue el principal propulsor de la Primera Exposición Universal de Londres, en 
1851, bajo el lema “Aprender a ver comparando”. “Se esforzó a través de una pequeña publicación, 
<<Journal of Design>>, aparecida entre 1849 y 1852, en influir en el diseño de la vida diaria haciendo uso 
de medidas pedagógicas. Su trabajo buscaba principalmente orientar la funcionalidad de los objetos por 
encima de los elementos representativos y decorativos” (Bürdek, o. c., pág. 20). 
 
173 Clive Wilmer, en Introducción a la obra de William Morris. “Noticias de Ninguna Parte”. Ed. Abraxas. 
Barcelona, 2000, pág. 10. 
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por Morris y sus amigos artistas y artesanos, ante la imposibilidad de adquirir algo decente en 
el mercado, dada “la degeneración de los gustos de la época” (Wilmer, o. c., pág. 12). Esta 
experiencia, que vivieron con gran furor y pasión, les acabó de “confirmar la verdad de todo 
lo que había aprendido de Ruskin: la superioridad de la artesanía sobre la producción en 
masa, el placer del arte creador y mucho más. Como resultado de esto, en 1861 los amigos 
iniciaron lo que luego Morris denominó <<La Firma>>: Morris, Marshall, Faulkner & 
Co”, y que más tarde pasó a denominarse únicamente como Morris & Co., cuya producción 
de muebles, vajillas, tejidos, papeles pintados.., se llevaría a cabo en talleres artesanales.   

 
   A partir de este momento, es cuando se crea entorno a la figura de Morris y de John 
Ruskin, el movimiento de las “Arts & Crafts” en Inglaterra. El grupo tuvo muchos 
seguidores, pues los motivos que les llevaron a posicionarse en estos términos tan extremos 
contra las máquinas, eran francamente muy razonables. La baja calidad de los productos 
obtenidos en serie, la ausencia de estética y la falta de funcionalidad, eran algo obvio. Pero 
también era obvio que la paralización de la producción industrial era prácticamente 
imposible. La estética de la máquina siguió su curso y las Arts & Crafts perdieron la batalla; 
una batalla que de antemano no podían ganar174. En primer lugar porque una cosa era 
reconducir el proceso industrial, y otra muy diferente era pretender su reversión, lo que 
equivalía a su abolición. Y por otro lado, el “fracaso relativo” vino dado por la propia 
filosofía predicada en favor de la “belleza al alcance de todos”. La clase obrera jamás podría 
adquirir el producto artesanal, dado que los elevados costes de su producción, obligaron a la 
empresa artesanal a subir los precios, muy por encima del de los productos fabricados en 
serie, con lo cual el “éxito relativo” lo obtuvo entre la clase más elitista.  
 
   Como consecuencia, el diseño durante el S.XX se desenvolvió en dos direcciones: “diseño 
de masas”, procedente de la producción industrial, y “diseño de élite”, procedente de la 
producción artesanal. Estos últimos, a pesar de que buscaron la perfección para sus diseños 
de muebles en la simplificación y la sencillez para adaptarlos a una mayor funcionalidad e 
influir en el gusto popular atendiendo a las necesidades, pasarían a engrosar el patrón a seguir 
por toda Europa, proyectándose hacia “las arte decorativas”, en contraposición a la “estética 
de la máquina” que se destinaría a las masas. Algunos de los diseños artesanales de Morris & 
Co. acabarán siendo propuestos como prototipos para los modelos industriales, lo que 
suponía una contradicción de principios. Pero en general las Arts & Crafts crearían un estilo 
propio que otros imitarían, cuya influencia llegó hasta el estilo modernista (las curvas 
inspiradas en la naturaleza vegetal de sus estampaciones, por ejemplo, serán recuperadas y 
estilizadas en el nuevo arte, y sobre todo se verán representadas en las curvas del hierro 
forjado), viendo la luz como “Art Nouveau” desde su lugar de nacimiento, en Francia, 
durante la Exposición Universal de 1889 de París. En cuanto a sus pretensiones reformistas a 
nivel social, consiguieron que algunos industriales modificasen sus modelos, llegando a 
cuajar finalmente en 1907, momento en el que se funda en Munich la Deutsche Werkbund, 
de la mano de Hermann Muthesius, muy influenciado por los principios de William Morris y 
John Ruskin tras un viaje a Londres en misión de trabajo.  
 
   La Werkbund era una “asociación de artistas, artesanos-industriales y publicistas cuya 
meta era mejorar el trabajo profesional mediante la educación y la propaganda a través de 
la acción conjunta del arte, la industria y la artesanía” (Bürdek, o. c., pág. 24), quienes 
                                                 

174 En el enfrentamiento desencadenado por el artesanado contra la industria, también interviene un factor 
emocional, que puede ser comparado al de los artistas figurativos ante el nacimiento de la fotografía, dado que 
las máquinas podían imitar sus productos, y reproducirlos en series, perdiéndose el valor del objeto único, su 
identidad y el esfuerzo del hombre en el ejercicio de creatividad.  



 421

retomarán las bases para un diseño racional, procedente del “utilitarismo” y reflejado sobre 
todo en la figura de Theodor Fischer, uno de los miembros de la Werkbund. Otros miembros 
principales serán Bruno Paul, Richard Riemerschmid, Henry van de Velde, y entre ellos el  
destacado Peter Behrens, quien ha sido considerado como “el principal pionero del diseño 
moderno” (Bürdek, o. c., 26). Behrens, el que fuera arquitecto y técnico publicitario175, 
pasaría a ser también “el primer diseñador industrial” al ser contratado por la eléctrica 
alemana AEG en 1907 como “consejero artístico”, encargándose del diseño de aparatos 
electrodomésticos, además de ocuparse de la arquitectura y de la imagen gráfica de la 
empresa.  
 

   
A la izquierda puede verse la remodelación de la fábrica de turbinas de la AEG en Berlín, cuya 
construcción sorprendió por su arquitectura moderna, edificio que Peter Behrens concibió como un 
monumento, con una gran fachada inspirada en un templo y que él mismo calificó como “catedral del 
trabajo”176. A la derecha vemos el diseño gráfico del cartel publicitario de una lámpara, que realizó para la 
AEG en 1907.  
 
    Según Quarante, la Werkbund, “por las preguntas que planteó y por la voluntad de unir 
arte e industria, introdujo realmente el concepto de creación industrial y, a través de él, el 
de diseñador industrial” (o. c., 72). A pesar de que dentro de la Werkbund también hubo 
algunas posiciones enfrentadas, pues “para H. Muthesius y para H. Van de Velde, el objetivo 
común consistía en la utilización de la máquina en la producción industrial, pero pronto 
aparecieron claras divergencias de pensamiento entre ambos. H. Muthesius sostiene la 
necesidad de la estandarización y se opone a H. Van de Velde177, que defiende el individuo y 
el arte” (Quarante, o. c., 72). No obstante, continúa diciendo que “aunque subsistía en su 
seno una fuerte corriente orientada hacia el arte decorativo y la artesanía y pese al 
posicionamiento de H. Van de Velde, el Werkbund178, con Muthesius, se mantiene como el 

                                                 
175 Peter Behrens procedía de la Jugenstil, el movimiento modernista alemán; pero no tuvo reparo en aceptar el 
reto de diseñar para la industria. En su taller de Berlín, trabajarían durante un tiempo  tres grandes arquitectos, 
Walter Gropius, Mies van der Rohe, primer y último director de la Bauhaus, respectivamente y  Le Corbusier.  
    
176 Según información extraída de la misma fuente donde hemos obtenido las imágenes:  
Dostre, Magdalena. “Bauhaus 1919-1933”. Bauhaus Archiv Museum für Gestaltung, Taschen (Madrid), 
edición del 2006, pág. 14 y 15.  
 
177 Henry Van de Velde acabará desmarcándose hacia el “diseño de élite” para la burguesía.   
 
178 Otros historiadores dicen “la Werkbund”, tal y como aquí se ha utilizado, pero algunos como Quarante 
dicen “el Werkbund”.    
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defensor del funcionalismo y la estandarización, ideas que desembocarán en el concepto de 
“gute form” 179 (o. c., pág.72).      

 
   Similares asociaciones irían surgiendo en otras ciudades europeas como Austria,  Suiza, 
Suecia o Inglaterra. Nos señala Bürdek, que “el objetivo común de estas asociaciones era 
influir en el gusto tanto del fabricante como del usuario del producto en un sentido global, 
de forma, en palabras de Henry Cole, educativa” (o. c., pág. 24). Como vemos, el 
movimiento de las Arts & Crafts, aunque perdieran la batalla contra las máquinas, no caería 
en saco roto.  
 
   Sintetizando, digno es destacar que, curiosamente, serían las empresas eléctricas las 
primeras en recurrir a un “consejero artístico”, las primeras en tomar conciencia de los 
problemas de estética y calidad que la producción industrial estaba generando, y que tanto 
William Morris y los suyos habían  reivindicado. Resulta paradójico que precisamente sean 
las empresas encargadas de reconvertir el trabajo manual del hogar en mecánico, es decir las 
que aportarían la mecanización al hogar, las primeras en apuntarse a trabajar juntamente con 
artistas y artesanos, descendientes de aquellos que en su día se posicionaron en contra de las 
máquinas.  

 
   Y en este contexto histórico precedente, nace “El Hotel Eléctrico”, un año después del 
nacimiento de la Werkbund, un año después de que se sienten a debatir sobre racionalidad, 
normalización, funcionalidad y estética, momento inicial de un largo proceso de madurez que 
buscará para el futuro consolidar la reconciliación entre el pasado artesanal y el presente 
industrial. Aunque se ha de decir que en muchos aspectos, esta madurez no será suficiente, y 
al menos en el celuloide y durante mucho tiempo se seguirá incidiendo sobre las mismas 
cuestiones, como más adelante veremos cuando retomemos el desenlace final de la película 
“La Vida Futura”. Pues aún realizándose esta en el año 1936 y trasladándose en el tiempo 
hasta la mitad del S.XXI, fecha a la cual ni tan siquiera hoy hemos llegado, los hombres 
civilizados del futuro de Everytown, continúan manteniéndose en la misma disyuntiva de 
antaño, creada entorno al movimiento británico de las “Arts & Crafs” y al progreso 
tecnológico, y que muy bien se ve ilustrado en el debate público, sobre la conveniencia o no 
de partir con la nave espacial hacia la Luna, que protagoniza el pueblo de la mano de la 
figura del “artista” frente al  gobernador, descendiente de los ingenieros, y que encarna a la 
figura del “técnico”. Aunque el triunfo sea para el progreso de la ciencia en pro de la 
humanidad, dejando a un lado a los replicantes, el hecho de trasladar al futuro una discusión 
del pasado, es si más no, indicativa de que este pasado todavía tiene algo que decir, porque 
puede que el futuro tenga aún mucho que escuchar. Y este mismo presentimiento parecía 
intuirse ya en “El Hotel Eléctrico” del futuro, transmitiéndonos una sensación extraña en esa 
mezcla de lo pasado con lo nuevo, que sirve como llamada de atención. Algo muy similar a 
la sensación transmitida por Kubrick en su odisea espacial del año 1968, situada en el 2001, 
cuando el protagonista finalmente se encuentra consigo mismo descansando en la cama de 
una hermosa habitación blanca con muebles antiguos, similar a la de un gran hotel, y 

                                                 
179 “Gute Form”, es  “la buena forma”, que en España se le llamó “El buen diseño” (“good design” en 
Inglaterra) y tendrá su origen en los años 60 del siglo XX, y también en Alemania, a través de la Escuela 
Superior de Diseño de Ulm, quienes verán la oportunidad de aplicar sus principios de diseño en las  empresas 
gracias al trabajo conjunto de los hermanos Braun. El modelo Braun A.G., basado en la objetividad, la 
funcionalidad y el realismo creativo, pasó a ser el símbolo del diseño alemán y desde aquí se extendió 
rápidamente por todo el mundo. Pero, no olvidemos que  desde las Arts & Crafts, pasando por la Werkbund 
hasta llegar al modelo “Gute Form”, hubo que dar entre estos dos últimos muchos pasos en el aprendizaje de 
lo que sería esta nueva profesión, y estos pasos se dieron sobre todo en la Escuela de la Bauhaus.   
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entonces frente a un monolito perfecto, muere o vuelve a nacer. Observemos cómo es esta 
habitación:  
 

 
 
   El pasado se ha trasladado al futuro o el futuro hasta el pasado. La sensación de respeto 
aquí producida es enorme, sin llegarse a saber muy bien a qué es debida, si al momento de la 
muerte, al de la vida, a ambos si son lo mismo o no tiene nada que ver con ninguno. La 
grandeza de estas imágenes tendría que ver con la capacidad de comunicación que tiene el 
pasado, cuando desde el futuro se nos permite poder reencontrarnos con él para observarlo y 
recordar sus sabias advertencias. Pues la cápsula (como una “máquina del tiempo”), símbolo 
de la evolución tecnológica lograda por el hombre, le lleva hasta esa habitación que parece 
mostrarle el pasado para que encuentre el camino o la luz, que emana desde el suelo, ya que 
nuestro hombre del futuro se halla perdido ante la traición de una computadora que se ha 
revelado contra él, y vuelve al lecho, a su lugar de origen como para replantearse de nuevo el 
futuro. Y allí están esas sillas clásicas de estilo  Luis XV (muy popular a mediados del S. 
XVIII), similares a las del hotel de Chomón, y como no, esas pinturas y esculturas que le 
hablan de la capacidad creativa del hombre, de ese  “artista” que fue y que sigue siendo, con 
toda la carga ideológica que eso conlleva, como ya se ha explicado. Por lo que, en esta 
habitación hay un encuentro entre las artes tradicionales y las ciencias tecnológicas que 
consigue hipnotizar al espectador, porque el futuro está escuchando al pasado, y este le 
recuerda el camino de la creación sensible para seguir evolucionando. Y este es a mi juicio 
un conjunto espectacular que deja en evidencia el verdadero concepto del progreso.  
 

 
El conocimiento no sería conocimiento tal,  sin “la sabiduría” de la edad histórica, del pasado.  
  



 424

 
El monolito, la aspiración a la “perfección técnica” en el plano ideológico, como en una máquina del 
tiempo, se reencuentra con el hombre-sensible, el espíritu del artista.  
 

 
• ¿Un homenaje a los Incoherentes? 
 

  Seguiremos evolucionando hacia nuestra hipótesis inicial. En primer lugar destacaremos los 
puntos que nos remiten a tomar esta posición: 

 
1.- La decoración del hotel es la propia de la época actual en la que se rodó, sigue un 
estilo a lo Luis XV, un tanto barroco. De modo que, para ser un hotel de futuro, no parece 
que sea a través de su estilo interiorista, que se haya pretendido establecer ningún tipo de 
correspondencia en este sentido. Sin embargo, sí podemos observar que existe una 
alusión directa a las Arts & Crafs, y es que el papel pintado que aparece en la pared 
pertenece a uno de los modelos de la firma Morris & Co, o bien a una imitación. Segundo 
de Chomón, ese mismo año de 1908 estuvo en Londres, donde sabemos que las 
estampaciones de Morris eran famosas, se habían puesto de moda durante el último tercio 
del siglo XIX, y al parecer, por el rótulo “Sandersons” que aparece en el film de “La Vida 
Futura”, tres décadas después, lo estarían durante mucho más tiempo. Lo que a nosotros 
nos interesa es que ese papel pintado, cuyo dibujo además se parece a la flor de la 
“alcachofa” (aunque no podemos afirmar que lo sea), por ser uno de sus clásicos motivos 
mas recurridos por la firma Morris, está representando a un movimiento que se había 
declarado contra las máquinas. ¿Un hotel de futuro que mira hacia el pasado ideológico? 
  
2.-Las escenas en las que aparece el objeto que trabaja por sí solo bajo la “excusa 
eléctrica”, el cepillo   peinando el pelo de la mujer, la maquinilla que afeita al señor, y los 
cepillos que limpian sus botas, son realizadas con un encuadre que tiene de fondo el papel 
estampado de la pared con motivo de alcachofas o similar de la firma o estilo Morris. La 
electricidad y las estampaciones de Morris en un mismo encuadre.    
 
3.-Cuando se inicia la primera de estas escenas, la mujer está en el centro de la 
habitación, y tiene la silla a su lado. El compañero toca uno de los mandos de la mesa y 
de inmediato, ella es sentada en la silla y arrastrada con esta hacia fuera de la habitación, 
buscando el fondo apropiado donde se realizará la animación. Es decir, el fondo podría 
haber sido escogido de forma premeditada.  
 
4.- Curiosamente, la silla que ocupará el hombre, cuando le limpien los zapatos, será otra, 
no la misma que estaba en la habitación de estilo Luis XV y que será la utilizada en el 
resto de animaciones donde esta prácticamente no se vea. Ello también indica que no 
solamente se ha escogido el lugar donde posicionar la cámara para rodar fotograma a 
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fotograma, sino también la silla con la cual realizar dicha animación. En la animación del 
cepillado de botas, es donde únicamente se ven las patas de la silla, y puede que las patas 
de la silla Luis XV no interesase a Chomón estéticamente para ejecutar en ella una 
animación “eléctrica”. Así pues, le da el cambiazo por otra silla, que le resulta sin duda, 
más apropiada. Qué casualidad que el diseño de las patas de la nueva silla (ya que no 
podemos verla al completo) siga el mismo estilo que los distribuidos por Morris & Co, y 
que en concreto podría pertenecer a la línea Rossetti, que puede verse en la siguiente 
imagen, arriba a la izquierda180.  
 

   
 
5.- ¿Por qué no escoger un fondo liso que permite mejor que se centre la atención en el 
movimiento del aparato electrónico?  Un fondo de cortinas, es lo más típico, una tela lisa 
o una pared blanca, pero escoger un estampado floral como fondo no es lo más lógico, a 
no ser que se pretenda expresar algo, como por ejemplo que pretendiera enfrentar, o 
puede que reconciliar, al “maquinismo” con la “artesanía”, o al “automatismo” con el 
“trabajo manual”, situando a elementos simbólicos o representativos de cada uno de 
estos, en una misma escena. Y es que además, durante la animación del limpiado de las 
botas, vemos estampados decorativos del estilo Arts & Cratfs no sólo en la pared, sino 
también en el suelo, causando interferencias debido al recargamiento ornamental creado 
en el campo encuadrado durante dicha acción. Algo que no tendría demasiado sentido si, 
de lo único que se tratara fuese de mostrar la habilidad y el dominio del paso de 
manivela.    
 
6.- Se ha comentado que Chomón guardaba cierta sintonía con el movimiento artístico de 
los “Incoherentes”, pues su película “Una excursión incoherente” realizada un año más 
tarde que su hotel, la cual constituye por sus fantasías oníricas todo un preanuncio 
surrealista, así lo delata. La siguiente pista, que nos lleva a la hipótesis de que Chomón 
podría haber encarado intencionadamente en una misma escena a dichas dos corrientes 
opuestas, que por otro lado era un tema de discusión candente (como lo atestigua la 
reciente formación de la Werkbund), la encontramos entre las argumentaciones que 

                                                 
180 Página del catálogo de Morris & Co.  (Torrent, Rosalía. Marín, Joan. O. c., pág. 81).    
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Agustín Sanchez nos ofrece a la hora de señalar la conexión de Chomón con los 
Incoherentes y que seguidamente explicamos. 
 

    Nos explica Agustín Sanchez que “el adjetivo <<incoherente>> (…) en 1909 tenía 
resonancias concretas, remitiendo a un grupo prevanguardista parisino integrado, entre 
otros, por el caricaturista y cineasta Emile Cohl, uno de los creadores que más contribuyó al 
desarrollo de los dibujos animados. Los <<incoherentes>> alcanzaron su auge entre 1883 y 
1891, siendo sus principales representantes el citado Emile Cohl y Jules Lévy, tras los cuales 
alentaba todo un cenáculo de artistas, periodistas y <<bon vivants>>. Su acuñación <<les 
arts incoherentes>> se oponía claramente a la entonces en boga de <<les arts 
décoratifs>>, y tomó cuerpo en la exposición que Lévy organizó en septiembre de 1883 en la 
galería Viviente. Se anunciaba como <<una exposición de dibujos hecha por gente que no 
sabe dibujar>> (…). Conoció un enorme éxito, y Cohl le dedicó varias hojas en la popular 
revista Charivari, una de ellas titulada <<Un voyage chez les Incoherentes>>, cuya 
semejanza con el título de la película de Chomón no debe pasar desapercibida” (o.c., pág. 
89). Agustín Sanchez también relaciona directamente a Chomón con Cohl, ya que el salto de 
la ilustración y las caricaturas de este último al cine, lo dio con su película de dibujos 
animados “Fantasmagorie” en 1908 y su fuente de inspiración fue “The Haunted Hotel” de 
Blackton, la misma fuente que inspirara a Chomón su hotel eléctrico. Además de que 
precisamente cuando Chomón fue enviado en 1910 a la sucursal Pathé de Barcelona, la casa 
francesa ficharía a Cohl, dejando este la casa Gaumont. Es interesante también destacar el 
discurso que Sanchez Vidal nos ofrece a través de su análisis a propósito de las relaciones 
directas entre los films de los dos cineastas, como son “Fantasía Lunar” (1909) o “Una 
excursión incoherente” de Chomón y “Fantasmagorie” o “Clair de lune espagnol” (1909) de 
Colh y el eslabón que establece entre estas películas con Buñuel en “Un perro andaluz” 
(1929), “considerada el arranque del cine surrealista” (o. c., pág. 95), donde la huella 
incoherente, también entre los caricaturistas de la época, y sobre todo en lo que respecta a las 
imágenes simbolistas “en las que la luna es un catalizador que sirve para glosar la relación 
entre los sexos” (o. c., pág. 94), vuelve aquí a salir a la luz.181  

 
   El grupo de los incoherentes era inminentemente burlesco y metafórico, en sus expresiones 
artísticas y también en sus actos. “Dos típicas propuestas de <<arte incoherente>> fueron 
la de un <<Vitral opaco para decorar la habitación de un ciego>> y un lienzo 
absolutamente en blanco titulado <<Policía repeliendo un ataque nocturno>>” (Sanchez, 
o. c., pág. 90). Surgieron la Revista Incoherente, el Café de los Incoherentes, obras 
incoherentes de artistas de renombre como Toulouse-Lautrec, y desde 1884 hasta 1895 
estuvieron más o menos activos con exposiciones y celebraciones de resonados bailes 
festivos en lugares como el Folies-Bergères, mediante los que se ayudaban a darse aún más 
popularidad. En 1889 presentaron la “Exposición Universal de las Artes Incoherentes”, con 
catálogo incluido, en el que intervino Chéret en la portada y Lautrec, entre otros, 
manteniéndose la misma línea burlesca de incoherencia.  

  
   La pista definitiva, la encontramos cuando Sanchez Vidal, se refiere a uno de estos bailes:  

 
   “el grupo conoció su mayor auge y popularidad en 1884 y 1885, en que ampliaron sus 
actividades sociales con un baile de máscaras al que Cohl acudió disfrazado de alcachofa. 
Dieron tanto que hablar que <<Le Courrier Français>> les dedicó un número especial el 
                                                 

181 El interesado puede remitirse a la obra citada de Sanchez Vidal, en su capítulo “El eslabón perdido hacia 
el surrealismo”, págs. 89-95, o también a la principal fuente en la que se apoya: 
Donald Crafton, Emile Cohl, Caricature and Film, Princeton University Press, 1990.  
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12 de marzo, bajo la advocación favorita de Jules Lévy: <<Hermanos, hemos de reír>>, 
que era una clara respuesta al lema simbolista <<Hemos de morir>>” (o. c., pág. 90).  

 
   Concretemos pues, que en primer lugar, los Incoherentes se posicionaban contra las “artes 
decorativas”, entonces en auge, descendientes directas de las “Arts & Crafts”. Las alcachofas 
eran uno de los motivos recurridos por William Morris en sus estampaciones, sobre todo para 
tapizados de cojines, sillas, papeles pintados para pared, alfombras..., (aunque Morris 
utilizaba muchos otras formas florares, como las orquídeas, las rosas...) siendo la línea 
“Alcachofa” popular en las dos últimas décadas del siglo XIX. El baile de disfraces, era un 
acto Incoherente, al cual Cohl le puso coherencia al seguir los principios de la propia 
filosofía del grupo que se manifestaba contra las artes artesanales, acudiendo a él vestido de 
alcachofa. Este “coherente” acto de un “incoherente” (Emile Cohl), convierte en cierto modo 
a la “alcachofa” en un icono, aislándole del resto de motivos florares utilizados por Morris y 
colocándolo así en la memoria colectiva, recordándonos siempre a ese movimiento al que 
representó, el de las Arts & Crafs.  
 

   
 

     
 

     
Línea Alcachofa diseñada por William Morris: “Artichoke 1”, “Artichoke 2” y “Artichoke 3”, nombres 
que recibieron la línea de cojines bordados correspondiéndose a las distintas fases de la flor de la 
Alcachofa. Línea que empezaría a diseñar desde 1875, tanto en cojines como para tapizados de sillas,  
alfombras o pared.182          

                                                 
182 Imágenes obtenidas de:  www.bethrussellneedlepoint.com/.../artichok.htm y www.vandaimages.com 
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   Si a finales de la primera década, la problemática de reconciliar la producción industrial 
con la artesanal era el centro de interés social y empresarial para el que se buscaban 
soluciones (aparecía la figura del diseñador industrial –del “consejero artístico”- de la mano 
de un empresa eléctrica), y si a ello le sumamos que entorno a esos años, parece que el 
sentimiento de los “Incoherentes” renace en las imágenes oníricas de dos cineastas: Cohl y 
Chomón. Estando Chomón relacionado con los Incoherentes, ¿no sería Chomón consciente 
de que estaba situando frente al espectador una “maquinilla de afeitar eléctrica”, sobre un 
fondo estampado que era reflejo directo del espíritu artista-artesanal que se posicionó contra 
las máquinas, sabiendo que los Incoherentes halagaban el progreso tecnológico dirigiéndose 
al movimiento “Arts & Crafts” en tono burlesco, pues Cohl acude a una fiesta disfrazado de 
alcachofa, uno de sus iconos más representativos? Y luego está ese otro detalle, que tampoco 
hay que desdeñar, de cambiar para la escena de la animación del limpiado de los zapatos, la 
silla de estilo Luis XV por otra de estilo Arts & Crafts, única representación automática 
donde las patas de la silla quedan a la vista.   
 
   De que la “alcachofa” es un icono que pasaría a la memoria colectiva, ya no nos queda 
ninguna duda, cuando descubrimos que el diseñador de iluminación danés Poul Henningsen, 
se había inspirado en ella para una de las lámparas de la serie PH (1925), por lo que la 
denominaría “PH Alcachofa”, forma a la que volvería a recurrir en más de una ocasión  En la 
imagen183 siguiente podemos verla en una de sus versiones del año 1957.   
 

  
Lámpara “PH Alcachofa” del danés Poul Henningsen, versión de 1957. 
 
   Nos acaba de aparecer un curioso binomio: alcachofa (icono de las Arts & Crafts) –
electricidad (del maquinismo), justamente aquello que en la escena de Chomón aparecen 
frente a frente en el mismo plano de encuadre, aquí aparecen unidos en un diseño objetual. Es 
más, cual es mi sorpresa que mientras visionaba el film “Futureworld” (Mundo Futuro, 1976) 
dirigida por Richard T. Heffron, descubro que una lámpara con forma de alcachofa también 
aparece en la habitación del hotel de la ciudad futurista de Delos. Un hotel además, que no es 

                                                                                                                                               
 
183 Imagen perteneciente a la obra citada de Torrent, Rosalía y Marín, Joan. Pág. 248. 
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un hotel cualquiera, pues es el lugar de hospedaje perteneciente a una ciudad de vacaciones, 
concebida como un parque temático virtual para el ocio que se sitúa en un mundo futuro. 
Está reservado a importantes líderes mundiales que acuden a él como turistas, donde pueden 
disfrutar de simulaciones espaciales o bien revivir las experiencias que otras culturas y 
civilizaciones, también del pasado, les pueden ofrecer. El complejo es como un gran estudio 
cinematográfico, donde los turistas serán protagonistas de las acciones que se desarrollen 
dentro de un argumento totalmente controlado y dirigido para que siempre ganen o salgan 
bien parados, de manera que puedan sentirse como héroes. Aunque no vamos a entrar, en las 
trampas que tiene el parque temático virtual y las intenciones verdaderas de sus dirigentes 
(“seres-máquinas”), lo que nos interesa es resaltar que en la habitación del hotel del futuro 
representado en esta película, se encuentra una lámpara, pertenezca a uno de los diseños de 
Henningsen o no (que yo diría que sí), que está inspirada en una alcachofa, símbolo “revival” 
para los diseñadores organicistas que se inspiraron en el movimiento de las “Arts & Crafts”.  
Por lo que sorprendente es, que nos volvamos a encontrar a uno de sus “motivos”, la 
alcachofa, en un hotel del futuro.   
 
 

   
 
   
   No es necesario que cerremos la pregunta inicial con una respuesta, la reflexión sobre dicha 
cuestión, abre nuevas perspectivas de investigación y sobre todo, lo que aquí nos importa es 
que, intencionadamente o no, en “El Hotel Eléctrico” del futuro queda impregnada la huella 
de un pasado que seguirá presente. A nosotros, aquí, hasta cierto punto, tampoco nos interesa 
saber si, en el caso de que Chomón hubiese filmado la escena a conciencia, quería burlarse de 
los retractores de las máquinas, mostrándonos las prodigiosas habilidades que estas nos 
podrían aportar, aunque al final las echa por tierra; o bien, quiso contribuir al debate social de 
su reconciliación. No, a nosotros nos importa más, el hecho de que el “germen”, en este caso, 
el de la advertencia, la misma que Butler expuso en “El Libro de las Máquinas”, sigue vivo 
en el celuloide y nos acompaña en el camino que el hombre decidió seguir, que no es otro 
que el contrario. Lo vemos muy bien ejemplificado en el binomio alcachofa-electricidad, 
artesanía-técnica, la nueva unidad que marcará los objetivos que le guiarán hacia un futuro de 
progreso modernizado. Es decir que para avanzar, no debemos olvidarnos del pasado, quizás, 
esa misma advertencia, se corresponde también hoy en día, con nuestra manera de convivir y 
hacer uso de las máquinas. Podemos verlo en el hecho casual de que, aunque existen las 
maquinillas de afeitar eléctricas y se les han dado un extendido uso, muchos prefieren las 
clásicas maquinillas de afeitar manuales, por lo que estas no se han dejado de fabricar y 
mucho menos han sido “sustituidas” por las otras, automáticas.    
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VI. III. II. I. I. Visiones y enfrentamientos sobre el futuro tecnológico de la ficción 
cinematográfica: en Everytown, Metrópolis…    
 
   A continuación expondremos los distintos planteamientos que se han seguido a la hora de 
representar las eternas discusiones mantenidas por la civilización entre el pasado y el futuro 
tecnológico y maquinista a través de los ejemplos fílmicos escogidos de estas primeras 
décadas del cine.  
 

 
• Contrastes entre el pasado y el futuro en Everytown  

 
   En el film “La Vida Futura”, precisamente se contempla la vuelta al pasado artesanal de los 
ciudadanos de Everytown en su primer salto al futuro tras la guerra, entorno al año 1970, 
superada la enfermedad errante y bajo la gobernación aún del dictador. En este caso, sin duda 
se trata de sobrevivir partiendo de la nada, y no de una reversión voluntaria como la 
promovida por William Morris, acentuado además por un despreocupado e ignorante 
dirigente. De este modo plasma H. G. Wells, cual es su posición frente a los retractores del 
progreso, y deja claro que únicamente el tremendismo bélico podría ser el causante de 
conducir a la civilización a su estado preindustrial. Estas son algunas de las bellas imágenes 
con las que se escenifica una ciudad que ha vuelto a los antiguos oficios artesanales y al 
mundo rural de posguerra que podrían ser, por tanto, un espejo, aunque sátiro, del Londres 
descrito por Morris en su utopía de “Noticias de Ninguna Parte”.  
 
La prensa ha desaparecido, y en su lugar las noticias relevantes aparecen escritas con tiza en una pizarra. 
Los oficios de alfarería, zapateros, charcuteros, herrerías, hiladores…, son destacados. Los caballos 
arrastran a los automóviles, y los ingenieros tratan de remendar viejos aviones, único interés tecnológico 
del dictador, pues estos han de ser el salvoconducto para mantener la defensa de su mandato.  
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   En este período de barbarie es cuando el aviador Cabal se presenta en nombre de la 
civilización ante el pueblo de Everytown y es encarcelado. Cuando sus compañeros, “las alas 
del mundo”, irrumpen con sus aviones en la ciudad, y lanzan las bombas del gas de la paz 
que hará que los ciudadanos entren en sueño, se nos muestra el nuevo mundo futuro 
introducido en el progreso tecnológico anunciado por Cabal, e iniciado ya en otros lugares 
del planeta paralelamente a este. La presentación del “mundo que viene”, tras la plasmación 
de un pueblo carente de industrias, será brutal. 
 
Los aviadores con paracaídas se preparan para el rescate de los ciudadanos de Everytown. Como se puede 
observar, sus aviones de doble cabina, pueden acoger a un gran número de pasajeros, que en este caso son 
los “soldados de la paz”, los cuales  van perfectamente uniformados. 
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Una vez planean sobre la ciudad, lanzan las bombas del gas de la paz. 

     
 

     
El dictador, en un último intento de revelarse, dispara al cielo y llama por la campana a sus hombres. Un 
gesto ridículo frente al poderío de sus rivales. 
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Una vez los “soldados de la paz” ocupan Everytown, llega el momento de que sus ciudadanos despierten. 

     
 
   El “despertar” de los ciudadanos de Everytown, tras el sueño propinado por las bombas, 
tiene en esta escena un doble sentido. Hemos comparado ese momento, a este otro por todos 
conocido, representado en el film de Kubrick en “2001, Una Odisea en el Espacio”.  
 

   
 

  
 
   La presencia del monolito, que denota la existencia de una inteligencia superior, dará lugar 
en el primate al “despertar” del ser humano que lleva dentro, dándose paso al lanzamiento del 
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hueso hacia el cielo en un acto de erguirse, transformándose este en una nave espacial. La 
escena será conectada así, con una danza cósmica amenizada por la sinfonía del “Danubio 
Azul” de Johann Strauss. El monolito negro, puede ser equiparado en “La Vida Futura”, a los 
hombres enfundados con trajes negros, venidos de una civilización también superior. Estos 
hombres, caídos desde el cielo en sus paracaídas, rescatarán a los aldeanos de Everytown de 
la barbarie (mundo salvaje), y les guiarán hacia otro estadio evolutivo de mayor desarrollo 
tecnológico. La música compuesta por Arthur Bliss184, que acompaña al “despertar” de “La 
Vida Futura”, recuerda bastante a las notas musicales de este “amanecer del hombre” 
representado en “2001, Una Odisea en el Espacio”,  y el vals “cósmico” que continua a esta 
escena, también recuerda al tratamiento dado en el montaje de la secuencia que del mismo 
modo se continúa en “La Vida Futura”, con ese baile “mecánico” donde las imágenes y la 
música se fusionan en una bella coreografía. Nos damos cuenta que la influencia de “La Vida 
Futura” en Kubrick, tuvo que estar muy presente. De hecho, la conexión entre ambas 
películas estaría asegurada, ya que según se informa en el anecdotario de la ficha de la 
película proporcionado por Herranz, “entre los técnicos destacan Wally Veevers, ayudante 
de Ned Mann (director de los efectos especiales) que trabajaría en 2001” (o. c., pág. 33). Y 
recordemos que Christopher Frayling nos apuntaba que Wally Veevers sería el asistente 
aprendiz en trucajes fotográficos de Moholy Nagy, quien trabajaría junto a él en los efectos 
visuales preparatorios para la secuencia del “baile industrial” en la reconstrucción de 
Everytown, lo cual nos acaba demostrando que efectivamente nuestras observaciones, sobre 
“el hombre fantasma” de Moholy que aparecía en su corto experimental prefigurando ya al 
hombre de la odisea espacial de 2001, son del todo consistentes.       
 
   El salto evolutivo de la civilización, es mostrado desde los estudios de planificación del 
proyecto sobre la nueva Everytown subterránea, donde pueden verse a los hombres de negro 
ahora deliberando. Como telón de fondo, se pueden apreciar unas líneas de transporte, que 
desde nuestro punto de vista asentaríamos que se corresponden a una montaña rusa de un 
parque de atracciones; sin embargo la función aparente de estas vías en el film queda 
ciertamente indefinida, formando parte únicamente, como elemento añadido, del imaginario 
futurista del decorado.    
 

                                                 
184 El director musical de “La Vida Futura” fue Muir Mathieson, habitual colaborador en las producciones de 
Korda, quien introdujo en el cine a importantes compositores, como a Arthur Bliss que brilló en este film. Una 
de las consignas de Mathieson, era que la música tenía que formar parte del proceso creativo de las escenas, 
entendiéndose estas como una composición de arte total, algo que a Wells le gustaba resaltar.  Ello ha quedado 
muy  bien reflejado en la “danza industrial” de las imágenes en la secuencia de la fábrica, durante la 
construcción de la futura ciudad. Según Herranz cita en su anecdotario, “Arthur Bliss debutó en el cine con 
esta película. Su partitura conceptual se realizó con antelación al rodaje, sirviendo de inspiración a las 
propias imágenes” (o. c., pág. 33), por lo que suponemos que se adaptarían estas imágenes al ritmo de la 
música en el montaje y decidiendo previamente en el rodaje el tipo de tomas que posteriormente habrían de 
combinar. En cuanto a 2001, por lo visto Kubrick tuvo importantes indecisiones respecto a la música, ya que 
acabó desestimando la banda sonora que compuso para la película Alex North (autor de la música en 
Espartaco), decidiendo escoger al final, música clásica ya compuesta.  
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Tras el despertar de Everytown, se inician las obras de la nueva ciudad subterránea. 

     
 
Las máquinas, con brazos robots en forma de araña, realizando el vaciado de las montañas bajo la 
superficie de la tierra. 
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   Las máquinas aparecen como las verdaderas redentoras de la humanidad, tal y como 
Lafargue, entre otros, anunciaba. A partir de aquí, tiene lugar la secuencia de la “danza 
industrial” de la fábrica, para la cual suponemos que se pudieron dejar influenciar por el 
“Ballet Mecánico” de Fernand Léger, e intervendría, como ya explicamos en el capítulo 
anterior, Lazlo Moholy Nagy. El resultado de ese proceso industrial, son las planchas 
prefabricadas con las que se conformará la edificación de la futura ciudad de Everytown.  
 
 
 
 
 
La plancha prefabricada, tras pasar el compuesto químico por un proceso industrial, salen de las máquinas 
de moldeo listas para ser instaladas.  

     
Una máquina con un gran brazo ventosa, recoge la plancha y la coloca en el lugar que le corresponde. Los 
operarios, parecen dirigir con gestos, desde su posición externa a nivel del suelo. El oficio de albañilería ha 
quedado obsoleto.  
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   No se nos puede pasar por alto una nueva contrastación entre el pasado y el futuro de 
Everytown, de la que en este momento nos podemos percatar: la forma estructural de la 
máquina portadora de estas placas prefabricadas hace alusión, claramente, a la forma de un 
tanque. Nuevamente, en el film, aparece una metáfora visual que incide en el mensaje dado 
sobre la necesaria reconversión de la energía derrochada en las guerras, en el progreso. El 
tanque de combate, ha sido adaptado por la ciencia hacia otra finalidad más, pues no 
solamente será utilizado para inspirar a un modelo de nave espacial, sino que también sirve 
de inspiración a un modelo de máquina industrial utilizada para la construcción del hábitat 
del hombre del futuro. Concluyamos pues, recuperando el germen del arma de guerra, que el 
cañón ha sido utilizado en la ficción para: 
 

- El lanzamiento de las naves espaciales, y 
- La construcción del hábitat del mañana, como máquina industrial (en sustitución del 

oficio de albañilería).    
 
   Los enlaces establecidos para contrastar las distintas etapas en las que Everytown es 
ilustrada,  se evidencian también a través de los rótulos comerciales y publicitarios. 
 
Everytown, 1940 instantes antes del  inminente ataque bélico aéreo. 
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Everytown, a partir de 1966, durante la matanza propinada a los enfermos de la fiebre errante. 

     
 
   Una vez erradicada la enfermedad, el reinicio de los antiguos oficios, da lugar a que estos 
ruinosos rótulos que se apagaron con la guerra, se combinen con otros pintados sobre 
maderas. En estas dos etapas históricas futurizadas en la representación fílmica se ha 
mantenido, como vemos, el rótulo de “Sandersons”, la firma inglesa que rescata la línea 
estilística de estampaciones diseñada por William Morris durante el siglo anterior. En la 
ciudad futura de mediados del siglo XXI, las rotulaciones habrán desaparecido de Everytown 
por completo. Wells, se hace eco aquí también de su intención manifestada, de contradecir a 
Fritz Lang, ya que este en la futura “Metrópolis” de la superficie recoge de forma 
contundente grandes rótulos luminosos comerciales.    
 

 
        El enfrentamiento entre el artista y el tecnócrata de la ciudad futura de Everytown.  

 
   El eterno discurso entre el artista y el técnico, es llevado a la futura ciudad de Evertytown, 
hasta tal punto que, quien promueve esta vez la involución científica del hombre en su 
intención de conquistar el espacio, no es la guerra ni el bárbaro dictador, sino un reputado 
escultor. Vemos en él, a la figura de William Morris, que de hecho, está presente en casi toda 
la película, como hemos visto anteriormente. Esta vez, no será un diseñador artesanal, sino el 
artista (desprendiéndose así el “Arts” del “Crafts”), pues situados en el futuro y aceptado ya 
el mecanicismo industrial como portador de la felicidad, los prejuicios sentimentalistas del 
individuo creador, son los que se alzarán en contra del progreso y conducirán a las masas 
hacia la rebelión. Como contrapartida paradójica, el artista se servirá de todos los medios de 
comunicación que tiene a su alcance, desplegados a su antojo y voluntad. El artista goza en 
Everytown, de una plena libertad creadora. Algo que según el gobernador Cabal 
(descendiente del aviador Cabal), ha de ser más que suficiente para su propia satisfacción, 
por lo que no le ha de importar ninguna otra cuestión. Aún así y dado su poder de 
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convocatoria entre los ciudadanos, intentará convencerle de la importancia que tiene la 
misión del viaje espacial hacia la Luna para el futuro de la civilización, pues este ha de ser el 
siguiente paso. Un paso en la evolución del hombre, que el artista no cree necesario, por lo 
que llamará a la población a destruir la nave cañón.  
 
   El discurso, queda un tanto flojo (que puede que sea intencionadamente flojo), sobre todo 
porque el artista únicamente alega para defender su posición, a groso modo, que ya son 
felices tal y como están, que el progreso debe servir a la prevención y a la seguridad de las 
vidas humanas y en ningún caso contribuir al sacrificio de estas en pro de un experimento. 
Además, nos llama la atención que Wells permitiera que fuese la figura del artista la que 
interceptara en el viaje espacial; cuando el arte, ha sido y es de algún modo uno de los pilares 
motores del progreso de la humanidad, con ejemplos como el que él mismo junto a Menzies, 
Korda y el resto de colaboradores estaban llevando a cabo con su película en ese momento. 
Quizás, es seguramente, una forma sencilla de dirigirse al espectador, utilizando como 
recurso el continuar un enfrentamiento mantenido en el pasado de Inglaterra, entre las “Arts 
& Crafs” y la “estética de la máquina”, popularmente conocido y visto aquí desde una 
perspectiva imaginada en un lejano futuro.   
 
El artista185 comentando sus desavenencias con su ayudante respecto al viaje a la Luna, a los pies de una 
enorme escultura de una mujer; algo que nos puede recordar al busto de Metrópolis, la madre de Frieder, 
amada por el científico y cuyo rostro este conservaba con objeto de reencarnarlo en el ser-máquina.   

       
“La Vida Futura” está llena de imágenes simbólicas subliminares, herencia en parte del cine mudo aún 
reciente. Aquí vemos al artista, a la derecha, enmarcado en un cuadro, como si formara parte de una pintura 
o fotografía ya obsoleta, algo que se refuerza con la imagen de la izquierda, donde lo vemos con una 
herramienta acampanada que recuerda a la campana del bárbaro dictador de la antigua Everytown con la 
que aclamaba al pueblo y le hacía tan ridículo.  

                                                 
185 En el anecdotario que nos traslada Pablo Herranz en la ficha de la película, comenta que “Ernest Thesiger 
(Dr. Pretorius en La novia de Frankenstein) encarnó al belicoso Theotocopulos. Su interpretación no gustó a 
H. G. Wells, siendo sustituido por Sir Cedrick Hardwicke. Thesiger, ignorando que su trabajo había quedado 
en la sala de montaje, acudió a la gala de presentación y se llevaría una sorpresa mayúscula” (o. c., pág. 33).  
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   El “artista frente a su obra”, o “el hombre frente a su creación”, es un discurso visual 
también recurrido por Kubrick en 2001. El contraste provocado por el negro sobre el blanco 
es constante en el film, sobre todo en los cambios bruscos de escenografías (o grandes 
elipses); algo que recupera Kubrick incorporando además del negro sobre el blanco, el color 
(amarillo sobre el blanco, o fucsia sobre blanco).     
 
Aquí vemos a la figura del artista, a un tiempo que diminuto frente a la inmensidad de su propia obra 
escultórica, y resaltando sobre fondo blanco, por el negro de las vestiduras y andamio. Anunciando ya 
(imagen derecha: artista sobre el andamio), el asalto a la nave espacial en el día del viaje a la Luna, cuando 
él y su pueblo pretendan acceder a esta por las “pasarelas” (el equivalente a los andamios) para impedirlo, 
haciendo uso de un lenguaje discursivo que se adelanta, a través de las relaciones simbólicas, a los 
acontecimientos (muy propio también de Fritz Lang).  

      
Cabal utiliza una radio de pulsera para comunicarse con sus secretarios. Theotocopulos se prepara para 
enfrentar al pueblo contra él.  
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   El artista aparece como un guía del pueblo, omnipresente por la gran pantalla abierta al 
público junto a la plaza central y por todas las demás que se distribuyen por la ciudad en sus 
distintos formatos. Es en cierto modo un descendiente de William Morris. Wells, lo coloca 
como rival del técnico, exactamente igual a su propio rival en el plano utópico, tal y como lo 
había sido unos treinta años antes, cuando él escribiese “Una utopía moderna” en el año 
1905.  
 
La sala desde donde su imagen en directo será captada y enviada a las distintas pantallas televisivas y 
holográficas de la ciudad.  
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En los aposentos del gobernador Cabal, su amigo Passworthy y los hijos de ambos quienes se han prestado 
como voluntarios al viaje espacial, discuten sobre su marcha inminente hacia la Luna. Mientras, la 
población, tras el discurso del artista, se repliega en la plaza junto al obelisco para la sublevación. 
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La población se dirigirá en masa por las pasarelas que conforman el andamiaje que rodea la nave cañón, al 
mismo tiempo que la pareja es conducida en una avioneta a la nave consiguiendo finalmente despegar.  
 

     
 



 444

     
Los ciudadanos de Everytown son mostrados como una manada de ciegos borregos asustados, dirigidos a 
un destino pautado por su “pastor”, con las ridículas armas (¡como para destruir a una nave cañón!), de 
unos palos con mazos, similares a las que portaban los infrahumanos de las cuevas de “Aelita”.  
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   Las relaciones simbólicas que se dan en la película, y sobre todo en esta escena, son 
prácticamente subliminares, pero se pueden apreciar tras una observación detallada. Por 
ejemplo, nos damos cuenta aquí, que la gran obra del artista, es su escultura. La gran obra 
técnica de la humanidad, para Cabal, es el cañón espacial. Es por ello, suponemos que junto 
al andamio de trabajo en el taller del artista, se encuentra la escultura, tan grande como el 
cañón espacial, al cual también lo vemos rodeado de andamiajes. Por tanto, ambas obras, la 
artística y la técnica son comparadas y puestas de este modo sobre la balanza.  Si 
recuperamos el cartel de Leroix, de la Exposición Universal de París, donde se anunciaba “La 
Grande Lunette del 1900” (el gran telescopio) del Palacio de la Óptica, con la imagen de una 
mujer de grandes dimensiones que sujeta a la Luna, parece como si de algún modo esta se 
hubiese reencarnado en la escultura de la mujer, y el gran telescopio a través del cual se 
divisaba la Luna, en el gran cañón de la nave espacial, a través del cual ahora ya sí, se tocará 
la Luna.  
 
   Establecemos pues, estas relaciones que parecen haber conectado de forma subliminal; 
quizás la relación con el cartel, sea, no obstante, inconsciente, mientras que las pertenecientes 
al film, creemos que son intencionadas.  
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La mujer que toca la Luna, de la exposición representa fuera de su personificación al gran telescopio, y en 
su personificación a la mítica mujer en la Luna (representada también en “La Luna a un Metro” de Méliès); 
En el film de “Una mujer en la Luna”, esa mujer es la culta y valiente “Friede” que viaja a la Luna y 
también es, fuera de la personificación, la nave espacial que lleva precisamente su nombre, “Friede”; a 
nivel inconsciente, podría ser también la mujer ideal y perfecta amada por el científico de “Metrópolis” 
representada en un busto escultórico; y en “La Vida Futura”, es para el artista la mujer escultura, su propia 
obra de arte, y para Cabal en su psique, ese espacio lo ocupa la nave cañón, que personificado, la “mujer en 
la Luna” sería su propia hija quien viajará finalmente a la Luna.      
 
    Para sintetizar este apartado, añadiremos que el altar cavernícola, desde el cual, tanto en 
“Aelita” como en “Metrópolis” los líderes revolucionarios emiten su discurso, dirigiendo a 
las masas hacia la sublevación contra la clase dirigente, se ha convertido, en “La Vida 
Futura”, en una enorme pantalla de cine o televisión, junto a un vario-técnico despliegue 
audiovisual que inunda, según palabras de Cabal, todo el mundo, aunque en el film este se 
perciba únicamente, por todos los rincones de la ciudad. Así pues asociaremos ambos 
elementos:  
 
   - El “altar” ideal para el discurso del “líder revolucionario” es aquí, el que le proporcionan 
los “medios de comunicación audiovisuales”.  
 
   El altar situado en las cuevas de “Aelita” se sostiene como plataforma de un discurso 
fundamentalmente de propaganda política; mientras que el situado en las viejas catacumbas 
de “Metrópolis” es el resultado de un acercamiento social y político (el desencadenado en la 
clase obrera por los reformistas sociales) a un trasfondo también religioso (y pacifista, si 
consideramos únicamente el discurso dado por la verdadera María); y en “La Vida Futura”, 
este discurso, ha asumido de antemano y de forma “espectacular” los riesgos de lo que va a 
suponer el poder de los medios de comunicación audiovisuales en la sociedad, su capacidad 
de “adiestrar” la conducta humana o la de crear falsos convencimientos. Semejante 
expansión de medios, y puesta en escena del personaje “artista”, tiene que ver sin lugar a 
dudas con un discurso que se ofrece a modo de “espectáculo”, donde el protagonista “actúa” 
y el espectador, que aquí es el pueblo, le acaba creando un club de fans; gracias al amplio 
abanico televisivo y, o cinematrográfico, que consigue infiltrar su escenario, sacándolo del 
“anfiteatro”, en todos los espacios y mentes de manera omnipresencial. Tal despliegue 
mediático, consigue así su propósito, pues mitificada la estrella, los socios del “club” le 
seguirán a donde haga falta.  
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   El siguiente fragmento de texto, extraído de la obra de Román Gubern, “El eros 
electrónico”, nos pone sobre la pista, de lo que aquí percibimos y de lo que pensamos debió 
constituir un precedente inmediato que pudo muy bien haber inspirado la secuencia del 
discurso del “artista” en su “altar audiovisual” de la futura Everytown, y que preconiza, en 
cierto sentido, el peor “error de conducta” en el “adiestramiento” genocida de la humanidad:  
 
   “La línea divisoria entre información y espectáculo no siempre ha sido nítida y lo es 
menos que nunca en la era de la televisión, que ha procedido a una enérgica hibridización 
de los géneros tradicionales. De uno de los mejores documentales de propaganda política de 
la historia del cine, <<El triunfo de la voluntad (Trumph des Willens)>>, de Leni 
Riefenstahl, hoy sabemos que el Congreso del Partido Nazi en Núremberg de 1934 se 
organizó como una gigantesca puesta en escena coral para ser filmada por el nutrido equipo 
de cámaras de la directora y dar lugar a una película que pudiese circular por toda 
Alemania y ante todos los alemanes en la era pretelevisiva. A quienes se escandalizaron ante 
esta estrategia debe recordárseles que los mítines electorales que organizan los partidos 
políticos de nuestras democracias, y que ante todo son vistosos espectáculos corales, tienen 
hoy como función principal ser difundidos por los medios audiovisuales a toda la sociedad. 
Es decir, son escenificaciones espectaculares puestas en escena para ser registradas por las 
cámaras”186.    
    
   Además tenemos, a unos ciudadanos cuya imagen es burlada, al precipitarlos con simples 
mazos como armas, frente a la alta sofisticación y rigidez de una nave espacial, hacia la 
“liberación” no apoyando la inminente carrera espacial, que creen será una mala orientación 
del progreso. Por un lado, nos recuerda a la liberación de los esclavos de “Aelita”, quienes 
igualmente iban ataviados con mazos en el ataque a sus superiores; y por el otro, en su 
objetivo de destruir la “máquina”, a los obreros de “Metrópolis”, tal y como a continuación 
veremos.  
 

  
• La rebelión contra las máquinas de “Metrópolis”    

 
   Podemos retomar el film de Fritz Lang, “Metrópolis” como más claro ejemplo fílmico 
posterior de una visión negativa donde se esperaba, si se seguía con el proceso industrial, una 
sociedad futura donde no sólo el hombre pasaría a ser el animal doméstico de las máquinas, 
sino también el de una clase superior dirigente que estaría por encima de ellos, tanto física 
como psíquicamente. Los obreros de “Metrópolis” buscarán liberarse de esta domesticación 
animal a la que están sometidos y siguiendo las consignas dictaminadas por la María robot, 
acabarán destruyendo a las máquinas, las cuales al dejar de funcionar dará lugar a una 
inundación de la ciudad industrial a causa de los desbordamientos de los embalses. En cierto 
modo nos recordará también a las revueltas de los esclavos de las cuevas de “Aelita” 
(acusadamente caracterizados como animales domesticados) contra el dominio tiránico de los 
Elders para conseguir su libertad, aunque en este caso no destruían las máquinas, las cuales 
por otro lado tampoco quedaban claramente representadas. Y también, como ya se ha 
comentado, nos recordará a los ciudadanos de Everytown, conducidos como borregos por su 
pastor. 
 
El “ser-máquina” diseñado por el científico Rotwang a imagen y semejanza de María, cumplirá su 
cometido, a las órdenes de su creador, de conducir a los obreros a la destrucción de las máquinas y de toda 

                                                 
186 Gubern, Román. “El eros electrónico”. Taurus, grupo Santillana, Madrid, 2000, pág. 54 (Del capítulo II 
que puede consultarse: La cultura del espectáculo, apartado espectáculo, información y arte).   
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la ciudad. Tras subir de las catacumbas, donde se tomará la decisión, se reunirán en la plaza y tomarán los 
ascensores dirigiéndose por los túneles de los pasadizos a las puertas enrejadas, que se encuentran cerradas, 
para acceder a los mandos de alimentación de la fábrica.  

     
 

      
La euforia revolucionaria a la que el “ser-máquina” ha sometido a los trabajadores y a sus mujeres, hace 
que se hayan olvidado de los niños, los cuales vemos aparecer en los portales de la ciudad industrial. El 
capataz confidente del dueño de Metrópolis le avisa del propósito de los obreros mediante video televisión.  

     
Mientras tanto, la verdadera María se ha podido escapar de las garras del científico, quien la mantenía 
secuestrada.  
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Los trabajadores llegan hasta el puesto de mando del capataz. Este trata de alertarles de que si paralizan las 
máquinas la ciudad industrial se inundará y sus casas se destruirán, pero las masas no le escuchan, sólo 
escuchan al “ser-máquina”, y se lanzan contra él.  

     
 

     
Finalmente el “ser-máquina” consigue parar las máquinas. 
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Mientras los obreros contemplan como se destruye la fábrica, la verdadera María, todavía en la plaza de la 
ciudad ve cómo caen los ascensores, uno tras otro, como si fueran bombas que estallan al tocar suelo.   

     
 

     
La ciudad industrial subterránea empezará a inundarse. Mientras tanto el hijo del dueño de Metrópolis, 
junto a su aliado, un antiguo sirviente de su padre que fuera despedido, ascienden desde las catacumbas por 
unas escaleras de emergencia.  
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María dará la voz de alarma a los niños para que acudan a su encuentro. 

        
 

     
 
   Durante esta escena, hay momentos en los que los niños aparecen como sombras. El círculo 
es la figura que Lang escogerá aquí también para alertar del peligro, que en este caso se 
tratará del sonido producido a través del gong, en lugar del círculo lumínico producido por la 
linterna como vimos en la escena de persecución.  
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   La montaña humana entorno a María, formada en su propósito de salvar a los niños que 
vemos aquí, la volveremos a ver en su polo negativo, representada en la figura formada por la 
María-robot colocada en la hoguera y la multitud que aplaude a su alrededor.  
 

     
 

     
Finalmente Freder y su aliado llegan hasta María, acudiendo a la llamada de sonido. El amor de ambos será 
el verdadero redentor, el que atenderá a esas manos en alza suplicantes. Freder, su aliado y María 
conseguirán  poner a los niños a salvo.  
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   El caos puede verse también en la ciudad sobre la superficie, donde la iluminación 
empezará a fallar y todos los vehículos y demás transportes se detendrán, lo cual parece 
indicar que efectivamente la fábrica destruida, producía energía eléctrica para toda la ciudad 
de Metrópolis.  
 
Las interferencias lumínicas llegan hasta el despacho del dueño de Metrópolis, el Sr. Frederson, a través de 
su enorme ventana, quien tras la noticia, se mantenía expectante y absorto en sus pensamientos sin iniciar 
ningún tipo de actuación.  

     
 

     
 
    
   Hasta aquí hemos visto que no son las máquinas las redentoras de la humanidad, sino todo 
lo contrario, al menos para una parte de ella, la que vive bajo tierra. Ha sido el amor, el que 
finalmente consigue poner a salvo a los niños, y más tarde al resto de la población tras 
aparecer la verdadera María, desenlace que se zanjará entre el mal y el bien, representado en 
una lucha entre Freder y Rotwang, y que tendrá lugar, como no, en la gran catedral de la 
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ciudad situada sobre la superficie. Rotwang, el creador del “ser-máquina”, acaba siendo 
aniquilado por el hijo de su gran amor, a quien no pudo conseguir por culpa del dueño de 
Metrópolis que le ordenó que su robot suplantara a María, en lugar de suplantar a la difunta 
Hel, de quien conserva un bello busto de piedra a partir del cual debía proceder a su 
clonación mecánica. El amor también será el móvil que conducirá a Rotwang a la perdición, 
al cambiar las órdenes, para acometer su venganza, que debería haber programado en la 
doble de María.  
 

  
• La quema de la tecnología y el triunfo de una “religión” 

 
   Conviene destacar que, la destrucción de las máquinas no se produce verdaderamente hasta 
que no muere María-robot en la hoguera, dentro de la catedral. Los obreros acaban 
tachándola de bruja y deciden quemarla, cuando aun no habían descubierto que en realidad 
estaban quemando a una falsa María, es decir a un robot. La hoguera y el público eufórico a 
su alrededor dibujarán nuevamente la figura de la montaña humana, que veremos ahora en su 
polaridad negativa, en el interior de la catedral. Cuando las llamas alcanzan el cuerpo del 
“ser-máquina”, se descubre “la máquina” y desaparece “el ser”.  
 
 
Aquí vemos la figura de la montaña con, ahora la María maligna, colocada en el vértice superior, con una 
multitud que alza también los brazos.   

     
 

     
 
   Es decir que la muerte a las máquinas se lleva acabo de forma inconsciente por parte de los 
obreros en ese momento, mientras que la desconexión de las máquinas de la fábrica, no 
suponen tampoco al final del film, una muerte real, sino una parada para volver a empezar 
desde cero. No son las máquinas las que fallan, ni son estas las responsables de la esclavitud 
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de los obreros o de que sus familias vivan en la sombra. Claramente es el capitalismo 
industrial el que ha provocado la extrema disgregación social a dos bandas, la dominante y la 
sometida, la una dependiente de la otra. Lo que se está denunciando es la conducta de las 
personas, no a las máquinas.  
 
   Sin embargo, sí hay miedo y rechazo a un futuro incierto en relación a las máquinas, 
debido sobre todo, como ya se ha dicho, al mal uso que de estas pueda hacer el hombre. Pero 
ese miedo a la incógnita del futuro tecnológico, se ve perfectamente reflejado en el “ser-
máquina”, un robot que puede suplantar al ser humano y ocupar su lugar. Este temor sí queda 
patente, y es el único denunciable en el film, es el único que vemos morir en una hoguera y 
lo hace ante los ojos de Dios187. Y la forma de que en el futuro no se vuelva a caer en la 
tentación de crear otros posibles “seres-máquinas”, en el film se resuelve dando muerte al 
“científico”, al creador, quien es visto como un sustituto de Dios. 
 
   Precisamente en la última escena de “Aelita”, cuando el ingeniero Loss vuelve en sí tras 
recuperarse del mal trance que le tenía abducido en el planeta Marte, se dirige hacia su casa 
para reencontrarse con su esposa. Loss recupera los planos sobre la nave espacial que su 
ayudante le había escondido en la chimenea, y que ambos esbozaron. Al parecer de toda la 
historia marciana, estos planos es lo único que había de cierto. Loss acaba por romperlos ante 
la mirada tierna de su mujer, y los lanza al fuego de la chimenea. Este acto simboliza, al igual 
que el robot de María en la hoguera, la quema de la tecnología y con esta del progreso 
tecnológico orientado hacia la conquista del Universo espacial.  
 

 
 
    En “Aelita”, en el acto de destrucción de las tecnologías, se da un paralelismo entre los dos 
personajes científicos, el terrestre, Loss y el marciano, Gos. Al final del film, Loss destruye 
sus planos de la nave espacial que ha diseñado con el deseo de preservar el amor que 

                                                 
187 En realidad, estamos hablando ya del mismo tipo de denuncia que impide actualmente que se experimente 
la clonación en los humanos. Algunos expertos aseguran que ya deben existir algunos humanos clonados, pues 
es muy difícil que para aquellos que puedan disponer de los medios técnicos, habiendo sido descubierto el 
cómo, se estén resistiendo. Podemos imaginar que deben de haber muchos Rotwang sueltos por el mundo. Lo 
que probablemente no imaginaron nunca Fritz Lang y su esposa es que la María doble sería “posible” en el 
futuro sin necesidad de ser máquina, deseo por otro lado que sí estaba latente al darle al “ser-máquina” la 
forma del cuerpo y rostro de un humano ya existente.   
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mantiene hacia su esposa, arrepentido de su infidelidad; y hacia el inicio del film, Goss, 
igualmente con la intención de recuperar la admiración de Aelita (perdida al ser cautivada 
por Loss), destruye el telescopio que él mismo había inventado. Sin embargo, Goss acaba 
con su telescopio a patadas, es decir que en Marte, no se produjo la quema de la tecnología, 
la cual sí se da en la Tierra, en la fase no onírica del film.  
 
Aelita tiene el acceso restringido, por orden del gobernador de los Elders, a la plataforma del telescopio, de 
manera que una vez más conseguirá atravesar la puerta de aspas automática gracias a sus encantos, ante un 
Gos que acaba cediéndole el paso. 

      

 

     
Pero Gos, pronto se arrepentirá, los celos le consumen, sólo de pensar que Aelita, únicamente se sirve de su 
aparato para perseguir el rastro de un terrícola, en lugar de admirar su ingenio. Así que entra, la retira 
bruscamente de los triángulos de visión y los desmonta de un puntapié, destruyendo el telescopio. 
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   No obstante, sorprende que en prácticamente todas las escenas, tal y como hemos 
mostrado, donde se destruye la tecnología, esta se produzca a través del fuego. Y aún  se dará 
un paso más en el lenguaje simbólico de las imágenes mudas, llegando a prevalecer incluso 
en el cine hablado. El elemento “fuego” aparece como una insinuación sobre los peligros que 
acechan a la ciencia, se convierte en un modo de alertarnos de las posibles amenazas que 
pueden interferir o acabar con ella. Fritz Lang, recurre al fuego nuevamente en “Una mujer 
en la Luna”, ahora para indicar que la tesis científica del profesor donde se exponen las bases 
de su viaje a la Luna corre peligro. Efectivamente, al poco después esta tesis es robada.  
 
En “Una mujer en la Luna”, el ingeniero Helius al tomar en sus manos la tesis sobre el viaje a la Luna 
elaborada por el profesor, quien ha preferido que sea él quien se la guarde, tiene un mal presentimiento. 

     
Un sombrero “ardiendo” y una estructura metálica, es la imagen con la que se proyecta el mal augurio que 
pasa por la mente del ingeniero y que nos adelantan al acontecimiento.   

     
De camino a casa, en un automóvil, este se detiene y vemos rodar un sombrero hasta que se detiene junto a 
la sombra de una farola. El espectador aquí es consciente de que algo ha pasado con el manuscrito. En la 
siguiente imagen vemos a Helius que ha sido atacado y la tesis ha desaparecido. 
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   Por otro lado,  Menzies durante los primeros minutos de la película “La Vida Futura” sitúa 
como fondo, de una conversación entre el Dr. Hardy y Cabal sobre el futuro de  sus 
investigaciones científicas si la guerra llegara, a una chimenea encendida, sobre la cual 
además hay un cuadro de un avión colgado en la pared. Se nos está señalando, a través de 
una alegoría visual, reforzando aún más las palabras citadas referidas al asunto desde el 
propio diálogo mantenido, que el progreso tecnológico está en peligro, pues las llamas de la 
chimenea están cerca de alcanzar a la aviación.   
 
Puede verse la chimenea en llamas, mientras Cabal arruga el periódico tras leer las noticias que le alertan 
del ataque bélico, el cuadro sobre la chimenea indicando su oficio, el de aviador y a un joven doctor, 
preguntándose qué pasará con la continuidad de sus investigaciones científicas.  

     
 
   Pero en ninguna de las dos películas se produce el acto de quemar la tecnología en sí 
misma, sólo se ha insinuado el fuego como portador de una voz que alerta sobre el peligro 
que esta corre.  
 
   El valor simbólico de la chimenea es también místico. Pues incluso en un estadio donde no 
existe rastro alguno de la tecnología como puede ser la cabaña de Thoreau en “Walden”, este 
se refiere a ella como el centro de atracción ideal del espacio habitable entorno a la cual 
mantener conversaciones de ocio. Pues comenta que  “la chimenea  constituye en cierto 
modo una estructura independiente, afirmada en el suelo, que se eleva mas allá de la casa 
para alcanzar los cielos; e incluso si ésa resulta destruida por un incendio, aquélla 
permanece en ocasiones aún erguida, dando prueba conspicua de su importancia e 
independencia ”188.  
    
   No obstante la “chimenea” se ha desatado como un lugar donde la “tecnología” parece 
tener cabida, al menos a nivel inconsciente, ya sea esta escogida para “quemarla”, para 
alertarnos de esta quema, o ya sea simplemente para presentarla. Román Gubern ya nos 
señala en su obra “El eros electrónico” que el lugar ocupado por la chimenea, entorno al 
cual la familia se agrupaba, es precisamente el que ha sido invadido en el mundo moderno 
por la televisión. Y es curioso cómo esta, en su concepción físico-espacial, acaba 
fusionándose, con la tecnología informática, la cual precisamente, ha supuesto la 
desvinculación del individuo de su referente familiar (acentuado porque en los hogares cada 
vez más suelen haber al menos dos televisores). Según las apreciaciones que Gubern nos 
indicaba, en relación a esta trilogía (chimenea-televisión-ordenador), “en el umbral del 

                                                 
188 Thoreau, Henry David. “Walden. Del deber de la desobediencia civil”. Parsifal Ediciones. Barcelona, 
1997, pág. 207.   
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nuevo siglo el televisor está dejando de ser un terminal audiovisual que recibe pasivamente 
unos pocos mensajes monodireccionales para adquirir un estatuto de artefacto poliutilizable, 
que primará la autoprogramación y la interactividad de su operador. Cuando este uso se 
consolide, el televisor ya no será sólo el sucedáneo de la chimenea que reúne a toda la 
familia, como opinaba McLuhan, sino una singular y novedosa chimenea-pupitre 
convertible” (o. c., pág. 14).  
 
  La asociación entre chimenea y tecnología, parece haber estado latente, al menos desde la 
era de la revolución industrial. La siguiente pintura de René Magritte, realizada en 1939, 
resalta este aspecto rememorando la era del vapor, para lo cual coloca saliendo de una 
chimenea (de adorno, que no cumple ya su función) a una locomotora, y sobre esta a un reloj, 
símbolo de los primeros mecanismos, prohibidos por ello en la sociedad  erewhoniana de 
Samuel Butler. El cuadro, parece haber sido creado bajo el influjo de Butler, o en la misma 
planimetría inconsciente, de forma casual, pues además del reloj, el texto sobre “el libro de 
las máquinas” contenido en su utopía, se centra en la máquina de vapor, partiendo de la 
locomotora. 
 
 

 
René Magritte. “El tiempo traspasado”189, 1939. Nos llama la atención que, al margen de la 
correspondencia que hay, del carbón, entre locomotora y chimenea, persista el asociacionismo entre 
tecnología y chimenea. El clásico cuadro sobre la chimenea ha desaparecido (que en “La Vida Futura” 
ilustraba a la tecnología aeronáutica con la pintura de un avión), convertido en un espejo que no refleja más 
que la sombra de un tiempo pasado (la del reloj) y a una de esas velas ya apagadas (sustituidas por la 
electricidad) y sobre una chimenea, que ya no trabaja, se sitúa el presente (el reloj objeto), y adelantándose, 
la máquina de vapor que atropella el futuro, emergiendo hacia el primer término del cuadro, como si saliera 
de un túnel subterráneo, o del túnel del tiempo.   
 
 
   Destaquemos como germen pues, el asociacionismo entre: 
 
   -Chimenea-tecnología.   
 
                                                 

189 Imagen extraída de Walther y Ruhrberg, o. c., pág. 146.  
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    Y centrándonos nuevamente en “la quema de la tecnología” que hemos señalado en 
“Metrópolis” y “Aelita”, vamos a procurar sintetizar para obtener conclusiones, como un 
mismo acto ha sido plasmado desde las dos perspectivas dadas en cada uno de los dos films: 
 
1. “Metrópolis”: Robot ser-máquina  es quemado en la hoguera y con ella el sueño de 

Frankenstein, dar vida a un ser, la clonación…  
2. “Aelita”: Planos de la nave espacial son quemados en la chimenea y con ello el sueño de 

viajar o conquistar el espacio. 
 
   Y referente al sujeto o sujetos que comenten la crema, tenemos que: 
 
1. En “Metrópolis”, el científico crea el ser-máquina y el pueblo obrero lo quema en un acto 
de ignorancia e inconsciencia. El científico muere. 
2. En “Aelita”, dos científicos diseñan los planos de la nave espacial, uno de ellos los quema 
en un acto consciente. El otro científico muere asesinado.   
 
    En realidad las dos películas se parecen mucho más de lo que aparentan parecerse. Sin 
embargo estas acciones, conscientes o no, pero que giran la mirada ante la quema de la 
tecnología, se tienen que corresponder con unas creencias que las desencadenan y que son 
precisamente aquellas que se acaban defendiendo de diferente manera en cada una de las 
películas. Aunque en ambas el miedo al progreso está presente, en “Metrópolis” acaba 
triunfando un sentido “religioso” de lo colectivo, y en “Aelita” lo que triunfa es un sentido 
“religioso” por la familia y por el individuo.  
 
    Sin embargo, en el film de Menzies, “La Vida Futura”, el triunfo será para el futuro de la 
civilización, la familia se ve sacrificada al aceptarse que sean los hijos de los propios 
representantes del gobierno los que se embarquen en un viaje estelar sin retorno y del todo 
incierto. La oposición creada entre el artista y el tecnócrata Cabal, descendiente de los 
ingenieros aviadores que conquistaron la paz mundial, plantea estos mismos miedos hacia la 
tecnología y por ente la desconfianza, también del pueblo, hacia los científicos. Es posible 
que sea la muerte al científico de “Metrópolis” precisamente, lo que a Wells no le gustase de 
la película, como tampoco debió gustarle que uno de los ingenieros de “Aelita” acabase 
siendo asesinado y el otro acabase quemando los planos de la nave; ya que el gobierno de la 
ciudad nueva de Everytown lo conforman los tecnócratas, y su objetivo siguiente en la 
carrera por la conquista científica, es el viaje al espacio. Aquí el enfrentamiento no se 
produce contra las máquinas que han conducido al hombre a alcanzar el estado del bienestar, 
sino que este se da sólo cuando se teme perder este grado de bienestar, cuando se deja de 
considerar necesario continuar con el progreso puesto que ya son felices. Y ello se produce 
en el momento en el que el gobierno decide que la carrera científica del hombre debe 
continuar fuera de los límites de la Tierra. Será el “artista” entonces, el guía que conduzca a 
las masas a destruir aquí también a una máquina, la nave espacial con la que se viajará hasta 
la Luna, el primero de los destinos interplanetarios escogidos. Sin embargo en “La Vida 
Futura”, como no hay delitos y son todos muy civilizados, ni se dará muerte al gobernador 
(que en cierto modo es visto como el Dios de la Ciencia), ni mucho menos, el artista con su 
comitiva conseguirán interceptar la supuesta conquista espacial que la humanidad deberá 
llevar a cabo.  
 
   En realidad, el “artista” y el “pueblo” de “La Vida Futura” no lograrán absolutamente 
ninguna concesión con su discurso y manifestaciones, no existe ningún tipo de pacto, no hay 
proceso de mediación entre el “artista” y  el “técnico”, lo que acaba convirtiéndose en una 
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cuestión de poder. Quien tiene el poder, decide el camino a seguir. Es el todo o nada, lo 
blanco o lo negro, quizás una posición que no acaba de encajarnos con las avanzadas ideas y 
buena predisposición para la mediación que Wells ya había demostrado en “Una Utopía 
Moderna”. En esta obra Wells se esfuerza en resolver problemas puntuales contemporáneos a 
su época, como sucede en la mayoría de las utopías, intentando reconciliar los principios 
defendidos por artistas y artesanos con los defendidos por los científicos e industriales, 
uniendo lo mejor de ambos en un esfuerzo conjunto. Pasados poco más de treinta años, en 
“La Vida Futura”, se acaban imponiendo sus propias convicciones, mucho más cercanas 
ahora a favorecer el desarrollo tecnológico, y posicionando a un artista como un simple 
orador, junto a un pueblo que, pese a la supuesta elevada cultura recibida, parece ignorar que 
el mundo, la civilización, ha de anteponerse no sólo a la familia, sino también a la voluntad 
de cualquier comunidad colectiva por muy feliz y perfecta que esta sea, y en ningún caso se 
podrá volver al mundo rural planteado por William Morris.  
 
   A los dos tipos de triunfos apuntados a las películas de Lang y Protazanov, deberíamos de 
añadir que en “La Vida Futura” el triunfo se enmarca dentro de un profundo sentido 
“religioso” por la ciencia en pro del conjunto de la humanidad y su pervivencia en el 
Universo. Es decir que, el sentido “religioso” que triunfa es el de “la especie humana”. Por 
tanto establezcamos ya los tres sentidos:  
 
a) “La religión del colectivo” para “Metrópolis”  
b) “La religión de la familia y el individuo” para “Aelita”, y 
c) “La religión de la especie humana” (que se apoya en “el Dios Ciencia”) para la “La Vida 
Futura”.       
  

  
• El proceso de mediación geométrica de “Metrópolis” 

 
   Sin duda los estudios sobre el análisis y la percepción visual de los elementos geométricos 
básicos, como el triángulo, el cuadrado y el círculo fueron muy estudiados y analizados por 
los teóricos de la Gestalt, en las clases de los cursos preliminares de la Escuela de la Bauhaus 
y por algunos movimientos artísticos como el grupo de Stijl u otros, que no vamos ahora a 
detallar. Pero ello, también fue aplicado en el cine y a veces de forma muy rigurosa, tal y 
como a continuación vamos a explicar, de paso que exponemos cómo tiene lugar el proceso 
de mediación entre “las manos y el cerebro” donde debía intervenir “el corazón”. Estos 
conceptos son demasiado superficiales y simplones para definir el sentido del mensaje, 
puesto que la falta de consideración hacia unos obreros incapaces de pensar por sí solos, 
reducidos a unas manos, al parecer ni al mismo Fritz Lang le convencería, por lo que al poco 
tiempo después de haber realizado la película se arrepentiría de haberlo enunciado.  
 
   Pero digno es que veamos cómo aplica geométricamente, un discurso que brinda la 
esperanza y lanza una advertencia de que el hombre deberá ser capaz, en el futuro de manejar 
y conducir el progreso tecnológico a favor de toda la humanidad, nunca en contra y nunca de 
manera individualizada para su propia conveniencia, sumándose de algún modo a la línea 
utópica más moderna cuya trayectoria viene precedida sin duda por los planteamientos de 
Wells, a pesar de que a este no le llegase a gustar el film.  
 
   El final de “Metrópolis” representa precisamente la aceptación del mundo industrializado, a 
condición de que los hombres que manejan el poder no hagan de los obreros unos esclavos o 
animales domésticos de las máquinas, cuyo entorno vital y el de sus familias se ha resuelto 
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en el film siguiendo este único principio. Las nuevas condiciones para los trabajadores y sus 
familias se deberán de pactar bajo otros valores que aseguren el bienestar de la clase social, y 
lo harán sobre la superficie y también ante la mirada de Dios, “el ojo que todo lo ve” siempre 
representado dentro de un triángulo y que podemos percibir inconscientemente en la pantalla 
de fondo del escenario donde tendrá lugar el ansiado pacto, que no es otro que el de la 
fachada de la catedral.  
 

 
 
   El proceso de mediación se amparará también bajo la ley de la geometría a nivel de 
percepción visual, pues lo vemos simbólicamente representado en dos triángulos humanos, 
situados uno frente al otro en distintos planos según la horizontal. El uno, minoritario (que 
aparece más tarde) y poderoso, está situado sobre las escaleras a la salida de la catedral y es 
liderado por el dueño de Metrópolis que ocupa la posición del vértice opuesto a su base, 
encabezando la pirámide así jerarquizada. El otro, que es mayoritario, está formado por la 
masa obrera y liderado por el capataz por el vértice opuesto al anterior, respetando el mismo 
ordenamiento de jerarquía piramidal, ocupando un plano inferior, al de la línea de tierra. 
Hasta aquí, que es el cero absoluto, pues ya no tienen nada, ni casa ni fábrica ni trabajo, el 
triángulo de los obreros, unidos por la fuerza del grupo, progresarán en busca de la 
mediación acercándose al triángulo enfrentado, correspondiéndose metafóricamente a la 
imagen donde les vemos ascender por las escaleras hasta situarse, parte del triángulo (el 
vértice) a un mismo nivel que el otro triángulo.  
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   Sólo entonces podrán mirarse el uno al otro y llegar al entendimiento, para lo cual habrán 
tenido que, los representantes de las dos clases sociales, encontrarse en el mismo plano 
horizontal, los unos, descendiendo de las alturas, y los otros, ascendiendo de las 
profundidades. Justamente, cuando se desvinculen los dos vértices de sus respectivos 
triángulos, llegarán a la mediación al compartir la figura de “el mediador”, que ha 
conseguido deshacer el posicionamiento bipolar de los dos primeros vértices y colocarlos en 
la base de un nuevo triángulo, una nueva unidad, esta vez sobre el mismo plano horizontal (el 
punto cero), es decir se entiende que sobre la misma superficie, enterrando al mundo de las 
sombras y con él, simbólicamente, al de las luces.   
 

   
 
   Nos comenta Elsaesser que el film de Metrópolis fue altamente criticado en lo referente al 
tratamiento dado a los grupos humanos, por el tipo de ornamentación y la estricta disposición 
geométrica de los obreros (disuelta únicamente en las reuniones clandestinas en la cueva con 
María), ya que ello hacía alusión, alegóricamente, al empobrecimiento del ser humano en sí 
mismo. En este sentido, una de las críticas vino dada por Kracauer, quien en su estudio “De 
Caligari a Hitler: Una historia psicológica del cine alemán” (1947), explicaba que la 
distancia temporal había acabado de colocar al film de Lang en su sitio, acusándolo de ser un 
documento “proto Nazi”, pues otorgaba al cuerpo político de Weimar la forma de un 
fascismo social que intentaba ya preparar el camino para la victoria. Las coreografías de 
grupo y el conformismo alcanzado al final, muestra a una clase trabajadora que sigue estando 
alienada, que se ha dejado manipular por una propaganda oportunista, en cuanto a emocional, 
por expresarse a través del “corazón”. Según Kracauer, la clase trabajadora sigue mirando a 
la clase superior y sin defender sus verdaderos intereses. La libertad de actuación y de 
expresión en el individuo continúa igualmente anulada. No obstante, no todas las críticas se 
enfocaron de este modo (Elsaesser, o. c., págs. 45-46). 
 
   Desde un punto de vista menos social y apolítico, situándonos sobre el debate maquinista 
(aislándolo de dicho factor), nos parece que esta escena nos acerca al positivismo y proceso 
de mediación planteado por Wells en su “utopía moderna”, al que antes nos hemos referido. 
Y es que precisamente la denigrante idea de establecer dos clases sociales ampliamente 
diferenciadas, la una colocada sobre la superficie y la otra bajo la superficie e integrada en 
una gran máquina viviente a la cual no se le deberá dejar de atender, ya había sido tomada 
por H. G. Wells, según nos indica Lundwall al referirse que a finales del S. XIX mientras 
unos veían en el maquinismo la esperanza de liberar al hombre del trabajo, y “los utópicos 
evocaban el nuevo mundo, en el que las máquinas sustituirían a los obreros y harían feliz y 
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próspera a la Humanidad de modo automático”, otros no serían tan positivistas en este 
sentido. Pues, “sobre todo Julio Verne y H. G. Wells habían intuido las posibles 
consecuencias. En 1888, H. G. Wells escribió el primer esbozo de la novela The Chronic 
Argonauts, que más tarde habría de titular <<La Máquina del Tiempo>>, en la que preveía 
un futuro donde la civilización de la máquina había creado dos razas humanas 
diferenciadas, los morlocks y los eloi. Los morlocks descendían de los obreros industriales 
de nuestra época, que habían sido obligados a habitar en ciudades-máquinas subterráneas, 
donde a lo largo de milenios, habían acabado convirtiéndose en criaturas repulsivas, en 
caníbales, que utilizaban como alimento a los refinados (y decadentes) eloi, descendientes de 
la antigua clase superior. La idea fue expuesta de nuevo por la escritora alemana Thea von 
Harbou en la novela Metropolis (1926)…” (Lundwall. O.c., pág. 26). Como vemos, Wells ya 
había esbozado esta misma idea, colocando a la clase inferior en un espacio subterráneo 
concebido como una “ciudad-máquina”190.  
 
   Pablo Herranz también recoge otros comentarios del estilo en la ficha que dedica al film de 
“La Vida Futura”, pues nos comenta que Wells “insistiría para que al equipo borrara de sus 
mentes la por él odiada Metrópolis: <<Como regla general podéis tomar que todo lo que 
hizo Lang en Metrópolis es exactamente lo contrario de lo que queremos aquí>>. 
Metrópolis era, en palabras de H. G. Wells, <<el filme más estúpido que he visto en mi 
vida>>. Estas declaraciones, que probablemente se deben al trasfondo político de la  
película alemana, conllevaron un laborioso proceso de diseño de los decorados futuristas”, 
suponemos que en su deseo de huir de Metrópolis y también superarse. El hecho de que, tal y 
como Lundwall igualmente constata, la idea de construir una ciudad máquina bajo tierra y de 
establecer dos clases sociales opuestas, la de arriba y la de abajo, ya hubiese sido expuesta 
por Wells en 1888,  hace del todo comprensible su aberración por Metrópolis. Es posible que 
Wells, incluso habiendo transcurrido tantísimo tiempo, al volver a verse en la situación de 
concebir la sociedad futura de la película de Cameron Menzies, pudo incrementar aún más la 
pesadez incómoda de “Metrópolis”, puesto que ya no podía disponer de su idea original.    
 
   Defenderemos además la tesis, planteada en el  anterior capítulo, de que la gran “ciudad-
máquina” soterrada de Metrópolis es, como algunos han apuntado, una central eléctrica que 
abastece también a la moderna y evolucionada ciudad de los rascacielos donde vive la clase 
superior. Si tenemos en cuenta el caos eléctrico que prosigue a la destrucción de las 
máquinas, además del valor primordial que los futuristas otorgaban a la electricidad, y 
comprobando, como se aprecia en la siguiente imagen,  que en concreto Sant’Elia se dedicó a 
estudiar un modelo de edificación sobre una central eléctrica para su Ciudad Nueva, apenas 
nos queda margen de duda en la afirmación de que la Ciudad-Máquina subterránea de 
“Metrópolis”, es una central eléctrica que abastece a toda la ciudad, la de abajo y la de arriba. 
Francesca Prina y Elena Demartini, nos comentan a propósito de la imagen presentada, que 
“Uno de los temas que más veces abordó el autor es el de la central eléctrica, símbolo de la 
modernización de principios de siglo y fuerza motriz de la ciudad nueva. Como 

                                                 
190 De hecho ya se ha comentado que el mismo Wells criticaba el que le hubiesen usurpado algunas de sus 
ideas reflejadas en una novela de su juventud, entre muchas otras pertenecientes a otros autores, tal y como 
traslada Alberto Elena en la citación que recoge de Wells en la ficha de “Metrópolis” (o. c., pág. 57). Otras 
fuentes de influencia, referidas a “Metrópolis” se pueden consultar en la obra de Elsaesser,  Tomas. 
“METROPOLIS”. BFI M CLASSICS (British Film Institute). London, 2000, en su capítulo dedicado al 
“Alphabet Soup of the Avant-garde”, págs. 17-23.   
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<<Catedrales del progreso>>, las infraestructuras imaginadas por Sant’Elia se elevan con 
sus torreones y pináculos para afirmarse y afirmar la llegada de la modernidad”191.  
 

 
Estudio de Sant’ Elia, para una central eléctrica de su “Ciudad Nueva”, tipo de edificación que el arquitecto 
equiparaba a la magnificencia de una catedral.  
 
   Y por otro lado Carlos Ferrer192 en su artículo nos traslada las palabras de Marinetti 
pertenecientes a “La Splendour Géometrique et Mécanique” de 1914, donde también se 
refería a la central eléctrica: <<Nada en el mundo es más bello que una gran central 
eléctrica en pleno funcionamiento, que retiene las presiones hidráulicas de toda una 
cordillera montañosa y la energía eléctrica para todo un paisaje, sintetizadas en cuadros de 
mando en los que surgen palancas y brillan los interruptores>>193. El esfuerzo de los 
obreros es transformado en energía, alimento para el resto de habitantes de la ciudad ideada 
por el dueño de Metrópolis. Sólo así se entienden las frases anunciadas en el film que se 
refieren a “la sangre como engrase” y a “la vida como alimento” de las máquinas.    
 

                                                 
191 Prina, Francesca. Demartini, Elena. “Gran Atlas de la Arquitectura, del año 1000 al siglo XX”. Mondadori 
Electa. Milán, 2005 (versión castellana, Barcelona, 2006), pág. 301.  
 
192 Ferrer, Carlos.“Antonio Sant’Elia, el proyecto de la cittá nuova y su influencia en Metrópolis de Fritz Lang 
(1926)”, publicado en Internet el 12/03/2006. Portal de Arte y Cultura, en la web:  
http://www.homines.com/arte_xx/santelia/index.htm 
  
193 Del artículo citado de Carlos Ferrer. Fragmento de texto que nos traslada,  extraído de la obra:  
Frampton, K. “Historia crítica de la arquitectura moderna” .Gustavo Gili, Barcelona, 1981, pag 87 
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   En conclusión, podemos decir que la automatización de las máquinas nos llevará hacia la 
robotización industrial, que empieza por sustituir al “brazo-humano” por el “brazo-robótico”, 
y que en última instancia, su cometido será acabar de completar dicho proceso de sustitución, 
el del hombre por el del robot. Por tanto, “la pereza del hombre”, que se traduce en la 
categoría utópica que persigue trabajar sin esfuerzo y lo menos posible, conduce a la 
humanidad hacia la necesaria e inevitable invención del tan temido “hombre sintético” 
pronosticado por Samuel Butler, y en cuyo límite se topa con el “ser-máquina”, 
personificada en la María robot, inventada por el científico Rodwang de Metrópolis, y 
precisamente en él, en su mano artificial, vemos reflejado el inicio de este proceso de 
sustitución.   
 

 
 
   Y en realidad, el enfrentamiento que se ha producido, entre las dos clases sociales, la de 
arriba y la de abajo, se resuelve en la superficie. Podríamos decir que han sido dos modelos 
de “catedrales”, que se hallan representadas en el film, las que se han enfrentado:  
 
-La Catedral de Dios.  
-La Catedral de la Electricidad (haciendo uso del término de Sant’Elia utilizado para 
describir a la central eléctrica).  
 
   La una se ha destruido y la otra ha sido marco de la mediación. Se está cuestionando una 
idea de fondo, como pudiera ser el hecho de que se este divinizando a la ciencia, y más en 
concreto parece vislumbrarse cierto reproche o desconfianza hacia al “genio de la 
electricidad” (también llamado la “hada eléctrica”), que todo lo puede, por lo cual es 
mostrado como una amenaza. El peligro de que la ciencia pueda sustituir la fe…, o más bien 
el peligro de la fe ciega en la tecnología. 
 
   La destrucción de la central eléctrica, pero sobre todo la muerte del científico en el interior 
de la “Catedral de Dios”, también apuntaría a esta idea. Ningún científico podrá dar origen a 
la vida o hacerla volver, pues no es Dios. En definitiva y como cuestión que va más allá de lo 
que es obvio, dejaremos únicamente esbozada esta idea, que creo es la que en realidad se 
denuncia y no directamente a la tecnología. Nos topamos con la responsabilidad del hombre 
en cuanto a lo que este debe considerar moralmente correcto, se le está cuestionando el 
carácter “progresivo” de sus finalidades utópicas. Sin duda, la moralidad se puede juzgar 
desde muchas posiciones ideológicas y éticas, no solamente desde las religiosas, claro está. 
Nos quedamos aquí y dejamos esta cuestión para la reflexión.   
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VI. III. II. II. El edificio hotel: un mito utópico, un síntoma de la modernidad y un 
hábitat del porvenir 
 
   En este apartado, destacamos el “hotel” como edificio escogido por Chomón, como el lugar 
ideal para desarrollar un contexto de futuro. ¿Qué tiene el hotel, que no tengan otros tipos de 
edificaciones?, ¿hacia dónde nos conducirá el hotel de Chomón?... Intentaremos dar 
respuestas a estas preguntas a través de una pequeña investigación centrada en esta idea, y 
veremos donde finalmente podemos ubicar a nuestro hotel.  

 
   Si bien, nos comenta Agustín Sanchez que la casa Pathé deseaba tener su propio hotel 
embrujado, y que al igual que “The Haunted Hotel”, o el “Hotel du silence” de Cohl, la 
trayectoria de films hoteleros donde se muestran objetos animados, viene dada por las 
mansiones, hostales, castillos y demás caserones encantados donde los fenómenos 
paranormales y los fantasmas movían muebles, lanzaban objetos.., y acababan echando o 
destruyendo a sus inquilinos. Nos comenta Sanchez que “en estas cintas de hoteles 
encantados se retomaban ideas ensayadas por Méliès hacia 1896 en títulos como <<L’Hôtel 
empoisonné>> y <<Le manoir du diable>>, y continuadas en 1897 con <<Le Château 
hanté>> y <<L’Auberge ensorcelée>> y en 1903 con <<L’Auberge du bon repos>>. Ya en 
1897 G.A. Smith había hecho una secuela en Inglaterra con <<The Haunted Castle>> y 
Edison otra en los EEUU con  <<Uncle Josh in a Spooky Hotel>>(1900)...” (o. c., pág. 77).         

 
   Pero a nosotros nos interesa resaltar en este apartado que la edificación escogida en esta 
importante película que trata de situarse en un futuro tecnológicamente avanzado es un hotel. 
Podría haber sido una mansión, o un castillo donde la cinematografía ha seguido 
manteniendo hasta la actualidad los mismos fenómenos sobrenaturales propios del cine de 
terror. O se le podría haber dado un planteamiento a la animación de objetos diferente a la de 
un contexto de futuro, si se hubiese apoyado en estos fenómenos paranormales o espiritistas. 
El caso es que Chomón escoge, a la hora de lucir su maestría en la animación, un pretexto 
científico  por un lado y por el otro, un espacio muy distinto a los propios que 
tradicionalmente han servido para dar acogida a extraños poderes sobrenaturales, 
distanciándose así, con su hotel, de lo fantasmagórico. 

 
   Sin embargo, es cierto que los hoteles son diferentes. A estas edificaciones la ciencia les ha 
dotado de todas las últimas comodidades que el progreso tecnológico ha podido aportar. Si 
durante siglos la grandeza de un país y sus gobernantes, podía medirse por la opulencia de 
sus monumentos religiosos, no hay más que irse al Antiguo Egipto, o sin ir tan lejos, a 
nuestras magníficas catedrales góticas que pudieron elevarse gracias a los avances 
tecnológicos que permitieron liberarles del muro pesado, en la actualidad serán los hoteles, 
una de las principales edificaciones paradigmas del futuro, a través de los cuales, se puede 
medir el pulso del grado de modernidad entre metrópolis. De que esto es así, no hay duda, 
aunque no son los únicos edificios que alardean en sus ciudades de su constitución y 
apariencia que se han acogido a las últimas novedades de ingeniería, arquitectura y diseño. 
También, por ejemplo, podríamos decir lo mismo de los edificios destinados a “hospedar” 
entre sus salas a las obras de arte más vanguardistas del momento. Así a cualquier ciudad que 
se preste relevantemente moderna, no le puede faltar un Gugenheim o un Pompidou. 
También nos podríamos referir a las estaciones aeropuertarias, claro está, pero estos no 
desempeñan por igual, como tampoco los museos, la función principal del lugar residencial 
que ha de atender a todas las necesidades vitales del individuo. Por tanto, volviendo al hotel, 
este además de su fachada, debe de incorporar el espíritu chomoniano de “El Hotel 
Eléctrico”, retobándonos aquí,  con el deseo de que “todo nos lo hagan”.  Este mismo  aliento 
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es el que ha dotado al “edificio-hotel” de modernidad, y con ello, se ha ido convirtiendo en 
un verdadero “templo del futuro”.  

 
 
VI. III. II. II. I. Del hotel a la vivienda social  y su proyección en las propuestas del  
Movimiento Moderno: La vivienda mínima de Buster Keaton y Eddie Cline      

 
   Los hoteles, son también una de las edificaciones que la trayectoria utópica ha dedicado 
especial atención, pues estas han sido adoptadas por algunas utopías, a la hora de escoger un 
modelo de vivienda, por su función de atención en el servicio culinario, y por su función 
residencial. El mismo Wells, en “Una Utopía Moderna” contempla a un habitante viajero 
que, a cambio de tarifas, tiene por domicilio habitual a una especie de residencias hoteleras. 

 
    La pérdida del valor de la propiedad y monetario, que se da en la mayoría de las utopías, 
junto con la obligación de los gobiernos de repartir y distribuir los bienes obtenidos, fruto del 
trabajo de sus ciudadanos, obligan de algún modo a escoger como solución más práctica y 
funcional a los “comedores comunes” en lugar del “comedor familiar”, puesto que además, 
en algunos casos el concepto de familia ha desaparecido junto al de la propiedad privada. De 
este modo, la vivienda clásica se transforma en una especie de hotel, sacando las cocinas y 
otros servicios fuera del entorno íntimo familiar, de manera que puedan ser compartidos. El 
lugar de residencia se reduce al espacio mínimo que es la habitación, pasando a depender 
junto a otras “habitaciones-unidades”, similares a las habitaciones de hoteles, de otra 
vivienda mucho mayor y distinta a la tradicional. Luego estas sociedades comunitarias que se 
organizan entorno a la vida pública, buscan en sus edificaciones tal consonancia de conjunto, 
que las hace parecerse a grandes complejos hoteleros.  

 
   Los socialistas utópicos, tras el caos constructivo de sus ciudades desencadenado por la 
implantación de las  industrias, también decidieron atajar el problema, cuyo fondo era más 
social y político, a través de planes urbanísticos colectivos, los cuales en la mayoría de los 
casos, cuando sus fieles seguidores se atrevían a poner en práctica estas teorías, fracasaban en 
el intento. Entre los máximos reformistas utópicos, destacaron Robert Owen, Charles Fourier 
y Etienne Cabet. El primero cree que la ocupación principal de toda la población inglesa debe 
ser la agricultura, y el trabajo en las fábricas debe ser combinado con esta, sin distinguir entre 
dos categorías de personas distintas. Nos explica Leonardo Benévolo, en su “Historia de la 
arquitectura moderna” que, “para dar cuerpo a su idea, durante la segunda década del XIX, 
Owen elabora un modelo de convivencia ideal: un pueblo para una comunidad restringida, 
que trabaje colectivamente en el campo y en la fábrica, y autosuficiente, disponiendo en el 
propio pueblo de todos los servicios necesarios” 194. Benévolo, nos sintetiza cómo es el 
modelo ideal sobre la edificación y convivencia, proyectado por Owen: “<<…La 
alimentación de toda la población puede asegurarse mejor y más económicamente desde una 
cocina colectiva, y los niños pueden entretenerse y educarse mejor estando todos juntos, 
bajo la mirada de sus padres, que de cualquier otro modo>>; por ello <<se adoptará una 
plaza amplia en forma de paralelogramo, por reunir las mayores ventajas para dar forma a 
                                                 

194 Benévolo, Leonardo. “Historia de la arquitectura moderna”. Editorial Gustavo Gili. (8ª edición ampliada). 
Barcelona, 2005, pág. 180. Owen fijará un número aproximado de habitantes para cada núcleo urbano 
subsistente (preferentemente entre 800 y 1200), con una extensión de terreno dedicada al cultivo 
(aproximadamente un acre por cabeza), un modelo de organización funcional, de edificación, de sustento 
económico interno (primero cubrir necesidades elementales y luego usar trabajo empleado como moneda de 
cambio) y de dependencia externa para con las autoridades locales y centrales (pagarán igualmente sus 
impuestos con moneda corriente), y ofrecerá su propuesta de sociedad “económicamente activa” a las posibles 
entidades, asociaciones, terratenientes, capitalistas u autoridades que deseen ponerlo en marcha. (pág. 180).  
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las necesidades domésticas de la asociación. En los cuatro lados de esta figura pueden 
instalarse las viviendas privadas, es decir, los dormitorios y salas de estar para la población 
adulta, los dormitorios colectivos para los niños, vigilados, los almacenes y los depósitos 
para las distintas mercancías, un hotel, una enfermería, etc. En una línea que pase por el 
centro (…) se podrá construir la iglesia y los lugares de culto, las escuelas, la cocina y el 
restaurante colectivo>>. Las viviendas privadas, que ocuparán tres lados del 
paralelogramo, podrán tener de uno a cuatro pisos; no tendrán cocina, pero estarán bien 
ventilados y, si fuera menester, provistos de calefacción o refrigeración”. Una estufa servirá 
para muchos apartamentos, con dos válvulas en cada uno de ellos que permita el abrir o 
cerrar el paso de forma independiente, “<<…requiriendo poco trabajo y los mínimos gastos, 
si su instalación se ha previsto ya desde la construcción>>” 195.  
 
   Como podemos observar, en lo que respecta a su plan urbanístico de vida en comunidad, 
podría asemejarse a un complejo hotelero, pues las viviendas se han disgregado de los 
espacios destinados a las tareas domésticas, e incluso las áreas de descanso se encuentran en 
salones colectivos. El exterior, la “calle” se ha asociado al concepto de “patio” o “terraza”, 
quedando integrada en el conjunto del paralelogramo de la ciudad. Owen, había conseguido 
crear en su fábrica de New Lanark de Escocia, que adquirió en 1779 junto a otros socios, un 
“modelo industrial” que se hizo famoso en todo el mundo. Las mejoras sociales e industriales 
que había introducido, como “maquinaria moderna, horarios moderados, buenos salarios, 
viviendas higiénicas, construyendo cerca de la fábrica escuela elemental y una guardería 
infantil, la primera de toda Inglaterra” (Benevolo, o. c., pág. 180), no fueron un 
impedimento para obtener importantes beneficios. Sin embargo, cuando intenta llevar a cabo 
sus teorías sobre la sociedad agrícola-industrial, no obtendría el mismo éxito. Primero lo 
intenta en Orbiston, Inglaterra y más tarde, a partir de 1825, en Indiana, comprando a una 
secta protestante el pueblo de Harmony, donde junto a unos miles de seguidores intentarán la 
práctica. Nos comenta Benevolo que “la concordancia que imaginara Owen no se llega a 
dar y la iniciativa fracasa casi inmediatamente, por lo que pierde todo el capital invertido y 
queda sumido en la pobreza. Sin embargo, muchas de las personas que le siguieron a 
América, incluidos sus hijos, se quedan y contribuyen eficazmente en la colonización del 
Oeste americano. Así la aldea owenita asume una función opuesta a la que imaginara su 
creador, fracasa como comunidad autosuficiente y se convierte en un centro de servicios 
para todo el territorio circundante” (Benevolo, o. c., pág. 182).  

 
   Un dato curioso del modelo de aldea propuesto por Owen, y que es lo que la hace más 
utópica, es la perfecta comunión entre el pasado rural y el mundo industrial, donde la ciencia 
será factor indispensable para el futuro bienestar, y su fe ciega en la eficacia del sistema, pues 
él cree que su aldea se acabaría extendiendo por todo el mundo, tal y como se expresaba en 
su primer informe dedicado a los pobres:“La primera aldea de unidad y cooperación mutua 
que se erija servirá en parte como modelo para las demás en este país y en todo el mundo. 
Por tanto, debe poseer todas las ventajas permitidas por la ciencia moderna para mostrar en 
la práctica la diferencia extraordinaria de resultados entre las facultades humanas cuando 
son movidas ciegamente a la acción por la ignorancia individualizada, y cuando son 

                                                 
195 Benévolo, o. c., págs. 180-181. El autor extrae los fragmentos que cita de Owen, del informe que expuso 
sobre su modelo ideal a las autoridades de Lanark en 1820, que es una ampliación de otro anterior (1817), que 
formuló “para una Comisión de encuesta sobre la ley de pobres”,el cual puede consultarse en:  
R. Owen, “Report to the County of Lanark” (1820), en A New View of Society and other Writings, Londres, 
1927, págs. 266-285.  
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gobernadas en todas sus operaciones y gestiones por la inteligencia y experiencia 
combinadas de los tiempos pasados”.196  

 
   Owen recupera también algunos aspectos de la trayectoria utópica del pasado, pues la 
ruptura de la unidad familiar, por ejemplo es todo un clásico. Platón ya la había aplicado para 
las dos clases superiores (gobernantes y guardianes) con objeto de igualar en oportunidades 
el acceso a estas funciones tanto de hombres como de mujeres, desprendiéndoles del vínculo 
afectivo y de la propiedad sentimental que supone la familia y los hijos, llevándose al 
extremo de que estos pasen también a ser comunes y debiéndose así, según Platón, 
enteramente a procurar la felicidad de toda la Polis. Sin embargo Platón, no contempla la 
ruptura de la unidad familiar para la clase agrícola y artesanal. Tomás Moro, en su “Utopía” 
ya sugiere que todos, hombres y mujeres deben tener una ocupación principal y común, que 
es la agricultura, y a parte cada uno escogerá el oficio que les guste. Ya hemos comentado 
que en Utopía, la ciencia es al igual que para Owen, indispensable para alcanzar un alto 
grado de confortabilidad y calidad de vida.  

 
   La ciudad concebida por Charles Fourier, se aproxima mucho más a las características 
esenciales de un hotel, que el modelo de aldea propuesto por Owen. El vaticina que la ciudad 
del “sexto período (según Benevolo nos explica, Fourier establece históricamente una serie 
de períodos que va desde su momento actual,  momento de transición del cuarto al quinto 
período, de la barbarie a la civilización; un sexto período, que es el de seguridad; y el 
séptimo que será de armonía) estará construida según un sistema concéntrico: en el centro la 
ciudad comercial y administrativa, la ciudad industrial alrededor de la primera y por último 
la ciudad agrícola”. Regula también una relación de proporcionalidad adecuada entre estas 
áreas, altura y espacios abiertos, además de unas primeras medidas de régimen económico de 
compensación entre derechos privados y públicos. Pero lo más interesante de Fourier, lo 
encontramos en el paso definitivo hacia la armonía, el séptimo período, en el cual “la vida y 
la propiedad estarán totalmente colectivizados; los hombres abandonarán la ciudad y se 
reunirán en <<phalanges>> de 1620 individuos, viviendo en edificios colectivos adecuados 
llamados <<phalanstères>>. A diferencia de Owen, Fourier no piensa en alojamientos 
separados para los habitantes del falansterio. La vida discurrirá como en un gran hotel; los 
ancianos vivirán en la planta baja; los niños en la primera, y los adultos en las superiores. 
El falansterio estará dotado de instalaciones colectivas y servido de forma centralizada (…) 
deberá ser simétrico, con tres patios y numerosas entradas, siempre en el eje de los diversos 
cuerpos de fábrica; el patio central, llamado Place de Parade, se vigilará desde la Tour 
d’Ordre, donde habrá un reloj y un telégrafo óptico” (Benevolo, o. c., pág. 183-184). Los 
hoteles de Fourier, tendrían unas calles tipo galerías adosadas al cuerpo de fábrica, situadas 
en el primer piso, ocupando una altura de tres plantas, a donde por un lado dan las 
habitaciones. Estas se comunican, al igual que las salas públicas con las calles galerías por 
una serie de escaleras principales y secundarias según la planta desde la cual se acceda.  

 
   Nos explica Benevolo que se intenta muchas veces construir el falansterio de Fourier en 
Francia, Argelia, América y Nueva Caledonia, pero nunca tuvo éxito. La excepción 
“relativa”, la llevaría a cabo un antiguo obrero, J. B. Godin que llegó a montar una industria 

                                                 
196 Owen, Robert. Del texto “Medidas para remediar la suerte de los pobres” (1817), que se incluye en la 
obra de: 
Bravo Gala, Pedro. “Socialismo premarxista”. G. Babeuf, H. de Saint-Simon, S. De Sismondi, Ch. Fourier, R. 
Owen, P. Leroux, L. Blanc, L.-A. Blanqui, P.-J. Proudhon, W. Weitling. Introducción, selección, traducción y 
notas de Pedro Bravo Gala. Ed. Tecnos. Madrid, 1998, págs. 117-118.   
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en Guisa. “La experiencia, en contra de todas las previsiones, dura largo tiempo. Godin, sin 
embargo, modifica los planos de Fourier en dos puntos esenciales; en primer lugar, el peso 
de la iniciativa se apoya en una industria; en segundo, la vida común queda abolida, 
asignando a cada familia un alojamiento individual en un gran edificio con patios, que 
dispone además de un asilo, una escuela, un teatro y otros servicios. Esta agrupación recibe 
el nombre de <<familisterio>> y dirige las empresas de Godin, después de su muerte, en 
forma de cooperativas de producción” (Benevolo, o. c., pág. 184).197  

 
   Icaria es la ciudad ideal de Etienne Cabet, cuya descripción, publicada en1840, igualmente 
se basa en “una organización socialista de la propiedad y de la producción; también él, 
como Fourier, hace una descripción minuciosa de su ciudad, pero la concibe como una gran 
metrópoli, que reúna las bellezas de todas las ciudades más célebres; el plano será 
rígidamente geométrico, con calles a noventa grados y un río rectilíneo que correrá por el 
centro. Todas las calles serán iguales; se tomarán numerosas precauciones para facilitar el 
tráfico, especialmente de los peatones, segregándolo del de coches (…) cada uno de los 
sesenta barrios reproducirá el carácter de cada una de las principales sesenta naciones, y 
las casas (todas iguales en su interior) presentarán ornamentaciones de todos los estilos” 
(Benevolo, o.c., pág. 184-185). Etienne Cabet y sus seguidores al igual que Owen y Fourier, 
intentarían la práctica emigrando a los Estados Unidos, movidos por su manifiesto publicado 
en 1847 titulado “Vámosnos a Icaria”. Primero se establecen en New Orleans, más tarde una 
escisión provoca la división interna en dos grupos estableciéndose cada uno de ellos por un 
lado. En 1860, uno de los grupos consigue fundar con éxito la ciudad de Icaria en Corning de 
Iowa, pero en 1876 la comunidad vuelve a dividirse nuevamente, creándose Icaria-Esperanza 
y la Nueva Icaria, en distintos lugares. Nos comenta Benevolo que la idea de Cabet termina 
dando lugar a “la formación de núcleos rurales progresivamente más reducidos, hasta llegar 
a las dimensiones de una hacienda agrícola normal” (o. c., pág. 186).  

 
   Según nos continúa explicando Benevolo, “pese a todos sus errores198 y, en cierto sentido, 
gracias a sus errores e ingenuidad política, Owen y los demás han aportado una muy 
importante contribución al movimiento de la arquitectura moderna. Sus experimentos 
concretos han fracasado, pero la ciudad ideal que imaginaron ha entrado en la cultura 
moderna como un modelo cargado de generosidad y de simpatía humana, muy distinto de la 
ciudad ideal del Renacimiento, y continúa sirviendo de incentivo al progreso de las 
instituciones urbanísticas hasta nuestros días, aunque no puede seguir siendo tomado al pie 
de la letra” (Benevolo, o, c.,pág. 187).  

 
   La filosofía predicada por los utopistas socialistas que intentaron la práctica, entorno al 
caos urbanístico y las malas condiciones de vida de las familias de trabajadores por causa de 
la revolución industrial, no sólo marcaría un punto de inflexión desde el Renacimiento en lo 

                                                 
197 Para profundizar, puede consultarse también las referencias bibliográficas que Benevolo nos aporta: 
Ch. Fourier, Traité de l’assaciation domestique-agricole (1832), en E. Poisson, Fourier, París, 1932, pp. 141-
143 (sobre falansterios en detalle) ; y  J.B. Godin. Solucions sociales, París 1870  (sobre familisterio y 
cooperativas de producción). 
 
198 “Ellos no caen en el otro error común a toda la cultura política de su tiempo, liberal o socialista, de 
considerar que de nada sirve comprometerse en resolver los problemas particulares (…) si no se han resuelto 
antes los problemas políticos de fondo, y que las soluciones a todas las dificultades particulares llega como 
consecuencia natural, una vez resueltas las dificultades generales. Por ello se comprometen, con más 
confianza de la razonable, en experimentos parciales, y a veces han creído (…) poder resolver los problemas 
sociales con la arquitectura, y poder hacer mejores a los hombres con sólo hacerlos vivir en un falansterio o 
en un paralelogramo cooperativo” (Benevolo, o. c., pág. 187). 
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que respecta a la ciudad ideal, sino que supondría en primer término una inyección de 
conciencia a tener en cuenta a la hora de organizarse y plantearse las futuras sociedades 
industriales. Este modelo, podemos  observarlo, a groso modo extendido en el siguiente 
siglo, en innumerables ejemplos de colonias que se crearon entorno al lugar de trabajo de las 
fábricas, por cualquier territorio de los países industrializados. Pero también, muchas de las 
teorías desarrolladas por los utópicos socialistas, fueron la salvación para la clase más 
desfavorecida, que se acogieron a un plan de asociacionismo cooperativista basado 
fundamentalmente en los servicios colectivos, gracias al cual pudieron dar salida a una época 
económicamente insostenible desde la propia unidad familiar.  

 
   Fruto de la modernidad y bajo el perfil de lograr mejoras sociales, empezaron a surgir en 
muchos países, las “unidades de vecindario”, cuya planificación se orientaba hacia la vida en 
comunidad, con servicios de guarderías, escuelas, centros comunes y jardines, siguiendo las 
nuevas ideas colectivistas que se extendían sobre todo, según nos explica el arquitecto 
Rasmus Waern, en su artículo “La cultura en Suecia. La arquitectura”199, desde EEUU, por 
el sociólogo Perry a finales de los años veinte del S.XX. Sus formulaciones, por ejemplo, 
“arraigaron firmemente en Suecia”, siendo para sus arquitectos, estas <<unidades de 
vecindario>>, “el pilar de la producción de viviendas en el país. Suecia influyó también en 
otros países en ese aspecto. En Gran Bretaña, al principio de esas zonas de viviendas 
pequeñas y medianas de matiz ligeramente popular se dio a conocer con el nombre de New 
Empiricism (nuevo empirismo) y adquirió, gran importancia para el movimiento New Town  
(“nueva ciudad”) en Gran Bretaña, Italia y otros países” (a. c., pág. 5). Nos explica 
Rasmus, que “la entrada de la mujer en la profesión, en la década de 1920-1930, hizo que la 
vivienda también empezara a considerarse como lugar de trabajo (…) el empeño social de 
dar a la mujer posibilidades de actividad laboral, llevó al experimento de la vivienda 
colectiva, en la que ciertas funciones como la limpieza, la preparación de comidas, el 
cuidado de los niños y el lavado de ropa se dejaban en manos de personal empleado” (a .c., 
pág. 4) 200. Hacia finales de esta misma década se formuló “el modelo político de bienestar 
social” basado en la idea del “hogar de todo el pueblo”, significado de “Folk-hemmer”, 
término acuñado para su denominación. (Waern, a. c. pág. 5).  

 
    Aunque los ejemplos serían incontables, el expuesto nos sirve para situarnos sobre otro de 
los motivos parcialmente distinto al de los primeros utopistas socialistas, que ha contribuido 
a la transformación urbana y que de algún modo, vuelve a mirar hacia atrás, recuperando por 
ejemplo algunos aspectos de la vida en comunidad, para encontrar soluciones. Lógicamente, 
no podemos extendernos, por lo que no entramos en la trayectoria, no menos importante, que 
siguieron otros países, desde donde también se fomentaría, como en los países nórdicos, y 
con gran profusión, modelos similares (aunque en muchos casos se quedaban en proyectos 
que a lo sumo tan sólo llegaban a exhibirse en las grandes exposiciones) actuando en 
conciencia política desde la arquitectura, sobre la problemática industrial en sus ciudades. 
Aunque a nivel referencial europea, tendríamos que destacar el esfuerzo en este sentido de 
los arquitectos impulsores del Movimiento Moderno, tanto de Occidente, sobre todo desde 
Alemania, como del Este, que establecieron durante los años veinte y treinta, los principios 
del nuevo urbanismo, de la vivienda colectiva o de la vivienda mínima habitable como 

                                                 
199 Waern, Ramus. “La cultura en Suecia. La arquitectura”. Artículo publicado por el Instituto Sueco, Marzo 
del 2006. Disponible en el portal oficial de Suecia: www.Sweden.se 
 
200 “En la calle John Ericssonsgatan de Estocolmo se construyó en 1935 una casa de esas características que 
llamó la atención, diseñada por Sven Markelius” (Waern, Ramus. A. c., pág. 4). 
 



 474

solución momentánea, gracias también al uso de nuevos materiales y técnicas constructivas. 
Algunos de los principales líderes del  Movimiento Moderno, entre otros Brehens, Gropius o 
Le Corbusier, estuvieron  vinculados con la Werkbund, o pasaron por la Bauhaus, 
constituyendo esta última entidad, un ejemplo prototipo, un caso casi excepcional, que 
adoptó para sí misma el “modelo utopista” en todos los sentidos. La Bauhaus, funcionó como 
residencia, alojando en habitaciones a estudiantes y profesores, funcionó como escuela, 
funcionó como empresa, encontrando aquí un mecanismo de sustento económico y funcionó 
como portavoz a nivel internacional.201  

 
   En 1928, un grupo de arquitectos modernos, coinciden en la necesidad de aportar a sus 
ciudades, ante la incompetencia de los gobiernos, nuevos planes urbanísticos para 
contrarrestar los efectos de las sociedades industriales y nuevos planteamientos sobre 
arquitectura para afrontar los problemas de la vivienda. De modo que deciden asociarse, 
investigar sobre el asunto y debatir, dando lugar a la fundación de los CIAM (Congresos 
Internacionales para la Arquitectura Moderna). Los primeros puntos a discutir marcados por 
Le Corbusier fueron: “La técnica moderna y sus consecuencias. La estandardización, la 
economía, la urbanística, la educación de la juventud, la realización: la arquitectura y el 
Estado”. Y las principales funciones que la urbanística deberá atender, dejando de lado el 
“esteticismo gratuito” para centrarse en lo funcional serán: “1) habitar, 2) trabajar, 3) 
distraer. Sus objetivos son: a) el uso del suelo, b) la organización de los transportes, c) la 
legislación”. Definiendo a la urbanística como: “la planificación de los diversos lugares y 
ambientes en los que se desarrolla la vida material, sentimental y espiritual en todas sus 
manifestaciones, individuales y colectivas, y comprende tanto los asentamientos urbanos 
como los rurales”202. Una de las primeras cuestiones a resolver y concretar durante el primer 
año sería la standardización de la vivienda mínima. En la Carta de Atenas, publicada en París 
en 1941, pero que recogía el informe del IV Congreso de 1933, tras que el grupo hubiesen 
estudiado a treinta y tres ciudades203, se ampliaban las funciones urbanísticas con un punto 
más, el cuarto: “circular”. En ella se planteaban además de objetivos, todos los problemas 
legislativos, económicos, sociales, políticos… y entorno a estos orientan sus declaraciones, 
defendiendo siempre el interés público por encima del privado. Destacando el importante 
valor de relación entre individuo y espacio para las cuatro funciones, organizándose toda la 
ciudad en base al concepto de “la célula de habitación”: “el dimensionado de cada cosa 
sólo puede regularse a escala humana (…) El núcleo base de la urbanística está constituido 
por la célula de habitación (una vivienda) y su inserción en un grupo representa una unidad 
de habitación de tamaño eficaz. Partiendo de esta unidad de habitación se establecerán, 
dentro del espacio urbano, las relaciones entre vivienda, lugares de trabajo e instalaciones 
dedicadas a las horas libres.”204   

    

                                                 
201 Desde aquí, tras su cierre provocado por la subida de los nacionalsocialistas, la dispersión e emigración de 
sus profesores y alumnos, contribuirían enormemente a trasladar su pedagogía y a proyectar las ideas 
modernas de racionalismo funcional en pro de una edificación y diseño útil para toda la sociedad.  
 
202 Extraído por Benevolo en obra ya citada, pág. 514-515, del texto de “La Carta de Atenas. El urbanismo de 
los CIAM-Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna”. Ed. Contemporánea, Buenos Aires, 1957. 
 
203 Entre ellas, Madrid y Barcelona. (La lista completa aparece en el libro de Benevolo, o. c., pág. 555). 
 
204 En la obra de Benevolo, págs. 556-557, de la “Carta de Atenas” de los CIAM. Nos explica Benevolo, que 
estos  arquitectos se vieron incompetentes para ejercer una influencia mayor en la legislación que pudiera 
cambiar las cosas, por lo que en 1959 se disolvieron.   
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   En la Unión Soviética llegarían más lejos, en un sentido utópico, pero también en el intento 
de su praxis. En 1925 se funda una asociación paralela a los CIAM, el grupo de Arquitectos 
Contemporáneos, OSA, algunos de estos arquitectos modernos, provienen de la corriente 
constructivista. El primer estudio que llevará a cabo el colectivo, será el de definir y dar 
respuestas a lo que llamaron “Condensadores sociales de nuestra época”. Estos 
condensadores son “la casa colectiva”, “el club obrero” y “la fábrica”. Desde su revista, la 
AC, se entra públicamente en el debate y se llama a los arquitectos a participar en un 
concurso para que presenten nuevas propuestas de “la casa colectiva”, donde se muestran 
“ocho proyectos que exploran una amplia gama de soluciones poco corrientes: viviendas 
con ambientes de varias alturas y a diferentes niveles, servidos por calles interiores y 
galerías” (Benevolo, o. c., pág.563). En el año 1928 el “Comité para la construcción 
estatal” crea una sección de investigación nombrando a Ginzburg como dirigente y un año 
más tarde queda fijada “un tipo de vivienda mínima de 27 o 30 m2 (la célula F), apta para el 
montaje en grandes bloques de viviendas con servicios colectivos (la dom-Komuna). Dos de 
ellos se realizan entre 1928 y 1930, uno por Ginzburg y Milinis, para el Comisariado del 
Pueblo para las Finanzas (Narkomfin), el otro por Lissagor, en el número 8 de la avenida 
Mogol, en Moscú”. Otros muchos proyectos que no se realizarán, de arquitectos como el 
mismo Ginzburg, los hermanos Vesnin, Golosov, Kuzmin, “fijan de distintas maneras la 
integración entre las viviendas y los servicios colectivos, proponiendo también una 
colectivización casi completa de la vida familiar” (Benevolo, o. c., pág. 563). Respecto a la 
organización urbanística de las ciudades, los arquitectos de la OSA presentan dos 
alternativas: Una se basa en la “desurbanización”, para recuperar el contacto con el campo 
(Ginzburg entre otros), y la otra, que es la que nos interesa: “ampliar y complicar la unidad 
de habitación hasta llegar a hacerla coincidir con la ciudad; es la solución de los urbanistas 
–teorizada por Sabsovitch- que recogen la propuesta de Kuzmin de la casa totalmente 
colectivizada, con viviendas individuales de 5m2, y fijan la dimensión máxima del conjunto 
entre 40.000 y 50.000 habitantes” (Benévolo, o. c., pág. 565).  

 
   En 1930, las autoridades tachaban a los arquitectos que defendían esta última, de utópicos y 
fantásticos: “La precipitada realización de estos esquemas utópicos y doctrinales, que no 
tienen en cuenta ni los recursos materiales de nuestro país, ni el grado de preparación que 
puede tener la población, acostumbrada a sus usos y preferencias preexistentes, podría 
ocasionar fácilmente para hacerlas aceptar, pérdidas substanciales e incluso desacreditar 
los principios fundamentales de la reconstrucción socialista de la sociedad. Los arquitectos 
deben evitar el peligro de dejarse dominar por la fantasía (…) el proceso debe efectuarse 
gradualmente y debe ser protegido y alentado por medio de una organización adecuada, que 
haga resaltar las ventajas y el incremento del bienestar del trabajador en el programa de 
colectivización”205. Lógicamente, el Estado no se atrevería a embarcarse, con fondos 
públicos, en proyectar ciudades, siguiendo un modelo tan alejado de la realidad social, 
(“irrealizables y utópicos planes para la construcción, a cargo del Estado, de nuevas 
ciudades fundadas en la total colectivización de la existencia, incluyendo el abastecimiento 
colectivo, la educación colectiva de los niños, la prohibición de cocinar en las 
viviendas”)206, pues según ellos, el plan de urbanismo era “contraproducente”. Así que el 
Estado acabó desestimando estas resoluciones utopistas de los arquitectos modernos y buscó 
otras soluciones intermedias, más tradicionales.  

                                                 
205 Del texto de Lubetkin en “Architectural Review”, mayo, 1932 (recogido por Benévolo, o. c., págs. 568-
569). 
 
206 Lubetkin (Benévolo, o. c., 568-9). 
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   El psicólogo B.F. Skinner207, cuando unos años más tarde escribiera su idea de comunidad 
experimental, “Walden Dos”, que parece estar inspirada en el modelo de Kuzman, 
introduciría un correctivo: la “ingeniería de la conducta” (métodos para cambiar la moral, 
modelarla ó manipularla) con objeto de lograr que los miembros lleguen a asimilar y a 
aceptar  el paso de la vida doméstica familiar a la vida compartida en todos los ámbitos, 
incluidos, en este caso, la ruptura total de los lazos familiares. La ciudad laboratorio de 
Walden Dos, que se va corrigiendo así misma según les dictan las experiencias (“ciencia 
comunitaria” ), también recuerda a un gran complejo hotelero, lleno de obras de artes ( “arte 
comunitario” ) y muchos salones para el disfrute de la lectura, la música, las artes 
escénicas…; comedores comunes de varios estilos, corredores internos para el paseo, y 
habitaciones individuales (incluso la mujer y hombre casados duermen en estancias 
separadas). Una sociedad que mediante el control de la conducta, han conseguido frenar el 
impulso de competitividad individual, resolver el problema derivado de los lazos de sangre; 
los niños reciben cuidados comunitarios, y todos son padres de estos hijos. Todos trabajan en 
aquello que más les gusta, y el trabajo duro se lo reparten entre todos, a cambio de una serie 
de créditos, en función de las necesidades comunitarias de cada momento, equivalentes a 
unas cuatro horas diarias de trabajo. El valor real, no es el dinero, puesto que el consumo es 
intercambiado por créditos de trabajo, sino que es el “tiempo libre” que les queda para 
investigar, hacer deporte, para las artes, la música… Sus técnicas de mecanización, 
observación y funcionalismo práctico en el diseño, y de  organización del trabajo, les ha 
llevado a liberar a la mujer de sus tareas domésticas. En la cocina, por ejemplo, el proceso de 
lavado de toda una comunidad es en cadena con algunos operarios que controlan los aparatos 
mecánicos. Aseguran que “estamos menos mecanizados que muchos hoteles y restaurantes” 
pero y sin embargo “podemos aventajar a los hoteles introduciendo algunas prácticas de 
ahorro de trabajo que requieran un poco de ingeniería cultural” (Skinner, o. c., pág. 67).  

 
   Skinner, viene a declarar que el modelo de Walden Dos es autosuficiente, y no tiene porqué 
depender del gobierno, ni recurrir a este más que en cuestiones puntuales de necesidad, sea 
cual sea la política imperante, para poder existir. A través de su protagonista, Frazier, 
expresa: “la acción política no es buena para construir un mundo mejor; los hombres de 
buena voluntad saldrían ganando usando medios que no fueran políticos; cualquier 
agrupación de personas podría asegurarse la autosuficiencia con ayuda de la tecnología 
moderna, y los problemas psicológicos resultantes de la vida en comunidad podrían 
resolverse aplicando los principios suministrados por la <<ingeniería de la conducta>>” 
(Skinner, o. c., pág. 32).   

    
   Nos quedamos pues, con el modelo propuesto por Kuzman, y la trayectoria utópica que 
señala esta misma dirección, ya que además nos lleva al mismo punto donde nos quedamos, 
en nuestro “Ciudad-Hotel”. Aunque ahora añadiremos un adjetivo más, susceptible más tarde 
de transformaciones: “Ciudad-Hotel Autosuficiente”, independientemente del sistema 
imperante de gobierno.  

 
 

• Un modelo “Cooperativista” y de “célula vivienda” en El Prat de Llobregat   
 

    Tal y como hemos venido haciendo en esta tesis, merece la pena que aquí, traslademos una 
correspondencia directa entre los modelos ideales de estos utópicos, y nuestra localidad, pues 
                                                 

207 B.F. Skinner. “Walden Dos. Hacia una sociedad científicamente construida”. Martínez Roca, España, 
2001.  
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como veremos, a pesar de la distancia espacial y temporal, más de cien años (teniendo en 
cuenta el retraso en nuestro país provocado por la guerra civil), de algún modo esta filosofía 
comunitaria sería recuperada y llevada a la práctica, bajo otras circunstancias muy distintas, 
concretadas en una problemática perteneciente a una época y un lugar de referencia puntual.   

 
   Estos días, se expone en el Casal de Cultura de nuestra localidad, en la “Torre Balcells”, 
una exposición de recopilación histórica, que lleva por título “La Cooperativa Obrera de 
Viviendas, una utopia feta realitat”. Bajo el mismo título, acaba de ser editado el libro donde 
se explica toda su trayectoria histórica208. Han sido y siguen siendo, muchas las cooperativas 
que se crean con objeto de facilitar a sus socios el acceso a una vivienda. Pero esta 
cooperativa, que fue pionera en su día, a diferencia de la mayoría no desaparecería una vez 
los socios, tuvieran su vivienda. Hablamos de algo mucho más complejo, que contribuyó de 
los planes urbanísticos en el desarrollo de la localidad, que aportó industria, consumo, cultura 
y educación facilitando la integración social entre inmigrantes y residentes. Y sobre todo, fue 
capaz de sustentarse por sí misma, pues hoy en día todavía subsiste y  cuenta  además con un 
importante patrimonio. Constituye todo un ejemplo de cómo a través de un impulso 
“utopista” se puede llegar a la práctica, independientemente de las aversiones legislativas de 
las políticas vigentes, y se consigue sobrevivir gracias a la comunión del esfuerzo humano y 
a un modelo de autogestión que ha sabido regularse constantemente para poder adaptarse al 
transcurso de los cambios que se van sucediendo durante, en este momento, los 44 años de 
existencia desde su fundación.  

 
   Seguidamente, pasaremos a comentar los puntos básicos que conformaron esta experiencia, 
ayudándonos de algunas de las ilustraciones pertenecientes a la exposición citada209.  

 

                                                 
208 Padullés Paricio, Xavier. (Documentació: Neus Macías Domínguez). “La Cooperativa Obrera de 
Viviendas. Una utopia obrera feta realitat”. Ajuntament de El Prat. (Col·lecció de Textos Locals). 2006. Este 
libro acaba de ser publicado (Nov. 2006), precisamente cuando a penas terminaba de escribir este apartado, lo 
que me ha obligado, de forma voluntaria a rescribirlo  nuevamente.  La historia que en él se explica, sobre su 
fundación, los problemas socio políticos y económicos a los que se enfrentaron, y toda la trayectoria “activa” 
de su permanencia (gestión, consumo, cultura…) hasta el día de hoy, más sus futuras propuestas, están en este 
libro perfectamente ilustradas; se presenta como un caso insólito y excepcional respecto a otras cooperativas 
transitorias, convirtiéndose en un modelo de referencia incluso en la actualidad, por lo que recomendamos 
altamente su lectura.    
    
209 Fotografías que han sido tomadas directamente de la sala de exposición.   
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   Merece la pena que subrayemos, este carácter de “trascendencia utópica” que el mismo 
autor del libro Xavier Padullés constata con las siguientes palabras: “el cooperativismo sirvió 
para satisfacer las necesidades y aspiraciones económicas, sociales y culturales de toda una 
comunidad, mediante una empresa de propiedad comunitaria y de gestión democrática en 
tiempos dictatoriales. El cooperativismo, como un aglutinador de valores como la libertad o 
la solidaridad, permitió hacer realidad una utopía: la de la emancipación social de la clase 
obrera, que en el caso del Prat lleva el nombre de <<Cooperativa Obrera de Viviendas>>” 
(o. c., pág. 115). Para que nos hagamos una idea, y con ello de paso entablamos una mejor 
correspondencia con la trayectoria utópica socialista anteriormente comentada, trasladamos 
aquí la relación de objetivos que se propusieron y que se hallan contenidas en un decálogo, 
que incluye Padullés en su libro (o. c., pág. 111), titulado “Nuestro Caminar”, lanzado en una 
de las publicaciones del documento “Cooperativa Obrera de Viviendas”, en el año 1969:  

  
      - Toda familia debe tener una vivienda digna. 
      - Todos tenemos derecho a una formación. 
      - La educación de los niños, nuestra mejor inversión.  
      - El trabajo es un derecho. 
      - La información nuestra norma. 
      - La participación una necesidad. 

- La creación de patrimonio nuestro futuro. 
- La responsabilidad nuestro sentido. 
- La solidaridad nuestra exigencia.  
  

   En el prólogo del libro, Antonio Pedrero210 resalta también los dos aspectos más 
trascendentes de esta cooperativa, el primero se refiere al momento casi heroico de su 
fundación, dadas las circunstancias nada favorables. Pues “a las dificultades iniciales 
(suspicacia de mucha gente, que temía perder sus pequeños ahorros), se añadieron las 

                                                 
210 Antonio Pedrero es tesorero de la COV en la actualidad desde 1976, habiendo llevado anteriormente 
también el cargo de la secretaría, además de haber desarrollado, hasta la actualidad diversas funciones en la 
concejalía del ayuntamiento de El Prat, como la de sanidad o la de seguridad.   
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dificultades y trabas para legalizarla, en una época en que al régimen franquista, no le hacía 
nada de gracia: por el hecho de ser una cooperativa, de denominarse <<obrera>> y porque 
en ella participaba gente sospechosa de ser <<subversiva>>. Esta sospecha tenía total  
fundamento, se ha de reconocer, porque entre los promotores había muchos militantes del 
PSUC y también de la JOC211” (o. c., pág. 6). El segundo aspecto singular de esta 
cooperativa, al que se refiere Pedrero, y que anteriormente ya comentábamos, es el de su 
pervivencia: “normalmente, las cooperativas de viviendas se disuelven cuando sus socios 
consiguen el objetivo principal: la vivienda. Los dirigentes sabedores de las dificultades del 
cooperativismo en este campo y de las necesidades sociales, promovieron una organización 
entorno a la definición UNICOPE (Nucli Cooperatiu), un sistema que aglutinaba la 
condición de promotores de viviendas, la creación de cooperativas industriales 
(construcción, talleres de carpintería, electricidad y fontanería…) y de consumo (Telecope –
electrodomésticos- y Mueblecope –mobiliario- ), y otras experiencias llevadas a la práctica, 
como el comedor popular, las secciones de ahorro y crédito (incluso la obertura de una 
oficina bancaria de la Caja de Crédito Popular, con la colaboración de otras cooperativas), 
la mutua de cobertura sanitaria familiar, etc. Pero la consolidación del patrimonio común 
(edificios propios y bajos comerciales) fue fundamental para determinar la pervivencia de la 
COV hasta hoy día y para  financiar la tarea informativa, social y cultural…” (o. c., pág. 7). 
Nos comenta que con ilusión y entusiasmo estos hombres consiguieron proporcionar 
viviendas a cientos de socios, “crear actividad económica orientada a los servicios de estos 
socios y llevar a cabo una tarea de ensalzamiento social y cultural que facilitó la plena 
integración de los trabajadores recién llegados a nuestra población. Todo ello se puede 
resumir en un lema de la misma Cooperativa: PISOS DIGNOS, CIUDADANOS 
RESPONSABLES” (o. c., pág. 6).  

    
   En los años sesenta, uno de los mayores problemas, de todas las poblaciones industriales de 
Cataluña, era el de la dificultad de que la inmigración pudiera tener una vivienda digna. 
Muchos inmigrantes se alojaban durante algún tiempo, cuando llegaban, en habitaciones que 
algunas familias residentes decidieron disponer, en sus propias casas, a cambio de un 
alquiler. Pero muchas de las familias que llegaban con hijos, tuvieron que buscar otro tipo de 
solución inmediata, de modo que en muchos lugares se fueron construyendo una especie de 
barracas, que dio lugar a lo que se llamó “barraquismo”. En El Prat, “la situación de falta de 
vivienda produjo (a diferencia de las ciudades de las cercanías) más realquileres en pisos 
existentes o en edificios con malas condiciones (como en can Peixo) que propiamente 
barroquismo, a pesar de que, también se encontraran bajo los puentes del río Llobregat” 
(Padullés, o. c., pág. 15)212. Cuentan algunos pratenses que vivieron aquel momento y a 
quienes hemos preguntado, que algunos residentes “potes blaves”213 habilitaron en sus patios, 

                                                 
211 La JOC era un grupo de cristianos progresistas, desmarcados del régimen y solidarios de la clase obrera. El 
nombre de Cooperativa Obrera de Viviendas, fue rechazado en un principio, pues según nos explica Padullés, 
“la delegación en Barcelona de la franquista Obra Sindical de Cooperación (de la cual desde la dictadura 
dependían todas las cooperativas) no aceptó este nombre, porque lo encontraba demasiado comunista (el 
régimen franquista prefería llamar a los obreros, <<productores>> )” (o. c., pág. 19), por lo que hubo que 
recurrir a Madrid y a algún contacto militar, para que al fin fuese aceptado.  
 
212  Según comenta el historiador Jaume Codina a Padullés. Según se cita en el libro, pudieron llegar a existir 
unas cincuenta familias viviendo bajo los puentes, y el nombre que se ellos mismos dieron a estas “estancias” 
fue el de “Albergues de la Gran Vía”. Págs. 16 y 17. 
    
213 Con el sobrenombre de “Potes Blaves” se denomina a los pratenses nacidos en El Prat que no son 
descendientes de inmigrantes, pues el “Pota Blava” es una raza autóctona y exclusiva de “pollastre”, con unas 
patas azul grisáceas únicas en el mundo, por lo que también se le denomina pollo de “raza Prat”. Este junto 
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de forma clandestina, pequeñas habitaciones separadas con tabiques donde podían dormir 
todos los miembros de una familia, e improvisaron un lavabo y una cocina comunitaria fuera 
de estas habitaciones para que pudieran cubrir sus necesidades214. El precio de la vivienda era 
inaccesible para la gran mayoría de la clase obrera, a pesar de que muchos hacían horas o 
estaban pluriempleados (después o antes de hacer su turno en las fábricas “iban a la 
recolección de las famosas alcachofas o lechugas de los payeses ricos del municipio” 
(Padullés, o. c., pág.17). La empresa de las fábricas de “La Papelera y La Seda habían 
construido algunas casas para sus trabajadores, pero no acabaron de solucionar esta 
problemática” (Padullés, o.c., pág. 18). Para hacer frente a estas pésimas condiciones de 
vida, y como alternativa que acabaría erradicando definitivamente la ocupación de casas 
ajenas y el “semibarraquismo” que se daba en El Prat, se buscó un modelo de cooperativa 
comunitaria promovida por un grupo de trabajadores que en el año 1962, “en plena dictadura 
franquista”, y “de forma asamblearia” se asociarían con objeto de construir principalmente 
“viviendas dignas” para inmigrantes. En el Artículo número 2 de sus estatutos, con el título 
de “Objetivo y actividades” se incluían los objetivos principales que se propusieron desde la 
Sociedad Cooperativa: 

 
A.) “Procurar a precio de coste viviendas, servicios o edificaciones y obras 

complementarias, que tengan carácter digno, higiénico y económico, exclusivamente 
para sus socios/as; así como la organización de su uso en lo referente a los 
elementos comunes y regular su administración, conservación y mejoras. 

B.) La rehabilitación de viviendas, de locales y de edificaciones e instalaciones 
complementarias para destinarlos a sus socios/as. 

C.) La construcción de viviendas para cederlas a sus socios/as mediante el régimen de 
uso y disfrute, bien para su uso habitual y permanente, o bien para descanso o 
vacaciones, o destinadas a residencias para personas mayores o con 
discapacitación.  

D.) Contribuir a la difusión y enseñanza del sistema cooperativo. 
E.) Impulsar y colaborar en la expansión de las prácticas cooperativas en sus diversas 

formas” 215.   
 

   En el año 1961, dos trabajadores, José Carajol y Juan Vidal, asistieron a una conferencia en 
Gavá sobre el cooperativismo de viviendas impartida por el presidente de la Cooperativa del 
Sagrado Corazón de Barcelona. Desde aquel momento, contactaron con los hermanos Cerdá, 
el abogado Agustí de Semir y el Sr. Martín Mateos, en quien confiaron que estaría mejor 
preparado para asumir la presidencia. Las primeras reuniones con el fin de informar del 
proyecto y conseguir socios para fundar en la localidad una cooperativa propia, tuvieron 
lugar en algunas tabernas de forma clandestina. Más tarde se pasaron a los locales de la 
Agrupación Artística Literaria Cervantes216, debido a la cada vez mayor afluencia de público. 
Un año más tarde conseguían fundar la cooperativa, recogiendo en sus estatutos los modelos 
“de la Cooperativa del Sagrado Corazón, el régimen interno de la Fagor de Mondragón y de 
                                                                                                                                               

con la “carxofa-Prat” (igualmente correcto “escarxofa”), constituyen, ambos, un icono de los productos 
propios de mayor calidad de la localidad.  
 
214 Información proporcionada por la Sra. Casanovas, socia inicial. Nos explica además Josep Ferret que en el 
patio de Can Peixo, hasta había uno que le llamaban “el alcalde de Can Peixo”.  
 
215 Artículo número 2, del “Capítulo I Bases de la Sociedad”, de los “Estatutos Cooperativa Obrera de 
Viviendas, SCCL”, proporcionado por el Sr. Pedrero de los archivos de la misma cooperativa.    
  
216 De aquí serían dos veces desalojados por la Guardia Civil.  
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las cooperativas de la construcción, como la del Pozo del Tío Raimundo, de Madrid, donde 
Mateos había participado activamente” (Padullés, o. c., pág. 19). Tras una dura oposición 
por parte de la “Acción Católica” más conservadora de la localidad, y de las dos únicas 
entidades financieras locales que se negaban a conceder préstamos, influidos sobre todo por 
el boicot sostenido por los constructores de El Prat, consiguieron  desde la dirección bancaria 
de la Caixa de Pensions de Barcelona217, el capital restante que precisaban para cubrir la 
primera de las fases de la edificación. 

 
   Debido, igualmente al elevado coste que suponía la construcción, una vez obtenido el 
primer solar, la COV optó por arreglárselas montando una Sección de Obras y siendo ella 
misma la propia constructora, con ayuda de los avales de la empresa constructora SICOP, 
quien además les cedió algunos de sus mejores trabajadores, que se harían cargo de la 
dirección de las obras. A partir de aquí, empezaron a emplear como trabajadores a muchos de 
los propios socios y surgieron del mismo modo el resto de empresas que complementarían la 
edificación (lampistería, electricidad…) y más tarde, una vez las viviendas se empezaran a 
entregar, las empresas de electrodomésticos y muebles. Todo un ciclo cerrado, para servir a 
la comunidad, desde dentro, aunque la constructora de la COP llegó a edificar para 
posteriores cooperativas de viviendas y para particulares, así como los comercios y el resto 
de servicios, como el comedor, la biblioteca, el centro social.., quedaron abiertos a todos los 
pratenses.  

 

 
 
    Según se explica en los textos extraídos del dossier de promoción de la “Cooperativa 
Obrera de Viviendas”, “era una respuesta a las necesidades de un importante colectivo 
humano y, al mismo tiempo, ponía en evidencia la ineficacia de la administración del 
régimen franquista para atender las necesidades generadas en el municipio por la llegada 
masiva de población para  cubrir la demanda de mano de obra de las industrias (…) no 
solamente aspiraba a facilitar una vivienda digna a sus socios, sino que también quería 
darles servicios en todos los ámbitos de su vida, desde la educación hasta la cultura, desde 
la infancia hasta a las personas discapacitadas”. Esta cooperativa, llegó a construir “más de 
mil viviendas económicas, cuando el acceso era un lujo. Fundó la escuela <<Ramón y 
Cajal>>, la más moderna del municipio por su pedagogía activa, cuando faltaban plazas 
escolares. Llegaron a hacerse cargo de entidades como <<Nueva Fuerza SCI>>, que era un 
taller industrial para personas y discapacitados físicos, y de la <<Asociación de Amigos del 

                                                 
 
217 Se explica en el libro como tuvo lugar esta oposición. Por ejemplo, para no levantar sospechas del tipo 
izquierdistas, decidieron “bendecir” el acto de “la primera piedra”, pero por el hecho de ser una piedra 
“obrera”, recibieron por parte de la iglesia algunas negativas. O, las peripecias por las que pasaron para 
conseguir préstamos bancarios. El Sr. Mateos tuvo que afrontar un examen oral de finanzas y matemáticas que 
el director de la Caja de Pensiones, el Sr. Bilbao le hizo previamente, antes de darle finalmente una respuesta 
favorable. Mas tarde a la hora de concederle el préstamo, el Sr. Bilbao recibió un informe negativo desde la 
delegación pratenca de la Caja de Pensiones. Mateos, no obstante, recurrió a la palabra concedida por el Sr. 
Bilbao, este le dio la hipoteca y de paso le adjuntó el informe negativo para que lo entregara en la sucursal de 
El Prat. El Sr. Mateos muy perspicaz, acudió ante el susodicho banquero de esta delegación (quien había 
estado coaccionado por los constructores locales) y en vez de echarle en cara su acción, se lo pudo camelar a 
su favor.    
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Subnormal>>, agrupación que ha sido una de las grandes impulsoras de la integración de 
las persones con discapacidades psíquicas del municipio. Llegó a crear una cooperativa de 
consumo con comercios, talleres de carpintería, lampistería y electricidad, y una sección de 
obras. Llegó a contar con más de 120 trabajadores a principios de los años setenta, toda una 
empresa de envergadura, y demostró el buen funcionamiento del cooperativismo frente a la 
empresa privada. Dio una salida digna a las necesidades de la vivienda. Desempeñó una 
importante tarea cultural y social, tanto por lo que respecta a la educación infantil como a 
la formación de adultos y al aprendizaje del catalán. Organizaron actividades de ocio para 
los jóvenes sin olvidar la educación del compromiso social. Fue un centro de oposición al 
franquismo, desde el punto de vista social, además de ser una escuela para futuros políticos 
y dirigentes sindicales” 218.   

 
 

     
 

   
 

    
 

                                                 
218 Estos textos también se encuentran en el panfleto informativo de la exposición y en la misma exposición. 
La COP también creó una revista denominada Núcleo Cooperativo Prat (NCP). 
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   Al margen de todo el despliegue empresarial219 creado por la COP y las más de mil 
viviendas económicas, en su mayoría de unos 70 m2 aproximadamente, a nosotros aquí, nos 
interesa destacar el edificio de 168 apartamentos de 40 m2 cada uno, construido para albergar 
a las familias socias, a la espera de su vivienda. Esta fue la mayor contribución, con la que la 
COP lograría combatir la situación “anormal” de semibarraquismo en la que se encontraban 
muchas familias de inmigrantes. Este edificio, que actualmente sigue acogiendo 
principalmente a familiares de socios, a cambio de un alquiler bastante asequible (pero que 
ya no cumple la misma función), se le llamó comúnmente la “Residencia de la Cooperativa”, 
aunque su nombre era el de la “Residencia de Juan Vidal”220. Por el reducido tamaño de la 
habitación, disponía de unos lavaderos públicos, fuera del apartamento, situados en un 
enorme terrado comunitario, que también era el patio de recreo para los más pequeños. Las 
madres que salían a lavar la ropa y subían al terrado a diario, solían dejar siempre las puertas 
abiertas, y los niños quedaban libres por los largos pasillos al que daban los apartamentos, 
entrar y salir de un departamento a otro, o esconderse bajo la cama de cualquier vecino, 
formaba parte del juego y era algo corriente221.   
                                                 

219 Incluso, “Los Establecimientos Cooperativos, a través de Telecope, fueron uno de los principales 
distribuidores de gas butano del Prat” (según se indica en texto de imagen anterior).   
 
220 En homenaje al Sr. Juan Vidal, uno de los fundadores de la COP, quien había muerto de un ataque al 
corazón de forma prematura en 1966, a los 34 años (Padullés, o. c., pág. 36). La construcción de la 
“Residencia” no estuvo exenta de problemas, por diversas cuestiones, idealistas entre otras, pues el proyecto 
no gustó  a los principales organismos locales del sector más conservador.   
 
221 Recuerdos de mi infancia, puesto que viví hasta los cinco años en la “Residencia”, aunque mi familia llegó 
a El Prat más tarde, cuando la residencia ya funcionaba y no llegó ni a tener conocimiento, prácticamente 
“hasta ahora”, de tales infrahumanas condiciones de vida que se llegaron a dar en la localidad durante los años 
que precedieron a su llegada, ya que por entonces, en el año 1968, estos “suburbios” entre inmigrantes ya se 
habían disuelto. Actualmente, algunos de los apartamentos de la Residencia, para poder dar acogida a alguna 
de las familias que viven de forma permanente, se han ampliado uniéndose entre sí.  Además de estas familias, 
siguen viviendo algunas personas mayores, y sobre todo sirven de puente para la emancipación de los jóvenes. 
Muchos de los hijos de los socios, durante algún tiempo, volvimos a pasar por la “Residencia” en el momento 
de independizarnos, aunque ahora las puertas siempre están cerradas. Muchos de los socios, pudieron y 
pueden disponer de locales situados en los bajos de este y otros edificios de la COP, a un precio de alquiler 
asequible, motivo por el cual muchos pudieran llegar a establecer pequeños comercios y negocios familiares 
(como es el caso de mi familia, una peluquería); o bien disponer de un parking a un precio de alquiler 
igualmente módico. Las comunidades de vecinos, que viven aún en las viviendas construidas por la 
Cooperativa, se siguen subvencionando desde los fondos que esta va recuperando cada mes de los alquileres.   
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   Las dimensiones de cada departamento se corresponden con el concepto de la “vivienda 
mínima” o “célula vivienda” estudiado por los arquitectos modernos durante los años veinte 
y treinta. Su composición interna es exactamente como la de una habitación de hotel de lujo, 
aunque por el hecho de ser vivienda y no habitación de hotel, nos vamos al lado opuesto, 
claro está. En la entrada un gran armario empotrado abordaba todo el lateral del pasillo, una 
habitación en el lado opuesto para el dormitorio y al fondo un pequeño lavabo con ducha y 
un salón donde daba la  ventana al exterior, con una cocina y fregadero. El mobiliario, que 
era en todos los apartamentos el mismo, era fabricado en los talleres de la cooperativa, 
aunque contaron para su diseño, racional y funcional, con una cooperativa industrial de 
Sabadell, llamada “Modernistil”222. Unas sillas sencillas y un armario comedor de un módulo 
con una puerta que al abrirse salían unas patas y hacía la función de mesa, era todo un 
ejemplo del “buen diseño” extendido desde Alemania, atendiendo al ya clásico lema “la 
forma sigue a la función”, o “menos diseño es más diseño”. La estructura metálica del 
edificio también se acoge a un modelo de construcción moderna, que permite, además del 
soporte de sus seis plantas más terrado, que todos los bajos queden abiertos y comunicados. 

 

                                                                                                                                               
 
222 Según información que nos proporciona el Sr. Pedrero, en una conversación mantenida en la nueva sede de 
la COP (Nov. 2006). 
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   La COP también contó con una cocina comunitaria que servía al comedor popular, donde 
podían asistir además de los socios, aquellos que lo necesitaran, como por ejemplo sirvió de 
gran ayuda a los obreros que vivían fuera (no socios o socios en espera de recibir un piso) y 
trabajaban en nuestra localidad. El salón comedor tenía una capacidad para 250 personas, y 
su precio era muy económico. Según comentaba el Sr. Pedrero, el otro motivo que propició a 
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llevar a cabo esta iniciativa, fue el de facilitar a las familias que el domingo pudieran asistir a 
un “restaurante” a precio asequible, con objeto sobre todo de liberar a la mujer de sus tareas 
domésticas, como el hacer de comer y fregar en los días festivos. De este modo, los vecinos 
se reunían y podían compartir momentos de ocio en su tiempo libre. Por tanto aquí, al igual 
que en Suecia, también se busca un servicio comunitario, como alternativa para liberar a las 
amas de casa de las faenas domésticas, aunque sólo sea para el disfrute de un día a la semana.  

 

 
 

     
 

   Sus labores sociales y pedagógicas fueron muchas, y aquí no podemos enumerarlas en su 
totalidad. Una de las más importantes, a parte de la destacada acción en pro del 
discapacitado, sería la escuela infantil “Ramón y Cajál”, que se funda, a falta de plazas en la 
localidad, en el curso 1964-1965 ubicándose en un primer piso de uno de los edificios de la 
COP. Años más tarde, esta se amplia, abarcando toda la enseñanza primaria de EGB y 
acogiendo también a niños del municipio que no eran hijos de socios223, uniéndose al local 
semisubterráneo colindante, donde se encontraba el comedor popular, tras su cierre, una vez 
se pudo prescindir de él. La escuela se caracterizó por una pedagogía basada en la 
convivencia, mixta, laica y progresista, dado que habría de corresponderse con los mismos 
principios sobre valores del Núcleo Cooperativo. Entre los objetivos marcados, encontramos 
para el curso escolar 1968-1969, que el cooperativismo es resaltado en la educación infantil, 
                                                 

223 En el año de obertura, la escuela acoge a 28 niños y niñas repartidos en 3 aulas. En el curso 1970-71,  
pasaron a ser 11 aulas con 403 niños matriculados (Padullés, o. c., pág. 62). También yo, al igual que la 
mayoría de hijos de todos los socios, mis primeros años de enseñanza los impartí en la escuela “Ramón y 
Cajal”, de la Cooperativa.  
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tal y como se propusieron desde un principio en los estatutos: “Entendemos que la 
COOPERACIÓN como línea social de conducta humana responde con auténtica veracidad a 
las necesidades sociales, económicas y morales del individuo y en este sentido, pensamos 
que la escuela debe atender a la formación cooperativista del niño, no como necesidad 
absoluta, sino como formación básica de conocimiento que le dé derecho a elegir” 
(Padullés, o. c., pág. 67). Nos explica Padullés, que una de las tácticas que se empleó para no 
levantar sospechas u repulsiones venidas del exterior, fue “la de comprar cada año una gran 
cantidad de fotografías del dictador y de crucifijos, símbolos que por ley se habían de colgar 
en las aulas, pero que en la escuela en cuestión nunca se colocaron (…)”. Y otra de las 
estrategias, a la que recurrió su primer director José María Mesa, quien sería años más tarde 
también presidente de la COP, fue la decisión de participar “en todos los concursos 
nacionales que organizara el Ministerio de Educación. Ganaron premios estatales y 
provinciales en Educación Física224, y en audiovisuales, por el hecho de utilizar en las clases 
proyectores de diapositivas y retroproyectores, en unos años en que estos aparatos se 
acababan de comenzar a introducir”  (o. c., pág. 64).  

 
 

     
 

                                                 
224 Recogemos aquí la misma cita de Padullés, por ser bastante destacada: “Uno de los alumnos y 
posteriormente profesor de educación física del Ramón y Cajal fue Manuel Alcalde, compeón de España de 
20 Km en macha atlética y entrenador de grandes campeones internacionales, como Daniel Plaza, campeón 
olímpico, el 1992, de 50 Km marcha, también alumno del colegio e hijo de socio de la COP” (o. c., pág. 64). 
La escuela se caracterizó también, por fomentar además de la educación física, las artes plásticas. Y esta 
misma pedagogía basada en el incentivo y la motivación a través de concursos con pequeños premios, también 
se desarrollaría dentro de las aulas, sobre todo en arte, pero también como metodología incentiva en el 
aprendizaje de otras asignaturas como en matemáticas (como ejemplo, recuerdo haber recibido un estuche de 
colores por haberme aprendido en una semana toda la tabla de multiplicar).  
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   La Cooperativa, también contó con un Centro Social, desde donde se impartiría la 
formación de adultos225, entre otras actividades; la Biblioteca, el Club Infantil dirigido por la 
asistenta social Palmira Doménech desde donde fomentaban valores como los reflejados 
entre sus objetivos: “los dirigentes del Centro deben sentir la responsabilidad de ayudar a 
transformar a estos niños y adolescentes, ansiosos de saber y llenos de curiosidad, en 
muchachos capaces de afrontar y resolver sus problemas, en seres sociales y maduros, 
solidarios y abiertos” 226 (muy en la línea del Emilio de Rousseau); también contaba (aún 
todavía cuenta), con una casa rural de colonias, recientemente reformada, donde tanto los 
alumnos, como grupos de socios y familias podían (y pueden todavía) pasar un fin de semana 
disfrutando de la montaña. Todo ello, junto a los actos, actividades y celebraciones que 
solían tener lugar en uno de los patios que quedaban entre los edificios, o en los salones 
comunes de interiores destinados a este fin, constituyeron una herramienta que ayudaron a 
“fortalecer el sentimiento de colectividad”. Un dato curioso, para poder valorar el nivel de 
trascendencia que adquirió la COP, es que, tal y como informa Padullés en su libro en el año 
1967, esta “llegó a ser noticia en la Televisión Española en relación al taller de personas 
con discapacidades físicas <<Nueva Fuerza SCI>>, ultra el colegio Ramón y Cajal, que 
tuvo dos reportajes de la misma televisión el 1968” (o. c., pág. 40).  

 

                                                 
225 Se propusieron erradicar el analfabetismo que pudiera existir entre los miembros socios. También sus 
dirigentes recibieron enseñanzas superiores sobre dirección de empresas, economía, finanzas…  
 
226 Según deja constancia Padullés en su libro, en la pág. 73, que extrae del informe escrito por Palmira 
Doménech donde se marcan los objetivos del Club.  
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   Esta reorganización de la vida en sociedad, que nos lleva hacia la vida en comunidad, y 
hacia el colectivismo, procede de una utopía, pero que bien llevada a la práctica, a veces ha 
podido procurar dar salidas al ser humano, en momentos difíciles, en busca  de una posterior 
libertad, ya sea a nivel de economía, ahorrar esfuerzo laboral, liberar a la mujer, etc. 
Demuestra además que desde dentro del  sistema gubernamental, incluso cuando este es un 
opresor, es posible cambiar la situación de las clases desfavorecidas sin que las leyes de 
estado hayan procurado ninguna mejora para que estos cambios se produjeran, que tampoco 
era de esperar227. Estos hombres consiguieron llevar a la práctica su intención de objetivos, 
                                                 

227 Recordemos que Benevolo nos explica que uno de los errores atribuidos a los utopistas socialistas, que 
muchos (entre ellos Marx), les recriminaron, sería el hecho de que no tuvieran en cuenta que para atender a 
intereses particulares, antes había que cambiar el sistema político del cual dependían; o que de forma ingenua, 
creyeran que podían mejorar las condiciones de vida de la clase trabajadora desde planes urbanísticos en base 
a una organización de la vida en común autosuficiente y dentro del sistema, sin provocar los cambios y actuar 
sobre este. Esta crítica, fue una de las que se utilizó para justificar el poco éxito de las experiencias prácticas 
llevadas a cabo, a través de las ciudades fundadas por estos utopistas. Realmente la filosofía que practicó la 
COV, hecha un cable aquí al pasado, que nos conecta con  el grupo de los   utópicos de los socialistas que 
girarían entorno a R. Owen, Fourier y Cabet. A los cuales veo, que Padullés también se refiere, coincidiendo  
con él así entre los antecedentes que señala, con respecto al modelo seguido por esta Cooperativa. Hay que 
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toda una utopía, desde planes urbanísticos, dejando importantes aportaciones en el iluminado 
público, adoquinado de calles, patios y plazas…; y desde el conjunto de servicios para el 
colectivo, dejaba una amplia oferta de posibilidades que quedaba abierta al resto de 
pratenses,  dando un ejemplo de empresa colectiva a las empresas privadas, y a las 
administraciones regentes, sin moverse del sistema, aun siendo este adverso a sus principios.  

 
   El secreto quizás de la Cooperativa Obrera de Viviendas, además de la buena voluntad y la 
predisposición, que por sí solas no aseguran el éxito, se debe en primer lugar al haber sabido 
navegar a contracorriente, manteniendo siempre de cara a la galería imperante, una posición 
apolítica228. Y por lo que concierte a otros aspectos económicos, que la ayudaron a 
sobrevivir, gran parte de su éxito se debe al hallazgo de un edificio clave como era el de la 
“Residencia”; por varias razones, una porque los 128 apartamentos quedaron en régimen de 
alquiler por lo que en la actualidad continúan aportando beneficios, y segundo porque en el 
momento en el que se creó, fue una solución inteligente. La “Residencia” se ofreció como 
vivienda transitoria a los recién llegados,  en un mundo que les era nuevo, y a la espera de 
alcanzar un futuro mejor, no se encontraron solos. Y por otro lado, otro factor importantísimo 
de su éxito, se debe sin duda, a que se les  permitió participar activamente de los proyectos de 
su propio futuro. Un recibimiento tan solidario debió ser, para muchos inmigrantes, un muy 
grato principio.  

 
 

• Una vivienda mínima cinematográfica: “The Scarecrow” (1920)  
 

   En 1920, Buster Keaton junto a Eddie Cline guionizan y dirigen la película titulada “The 
Scarecrow” en la que se representa el concepto de vivienda mínima en una habitación de 
aproximadamente 20 metros cuadrados. Sus dos protagonistas, Keaton y su compañero 
habitual de reparto, Joe Roberts, comparten el día a día sincronizando todas las tares de la 
casa y necesidades sin salir de cuatro paredes. El mobiliario utilizado ha sido diseñado para 
cubrir los servicios del hogar, siendo las  funciones de cada uno de ellos susceptibles de ser 
transformadas. No deja de ser sorprendente, que estas reflexiones se lleven a cabo en la 
creación cinematográfica, en una época en la que los arquitectos modernos empiezan a 
debatir sobre cuales han de ser las condiciones básicas que una vivienda debe proporcionar al 
individuo y cual ha de ser la proporción espacial necesaria para que estas puedan ser 
satisfechas con unas mínimas garantías.   

 
   Pasaremos a  mostrar la escena de la película en la que se representan estas ingeniosas 
resoluciones llevadas a la pantalla: 

 
                                                                                                                                               

tener en cuenta que partían de la nada, no disponían de ningún capital, por ello el proyecto comenzó como una 
utopía.  
 
228 Tal y como Padullés aclara, a pesar del origen de sus fundadores y no sin problemas internos en cuanto a 
ideologías se refiere. Pero en todo caso COP sirvió de escuela para formar líderes de más de una tendencia. De 
ella saldrían bastantes líderes sindicalistas (por ejemplo, mi padre, Manuel Delgado, quien era simplemente un 
socio más, sería durante muchos años delegado sindical de la SEAT de Zona Franca)  y políticos de diversas 
formaciones izquierdistas, pero también de otras más centristas ( por ejemplo algunos que sí tuvieron 
importantes cargos dentro de la COP, como Jose María Mesa, director de la escuela y presidente durante un 
tiempo, antes de la democracia en los últimos tiempos de franco llegaría a ser nombrado alcalde, y después de 
la democracia llegaría a ser gobernador civil de Girona y diputado a las Corts con la UCD; algunos como Pere 
Baltà irían a CIU, aunque la mayoría irían a ocupar puestos dentro de IC, en el ayuntamiento, como es el caso, 
por nombrar a alguien, del Sr. Pedrero, o algunos hijos de socios que han acabado siendo regidores e incluso 
cita Padullés, a nuestro actual alcalde Lluís Tejedor, quien también es hijo de socio).   
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The scarecrow (El espantapájaros), 1920:  
 
 

     
La “casa-habitación” es habitada por dos individuos que comparten absolutamente todo en sus vidas, 
incluida la cama y, en cuanto a sentimientos, la mujer a la que ambos aman. 

           
El espejo donde se peinarán y afeitarán, gira en su verticalidad, apareciendo en su reverso el retrato de 
la chicha a la que idolatran.  

      
El mueble del gramófono, es a la vez horno y cocina. Keaton retira el disco y el plato de música y 
conecta el gas. Para ello introduce una moneda, que luego recupera, en el cajetín que abre la llave de 
paso situado en lo alto de la pared. Seguidamente se hace la comida. 
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El mueble librería, en realidad es la “puerta-estantería” de una nevera. 

      
El café o té es servido en un recipiente metálico al cual se le acopla una especie de manguera que se 
pliega hacia arriba, una vez vertido el líquido. 

      
Los accesorios de la mesa, están suspendidos en el aire por hilos cogidos al techo. Estos hilos son 
elásticos para facilitar el que los objetos puedan ser alcanzados e intercambiados entre ellos de un 
extremo a otro de la mesa.  
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La botella de vino sale de una compuerta superior de la nevera al estirar de uno de los hilos. Una vez se 
han servido, esta vuelve otra vez a su sitio del mismo modo, cerrándose la compuerta. 

      
Keaton estira de la servilleta para limpiarse, luego se la pasa a su compañero y se limpia también. 
Acabado el desayuno, recogen la mesa, para lo cual se llevan el tablero del sobre entero (los platos y 
demás cubertería están sujetos a este).    

       
La puerta del mueble escritorio, al abrirse se ha transformado en una pica con grifería y manguera. Se 
procede al lavado de platos.   
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Desde una esquina de la habitación, el compañero de Keaton esconde hacia arriba los objetos que 
pendían de los hilos y baja la lámpara en su lugar. Keaton deja secar el sobre de platos en la pared y 
coloca el florero que hace aparecer desde abajo, por un rectángulo giratorio central situado en la propia 
mesa. A continuación plegarán la cama y la bañera, apareciendo en el reverso una librería piano, y un 
sofá respectivamente. 

      
 

      
Keaton estira de los almohadones descubriendo los cojines que luego colocarán sobre el sofá. 
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Girarán mediante los hilos el sobre de mesa, apareciendo en una pizarra: “Qué es una casa sin una 
madre”.  

      
 

      
 
 

   El tipo de soluciones prácticas que se aplican en el interior de la “casa-habitación”, sólo 
pueden entenderse desde la estética de la reducción, un “utilitarismo” actualizado y sobre 
todo un racionalismo funcional de obligado cumplimiento, dadas las circunstancias extremas 
de convivencia a la que los dos personajes quedan sometidos. Es esta una muestra prematura, 
llevada a la práctica en la ficción fílmica (y en los estudios de rodaje donde se idearían los 
ingenios) en el mismo orden del ya expuesto “less is more” que promoviera Mies Van Der 
Rohe, o del “menos diseño es más diseño” adoctrinado a mediados de S. XX por Dieter 
Rams desde la Braun. Keaton y Cline persiguen con la forma de sus diseños a la función 
(“form follows function”) respondiendo a las mismas consignas de todo “Buen Diseño”.  
 
   El grupo holandés De Stijl, creado en 1917 entorno a Theo van Doesburg, Pieter C. 
Mondrian y Gerri T. Rielveld, aplicaba la estética de la reducción acogiéndose a la 
geometrización básica de los elementos, para quienes la estética, con miras al futuro debía ser 
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“mecánica”. El mismo planteamiento lleva a Lissitzky, Casimir Malevich, y Vladimir Tatlin, 
desde Rusia a formar el grupo constructivista en las mismas fechas. Para estos últimos “las 
teorías estético-sociales prevalecían sobre todo y la meta prioritaria de su trabajo era la 
satisfacción de las necesidades básicas de un amplio espectro de la sociedad (…). El estilo 
debe sustituirse por la técnica” (Bürdek, o. c., pág. 26).   
 
   La casa de campo, la cual han adaptado a sus básicas necesidades, nos podría recordar a la 
cabaña que Thoreau se construyó él mismo en su paraíso agrícola de Walden, trasladada a la 
modernidad, ya que todos los muebles, objetos o electrodomésticos parecen que han sido 
rediseñados o adaptados por ellos mismos, de forma artesanal. Aunque esta no es del todo 
una casa de campo exenta de las ventajas energéticas que abastecen a la urbe, ya que al 
menos, que se aprecie, disponen de gas y luz artificial; tienen cocina, horno, gramófono y un 
frigorífico. Destaca enormemente que una habitación tan pequeña concebida para abastecer 
todas las necesidades, se haya recargado con un papel de estampación floral que mantiene el 
estilo heredado de las “Arts & Crafts”, quizás porque ello ayude a camuflar mejor todos los 
dispositivos, escondidos en la pared y techo, que sirven al funcionamiento de los artilugios 
que dispone el hogar. 
 
   Como precedente anterior, podríamos remontarnos al mobiliario básico y artesanal de la 
comunidad de los Shaker venidos de Europa y afincados en EEUU a mediados del S.XVIII. 
Como afirma Bürdek, “la concepción de la vida y de la creación de los Shaker resultó 
relevante para el diseño sólo a partir de principios del siglo XX, cuando se empezó a superar 
la noción de un historicismo pomposo, ornamental y recargado. La sencillez y la 
funcionalidad de sus muebles y utensilios se basaba en unos principios éticos 
<<espirituales>>” (o. c., pág. 110). Muy en consonancia también con el modelo de vida 
japonés, quienes debido a la gran densidad de población y al reducido espacio de 
habitabilidad daban preferencia al espacio libre para poder circular, sobre el espacio ocupado, 
por lo que tradicionalmente también sufrieron un proceso de adaptabilidad social en cuanto al 
diseño de sus interiores229. Según Bürdek, esta adaptabilidad consistió también en la creación 
de espacios comunes de convivencia y de ocio fuera del hogar, por lo que se creó la 
necesidad de buscar alternativas que pudieran ofrecer un espacio íntimo, sobre todo a las 
parejas, originándose así la proliferación de los llamados “Hoteles del amor” (o. c., pág. 
114).  
 
   Y como referente que veamos anticiparse en el film, deberíamos nombrar al “Bell design” 
italiano (correspondiente al buen diseño), quienes fueron más lejos que los alemanes a la 
hora de poner en práctica la funcionalidad de los objetos diseñados (al aplicar a estos la 
“multifunción”) y cuyas doctrinas fueron secundadas también por los diseñadores japoneses. 
“El <<Bell design>> italiano está marcado principalmente por innovaciones técnicas y 
creativas, que han acabado tipificando algunas clases de productos (…) Estos métodos 
proyectuales (p.e. cambio de atribuciones, modificación del uso) se encuentran a menudo en 
los productos italianos” (Bürdek, o. c., pág. 90). Algunos ejemplos del “Bell design” nos 
recuerdan al tipo de diseños que aparecen, unos cincuenta años antes en este film. Algunos 
de ellos son la mesa plegable “Cumano” de Achille Castiglioni que tiene un agujero en el 
tablero mediante el cual esta se puede colgar en la pared; la silla <<Plia>> de Giancarlo 
Piretti, fabricada en 1969, que dispone de una simple articulación que permite plegarla, y 
transportarla cómodamente; la cafetera de vapor portátil de Richard Sapper; la lámpara 
                                                 

229 Bürdek deja caer que esta misma mentalidad reduccionista y de sencillez de los japoneses, es en la 
actualidad, en buena parte responsable del gran desarrollo productivo de la  “microelectrónica”, que les lleva a 
aunar funciones en un mismo producto y a diseñarlos cada vez más pequeños (o. c., pág. 113).   
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“Parentesi” que puede ser orientada en todas las direcciones; el televisor portátil “Algol 11” 
cuya pantalla puede ser inclinada según esté situado el observador; o el taburete “Mezzadro” 
de los hermanos Castiglioni en el que el “asiento de un tractor se combina con la elasticidad 
de un muelle” (Bürdek, o. c., pág. 110); son tan sólo algunos de los ejemplos más 
significativos. Nos comenta además Bürdek que estos diseñadores tienen “un profundo 
conocimiento (…) del mensaje lingüístico del objeto, como la visualización de las funciones 
de uso o las connotaciones simbólicas230, que se pueden observar en numerosos ejemplos” 
(Bürdek, o. c., pág. 91). Estas connotaciones simbólicas también de algún modo están 
presentes en el diseño de los objetos representados en la habitación, y que podríamos 
decodificar (o interpretarlas) a través de la frase que pone fin a la escena señalada: “Qué es 
una casa sin madre”.    
 
   Ambos directores ejecutan un original ejercicio de ingeniería más técnica que industrial, 
por dotar al objeto en sí mismo de varias funciones de uso, que alternarán según los servicios 
a los que en cada momento del día deban atender. Por otro lado, llama la atención la ausencia 
de una tecnología de conjunto (ya que en el diseño individual está presente), que no sea otra 
que la propiciada por una arcaica “domotización” manual que sí lo acaba de englobar todo. 
Es más, la vida fácil, ahorrando esfuerzos y energías, como podemos ver en el momento del 
desayuno en la mesa donde no se levantan ni para sacar la botella de vino de la nevera, 
prescindiendo para ello de una “mecanización” del hogar, y sí en cambio podríamos hablar 
de “mecanismos” (hilos) y “técnicas” (malabarismos) para el hogar. 
 
   Sin lugar a dudas, el film es todo un ensayo experimental contemporáneo al debate sobre 
“la vivienda mínima” de los arquitectos modernos, que se anticipa además en medio siglo al 
gran contenedor de innovaciones creativas y transgresoras que se concebirían desde el “Bell 
design” italiano, y que también adoptaría Japón. Bien las habría podido acuñar Skinner, para 
su ingeniería de la conducta en el método de trabajo y del buen diseñar de los objetos que 
componen su gran vivienda-hotel, el Walden II.  
 
      
• El Hotel: catedral del arte y las culturas  

 
   A continuación trataremos de recoger dos ejemplos, ambos utópicos, uno en la 
representación literaria y el otro en la arquitectónica, donde las artes y las  civilizaciones de 
las culturas han tenido un punto de confluencia, bajo el signo de la modernidad, en el seno 
mismo del tipo de edificación del hotel.  
 

 
 
 
 

                                                 
230 Las connotaciones simbólicas de los objetos se incluirían dentro del aspecto que determina el valor 
comunicativo que se le da a un producto, enfocado por el diseñador desde la fase de proyecto, teniendo en 
cuenta al “grupo social” al cual va dirigido, algo que no se empezaría a valorar verdaderamente hasta la crisis 
del “funcionalismo”,  a partir de los años sesenta cuando entrara a formar parte del debate teórico sobre el 
diseño el campo de la semiótica y los significados. Bürdek nos pone como ejemplo la silla, un objeto muy 
sencillo, la cual puede ir destinada a niños, al comedor, a la oficina, etc.., señalando que  “en el diseño 
también se trata de saber qué connotaciones (por ejemplo significados subliminales) están contenidos en el 
gesto de sentarse. Umberto Eco puso el ejemplo de un trono real, <<sentarse>> en él es sólo una función 
entre otras, que además ha de irradiar una dignidad majestuosa, representar el poder…”, este tipo de 
mensajes podría ser trasladado al diseño de una silla para el jefe de oficina, por ejemplo. 
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El “Hotel Central”   
    

   Existió un hotel que rebosaba de tanta modernidad, que se abrazaba ya al futuro de la 
ciencia ficción. Era “El Hotel Central”, de la utopía “Oxígeno y Romasia”, publicada por 
Claes Lundin en Estocolmo en el año 1879. En él se podía disfrutar de todo tipo de alimentos 
existentes en el mundo en cualquiera de sus comedores comunes y no comunes repartidos por 
las diferentes plantas. Sam J. Lundwall, recoge un fragmento de esta utopía donde se 
describe como era el hotel, y que aquí trasladamos de manera resumida:  

 
“- ¿Dónde quiere usted su cena, señora? ¿En la planta baja, o en uno de los grandes salones 
de las plantas uno, dos, o más arriba? Tenemos comedores hasta la planta once. Tenemos 
también estancias privadas hasta la planta catorce. Decídase, por favor. El primer ascensor 
sale dentro de un minuto. Señoras y caballeros…aquí tenemos el segundo ascensor con 
gabinetes octogonales para cincuenta huéspedes cada uno. Aquí está el tercer ascensor. 
¡Entren, por favor! 

 
   Quien así hablaba era uno de los empleados del Hotel Central, un Jefe Ascensorista, que 
organizaba la subida al comedor (…)  

 
   Llegaban constantemente nuevos clientes, la mayoría en vehículos voladores. Sólo un 
escaso número, quizá un par de centenares, utilizaban los ascensores. Los demás acudían 
directamente a las plantas altas, donde los vehículos aéreos eran colocados en una serie de 
garajes, vigilados y protegidos… 

 
   Al entrar en uno de los grandes comedores, uno se encontraba con que había en ellos gran 
actividad. Alrededor de los amplios mostradores, que se alineaban en las paredes, estaban 
los clientes que no tenían tiempo para sentarse a consumir una comida convencional, y que 
se limitaban a tragar alguna de las píldoras de extracto de energía universal, siempre 
disponibles, (…) equivalente a dos o tres comidas ordinarias. Los que disponían de más 
tiempo, se sentaban en mesas grandes o pequeñas, ricamente decoradas con obras de arte 
hechas con los nuevos metales recién descubiertos. Había en todas las mesas cierto número 
de botones, similares a los que se utilizaban en los tiempos antiguos para los timbres 
eléctricos, y en cada uno de ello los figuraba el nombre de un plato. Era el menú de la 
época. Apretabas un botón e inmediatamente brotaba del suelo el plato deseado, que era 
colocado sobre la mesa. No había ni camareros ni camareras, pero cada vez que aparecía 
un plato en la mesa, se transmitía una señal eléctrica a uno de los cajeros de la entrada, y 
una máquina anotaba el plato, junto con el número del cliente que lo había pedido, y a la 
salida el cliente pagaba su factura.  

 
   El Hotel Central estaba ampliamente provisto, (…) de alimentos y bebidas de todas las 
partes del mundo (…) todo muy fresco. El animal podía haber sido sacrificado el día 
anterior por una de las modernas máquinas cazadoras-despiezadoras y enviado al hotel por 
transporte aéreo… 

 
-¡Ved lo que hemos ganado metiendo a la ciencia en la cocina! –exclamó Aromasia, (…). 
-¡Ay! ¿Dónde está ahora la poesía del hogar? –continuó el poeta-. En los viejos tiempos, el 
marido reunía a toda la familia alrededor de su mesa. Ahora, la familia va al restaurante y 
se sienta a comer en un local público junto a desconocidos (…) ¿Sabéis acaso lo que 
significaban las delicias del hogar en los viejos tiempos? 
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- Sí –intervino tía Vera (…) Las delicias del hogar consistían en que el ama de casa hiciese 
todo el trabajo e incluso que se estuviese constantemente junto a la cocina si quería 
asegurarse de que no se estropease el guiso. Debía ser la criada de su marido y de toda la 
familia….”231 

 
   En este fragmento la ciencia se fusiona con el deseo utópico de suprimir el trabajo, y en 
este caso, sobre todo el de la mujer en el hogar. Por este motivo, la solución buscada, ha sido 
el “comedor común”, que por el gran número de estos que dispone el hotel, adaptados a todo 
tipo de clientes, se puede entender que el uso que los ciudadanos hacen de ellos es a diario, a 
pesar de que en este caso paguen una factura. Según Lundwall, el mundo feliz que se 
proyecta en esta utopía “contiene todos los ingredientes consagrados de la verdadera 
historia utópica, incluidas las naves espaciales (exactamente como la esfera de cavorita 
descrita más tarde por H. G. Wells en <<Los primeros hombres sobre la Luna>>, la 
animación suspendida, los transmisores de materia y la paz (casi) universal. Además de un 
anacrónico disidente, un poeta bastante estúpido. También hay control del tiempo y 
telefonovisión”.  (o. c., pág. 32) 

 
   Veremos como algunos elementos de “El Hotel Central”, como la distribución de salones 
comedores por plantas, la diversidad cultural o la presencia de obras de arte, también serán 
proyectados en el moderno “Hotel Attraction” de Gaudí, del cual seguidamente hablaremos. 

 
 
El “Hotel Attraction” 

 
   En el año 1908, cuando rodara Segundo de Chomón su hotel de futuro, estos edificios ya 
eran sinónimo de modernidad. El Hotel Cecil de Londres, era el más lujoso de Europa, y allí 
es donde se reunirían dos años antes, los hombres encargados de normalizar los instrumentos 
mediante los cuales harían posible que la electricidad entrara de pleno en nuestros hogares, y 
con esta llegara también la vida moderna.   

 
   En el año 1908, al arquitecto más “moderno” de Europa, la ciudad que aspiraba a ser la más 
“moderna”, le encargó un proyecto del hotel que debía ser también el más “moderno” del 
mundo. Un proyecto que no llegaría a ejecutarse, pero que delata cuanto de cierto hay en lo 
que aquí estamos exponiendo. Y en última instancia, lo que aquí nos llama la atención es, el 
hecho de que “los hoteles” se estarían colocando y desde hace mucho tiempo entre los 
edificios destinados a vivir el futuro. Y en todo caso, hacernos preguntas como ¿podría tener 
el “hotel” un papel fundamental para el futuro de la humanidad?, ¿es este tipo de edificación  
un “germen” camuflado que ha de despertar en el futuro?  

 
   Los hoteles cada vez más se parecen a “microciudades”, de hecho, a los grandes complejos 
comerciales actuales sólo les faltaría disponer de habitaciones para parecerse a un gran hotel. 
Esta idea quedó bien constatada en el diseño que Gaudí proyectó para el “Hotel Attraction” 
de Nueva York en una fecha muy temprana.  

 

                                                 
231 Fragmento procedente de “Oxígeno y Romasia” del autor sueco Caës Lundin, Estocolmo, 1878, trasladado 
por Sam J. Lundwall, “Historia de la ciencia ficción”. Nueva Dimensión nº 75, ediciones Dontre. Barcelona, 
1976, págs. 28-32. 
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   Nos explica Joan Bassegoda en su artículo “Sobre la memòria descriptiva de Joan 
Matamala i Flotats”, 232 que este escultor, hijo de Llorenç Matamala i Piñol, “amigo y 
colaborador de Gaudí de toda la vida, trabajó al lado del maestro en la Sagrada Familia”, 
donde realizó varias de sus esculturas y durante este tiempo fue recopilando toda la 
información que rodeaba la obra de Gaudí. “Esto le permitió enterarse de la visita de dos 
empresarios norte americanos el mayo de 1908 y conocer la existencia de unos croquis 
elementales diseñados por Gaudí para un proyecto hipotético de construir un gran hotel en 
la ciudad de Nueva York. Esta documentación no constaba por escrita hasta que en el año 
1956 Matamala redactara la memoria <<Cuando el Nuevo Continente llamaba a Gaudí 
(1908-1911)>>” 233.  

 
    En el año 1908, dos promotores norteamericanos, de los cuales no se ha sabido su nombre, 
visitaron el taller de Gaudí de la Sagrada Familia para encargarle el proyecto de un 
monumental hotel que fuese un atractivo turístico de la ciudad. Gaudí concibió un hotel en 
forma de rascacielos organicista de unos 360 metros de altura en la torre principal más 
elevada, a la que se le adosaban cuatro torres menores. El interior de la torre principal iría 
destinada a servicios (restaurantes, museo, comercio, fiestas…), mientras que las 
habitaciones se ubicarían en las torres menores con vistas al exterior. Para el emplazamiento 
del edificio, según la memoria descrita por Joan Matamala, se barajaban dos posibilidades: 
que el edificio se levantase sobre una plataforma circular, a la cual se accedería mediante 
pasarelas, quedando en sus oberturas a nivel de suelo los garajes; o bien que se levantase 
desde el nivel de suelo y los garajes quedaran en el subsuelo. El espacio dedicado a los 
garajes, en su caso, junto al de almacenes, maquinaria, cocinas y servicios internos del 
funcionamiento del hotel irían comprendidos en el subsuelo. En la planta baja, las entradas, 
vestíbulo y recepción; en las cinco siguientes irían grandes salones comedores, 
correspondiéndose cada uno de ellos a la cultura culinaria de cada continente. Así en la 
primera quedaba el “gran salón-comedor <<América>>, con sus correspondientes salas de 
recreo, de las que están dotadas todas las plantas” (o. c., pág. 47); en la segunda, el “gran 
salón-comedor <<Europa>>”; en la tercera el de <<Oriente>>; en la cuarta el del 
<<Continente Australia>>; y en la quinta planta el de <<África>>. El espacio de la sexta 
planta iría destinado a “exhibiciones, modas, concursos, baile y fiestas”. La séptima planta a 
un “museo de curiosidades americanas, galerías de arte y sección comercial de recuerdos 
turísticos”. La octava a una “sala de espectáculos y conciertos”. La novena sería la “sala de 
homenaje <<América>>. La más importante del edificio. Consta de tres plantas de altura”. 
Por encima de estas, el resto y terminales del edificio se destinaban a ofrecer las vistas 
panorámicas de la ciudad, con la “Linterna-mirador”, las “cabinas- mirador” o la galería 
exterior circular sobre la cúpula. Todas las zonas residenciales, como las habitaciones 
colocadas en los anexos, salas de estar, lectura, bar…, de la planta baja, quedarían 
comunicados con las estancias del edificio central.  

 
   En todas las salas y espacios, Gaudí concibió un tipo de ornamentación que hiciese gala de 
insignias, elementos simbólicos, culturales o étnicos de cada continente. Así por ejemplo, la 
sala de recepción, o de fiestas, “tiene motivos escultóricos esculpidos en los grandes pilares, 

                                                 
232 Artículo que se incluye en la siguiente publicación con motivo de una exposición para el año Gaudí, con la 
participación y colaboración de l’Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona:  
Josep M. Montaner, Pedro Azara, eds. “Hotel Attraction: Una Catedral Laica. El Gratacel de Gaudí a New 
York/ El Rascacielos de Gaudí en New York”. Edicions UPC, Gaudí 2002 Barcelona. Dicha publicación 
incluye un CD donde se reproduce virtualmente el proyecto del  “Hotel Attraction”.   
  
233 Bassegoda Nonell, del artículo incluído en o. c., pág. 21.   
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rememorando tradiciones y grandes hechos de la historia Norteamericana. Representaciones 
de la agricultura, la marina, la ciencia, la industria, las artes, etc.”, o en el Salón-comedor 
<<Europa>>, “para dar carácter y nota típica a esta estancia, el arquitecto ideó decorarla 
con temas mitológicos. Grandes estatuas de atlantes sosteniendo una radiante nebulosa a 
gran relieve cubren todo el techo; en los murales, composiciones escultóricas –nereidas y 
bacantes en actitud de reposo. Ambos temas son representación de la Belleza y la Fuerza” 
(o. c., pág. 48). Igualmente, se proyectó sobre los otros salones pertenecientes al resto de 
continentes, la misma filosofía descriptiva que aludiría a la cultura y, o historia particular de 
cada uno de ellos. Otros elementos con los que la sociedad americana se identifica, se hallan 
en la sala de <<Homenaje a América>>, la cual “comprende aproximadamente la tercera 
parte de altura del edificio”. 234 En su centro  se erige sobre un pedestal la estatua de la 
libertad, símbolo de la nación norteamericana, y a su alrededor  figuran otras estatuas de los 
grandes hombres fundadores. La sala estaría repleta de composiciones pictóricas en sus 
muros, con grupos escultóricos en los basamentos de los pilares conmemorando episodios 
históricos, inscripciones, y relieves entre los arcos, etc. Como identidad nacional, expuesta al 
exterior, en el Terminal del edificio, se imponía a 360 metros de altura “la estrella”, por la 
cual se podía ascender y contemplar el panorama a través de sus cabinas.  
 
 

     
Antonio Gaudí. A la izquierda la sala de recepción y a la derecha un fragmento de la sala de homenaje a 
América. 235 

                                                 
234 Ocupa un área de 75 metros de diámetro, y su altura en la cúpula central es de 125 metros. Esta sala forma 
un solo cuerpo con las salas de los edificios anexos, cuyas cúpulas alcanzan entre 70 y 85 metros de altura. 
(información que extraemos del artículo “Cuando el nuevo continente llamaba a Gaudí (1908-1911)”, de 
Joan Matamala, incluído en la obra antes citada de Josep M. Muntaner y Pedro Azara, en la cual el interesado 
puede informarse de todos los detalles.  
 
235 Imágenes que aparecen bastante difusas en la obra citada de Montaner y Azara, correspondiente a la 
documentación original de Antonio Gaudí, incluida en la memoria de Joan Matamala.  
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A la izquierda el comedor “Europa” y a la derecha el salón “Oriente”, croquis de Joan Matamala, siguiendo 
los estudios de Gaudí. 
 

       
Puerta principal y fachada lateral del Hotel Attraction reproducidos por J. Matamala a partir de los bocetos 
de Gaudí.  
 
   Sobre su aspecto artístico, el croquis que nos proporciona Joan Matamala, deja claro la 
huella de su modernismo inminentemente gaudiano, con una meticulosa ornamentación 
inspirada en la naturaleza, siguiendo un “ritmo estalactítico”, como diría Joan Matamala, al 
referirse al estilo como se han decorado algunas puertas de acceso, etc..., y que aquí aunque 
no deje de ser interesante, no es menester seguir haciendo más referencias.  Únicamente 
destacar, que al edificio se le ha llamado, y no sin razón, la “Catedral Laica”. La concepción 
futurista de un monumental hotel, venía precedida, por las catedrales góticas, en una época 
en la que todavía no se habían erigido rascacielos, pues la ascensión estructural que buscaba 
mirar al cielo era más mística, que no física. La “Catedral Laica” es una fusión entre dos 
concepciones muy distintas de edificación, la del hotel (destinado a hospedar a personas 
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durante breves períodos temporales, que se excede del día, lo que obliga a ofrecer servicios 
nocturnos como el dormir, aseos, comida…) y la del edificio religioso (destinado a dar 
acogida a personas durante un breve espacio de tiempo que no suele exceder al de una hora). 
Sin embargo, ambas concepciones se ven fusionadas, por el similar modelo estructural 
seguido en su arquitectura con objeto de alcanzar altura, y por lo que de ritualidad hay en 
esas majestuosas salas diseñadas para adorar a una nación, lo que es equivalente en la 
catedral, a adorar a Dios. Bien, observamos aquí que, el trasvase principal de un tipo de 
edificio hacia el otro, se produce en gran medida por el deseo expreso de los empresarios que 
plantearon a Gaudí un hotel que fuese un atractivo turístico, es decir que, por un lado debería 
ser un edificio digno de considerarse “monumento artístico”; y por otro lado, en su interior, 
debería de albergar el elemento “museo”, “galería de arte”, aunque también se aprecia un fin 
comercial, “souvenirs”... Según Matamala, parece que la idea de que el hotel acogiera salas 
de exposiciones, galerías, comedores para cada continente, etc..., surgiría como respuesta de 
Gaudí, tras sus deliberaciones sobre los deseos expresados por los empresarios, quienes 
parece que quedaron muy satisfechos con las ideas propuestas.  

 
   A nosotros nos interesa remarcar, la correspondencia de este proyecto de carácter universal, 
global y sobre todo “multicultural”, concebido para recibir a turistas de todo el mundo, con el 
otro proyecto concebido para la Exposición Universal de París de 1900, el Globo Élisée 
Reclus, el cual tampoco llegaría nunca a construirse, pero que como ya explicamos, pretendía 
recoger también toda  la diversidad cultural existente en el mundo, como si de un Forum de 
las culturas se tratase, con la única diferencia que el “Hotel Attractión” dejaría muy claro la 
omnipresencia americana, y el “Globo Élisée Reclus” no pretendía destacar ninguna 
civilización sobre otras. Esto es completamente lógico, teniendo en cuenta que Reclus 
planteó su monumento, en base a un deseo propio y no a un encargo de particulares, y 
también teniendo en cuenta el contexto universal en el que se integraría, aunque su intención 
era que el monumento quedase fijado, una vez la exposición hubiese finalizado, también 
como un atractivo turístico de la ciudad. Y en esta otra correspondencia, nos topamos con 
otro tipo de edificación, que es la del “museo”. 
 

 
• El trinomio de la modernidad: hotel-catedral-museo 

 
De modo que, vamos a establecer una relación entre tres tipos de edificaciones: 

 
1. Hotel 
2. Catedral 
3. Museo 

 
   Dejando de lado que toda catedral alberga obras de arte, y que por tanto cumple una 
función añadida a la suya propia, la del museo, aunque sus obras encajen siempre en la 
iconografía religiosa, hay también entre catedral y museo un nexo de unión en el acto mismo 
de la contemplación, un sentimiento místico, ya sea hacia Dios o hacia la obra de arte. 
Podríamos pensar que la experiencia religiosa equivaldría a la experiencia artística en el 
momento de la adoración u contemplación. El espíritu excitado ante la percepción de aquello 
que nos es superior y admiramos. Lo que ocurre es que, la catedral gótica, despierta en el ser 
humano más admiración hacia la obra de arte en sí, que no hacia Dios, o al menos tiene una 
manera de acercar al individuo hacia él, que pasa por atravesar la experiencia artística. Es por 
ello que la experiencia religiosa, que podría acontecer entre los devotos de cualquier iglesia, 
es en la catedral sustituida por la experiencia artística ante la monumentalidad y belleza de su 
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arquitectura, y sólo a través de ella se detecta la presencia de Dios. Pero al fin y al cabo no 
deja de ser el hombre el que la ha proyectado, el artista-arquitecto, más o menos genial. En 
este sentido, el arte se confunde con divinidad.  
 
   Entre hotel y museo, existe igualmente el encuentro entre el acto contemplativo hacia las 
obras de arte expuestas por un lado, y por el otro el de contemplación de la obra de arte 
arquitectónica, que puede resultar ser tanto el propio museo como el hotel, el cual tiende cada 
vez más a adoptar características propias del museo para acercarse a un concepto moderno de 
lo extravagante.  
 
   A veces, la línea que separa un tipo de edificación, como es el museo, de la otra, como es el 
hotel, queda algo difusa. Lo vamos a ver con un ejemplo de cada, y que además exponemos 
aquí por encontrarles bastantes semejanzas estéticas con la nueva Everytown de “La Vida 
Futura” como a continuación se podrá observar. 
 

The Midland Hotel y el museo Solomon R. Guggenheim 

   La pista la encontramos en la ficha de la película “La Vida Futura”. Herranz nos comenta 
que William Cameron Menzies centraría su atención en el aspecto plástico de la película, 
ayudándose de Ned Mann para los efectos especiales, cuyo asistente técnico sería Wally 
Veevers (también según Frayling, recordemos que fue asistente de Moholy aunque este no 
aparezca en los créditos), que trabajaría posteriormente en 2001; de Frank Wells, hijo del 
propio Wells que se encargaría de la dirección artística; de Georges Perinal para la fotografía; 
y también se dice que recurrió al mobiliario transparente del arquitecto Oliver Hill. En 
relación a este arquitecto, hemos buscado información y más que encontrar piezas del 
supuesto mobiliario, hemos encontrado un edificio del año 1933, proyectado por él que 
guarda ciertas reminiscencias con la futura Everytown. Se trata del Hotel Mindland de 
Morecambe, situado en la costa británica. La compañía de la London Midland and Scottish 
Railway decidió reemplazar al antiguo hotel Victorian por uno muy moderno con objeto de 
atraer a los turistas del país para pasar sus vacaciones sin necesidad de que estos tuvieran que 
marchar fuera, lo cual les suponía un mayor gasto. Escogieron al arquitecto Oliver Hill para 
llevar a cabo el proyecto. El edificio blanco sigue la línea curva de la costa dejando divisar el 
mar desde todas sus habitaciones, por lo que ha sido comparado a un gran barco. En su día 
fue considerado por la prensa como una de las piezas maestras más bellas de la arquitectura 
Moderna de todo el país. 

 



 506

 

    

   Para decorar su interior, Oliver Hill recurrió a algunos artistas de renombre como Eric Gill 
quien diseñó el relieve circular para el techo de las escaleras entre otras obras y Eric 
Ravilious quien realizó el fresco que vemos en la pared circular de la cafetería236, con 
motivos que guardan sintonía con el paisaje exterior; idea que sin duda también será 
retomada por Wells para las proyecciones móviles de las paredes de Everytown, como ya se 
ha visto.   

                                                 
236 Imágenes obtenidas, e información complementada, de:   
 www.midlandhotel.org  
 www.seasidehistory                                                                                                            
www.architecture.com 
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   Como se puede apreciar, el predominio del color blanco, los volúmenes circulares, la 
proyección del mundo exterior en su interior y las pasarelas son, algunos de los puntos que se 
reflejan en Everytown, y esto sin entrar en otras cuestiones que no hemos investigado, sobre 
el tipo de materiales y las técnicas utilizadas en la construcción del Midland Hotel, las cuales 
por lo visto también fueron muy innovadoras. Y sobre todo se puede decir que el Midland en 
su pretensión de ser “moderno” ha adoptado algunos recursos propios que caracterizan a un 
museo.   

   Ahora si nos fijamos en la estructura arquitectónica curva del edificio blanco proyectado 
por Frank Lloyd Wright entre los años 1943 y 1959, el Museo Solomon R. Guggenheim, 
emplazado en Nueva York, veremos que tanto su estética exterior como interior guardan 
bastantes similitudes con el Midland Hotel y con la ciudad nueva de Everytown.   
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   Como curiosidad comentaremos que a F. L. Wright, Tokio también le encargó el proyecto 
de un hotel que debía ser moderno para ir situando a la nación incipiente a la altura que le 
correspondía... Así que Wright se encargó de las obras del Hotel Imperial construido entre el 
año 1913 y 1923, pero aunque está considerado como un edificio Moderno, su diseño no nos 
es particularmente tan relevante como el Museo Solomon, más conocido por el Guggenheim 
de Nueva York.  

   Este edificio, que se enmarca igualmente dentro del Movimiento Moderno arquitectónico, 
aunque se empezó a construir en el año 1943, sigue unas directrices cuyas líneas ya se 
señalaban entre los edificios diseñados para su ciudad ideal, que denominó “Broadacre City”. 
Este proyecto estuvo acompañando prácticamente a  F. Lloyd Wright durante toda su carrera, 
ya desde sus inicios donde recogía las primeras influencias del movimiento Arts & Cratfs, al 
compartir las mismas preocupaciones, para las cuales él siempre tratará de encontrar 
soluciones. La “arquitectura organicista”, basada en la integración del hombre con el entorno 
natural, y a su vez, en la adaptación de las formas de la naturaleza en la arquitectura237, 
llevarían a Wright a buscar volúmenes conformados por estructuras biónicas, como se puede 
observar a través del ejemplo mostrado, siguiendo a las líneas curvas y espiradas del edificio, 
tanto en su exterior como en su interior. Su estilo, nos recuerda a la ciudad de Everytown de 
“La Vida Futura”. No debe ser tan casual, teniendo en cuenta que Wright, dedicó gran parte 
de su vida a proyectar la ciudad utópica moderna del mañana, por lo que es de suponer que 
hubiese visto la película.  

   Qué hotel puede asimilar en sus cimientos, estructura y filosofía, una trascendencia similar 
a la resultante de la unión entre ¿catedral y museo? Un hotel moderno, un hotel tan moderno 
que por sus propiedades se produzca el mismo efecto que puede proporcionar la “experiencia 
artística”. Algo tan novedoso, como que no exista todavía, podría sorprender y emocionar al 
espíritu del hombre de igual modo. Y eso es un hotel que se sitúe en el futuro, cuya ciencia 
pueda ser experimentada en el mismo plano de admiración que se produce durante la 

                                                 
237 El ejemplo más famoso de Wright donde se puede ver claramente una integración total de la arquitectura 
con la naturaleza, adoptando sus formas, es quizás la “Casa de la Cascada”, construida entre 1935 y 1937 para 
Edgar J. Kaufmann  en Pennsylvania, que se hizo popular tras formar parte del escenario escogido para una de 
las más extraordinarias películas de Hitchcock, “Con la muerte en los talones” (protagonizada por un 
irrepetible Cary Grant en su personaje y la rubia platino Eva Marie Saint). La casa, precisamente fue el 
escenario durante el momento clímax de la película, antes del desenlace final.   



 509

contemplación del arte. Esta filosofía, de índole trascendental, que emigra del espíritu para 
asentarse en lo corpóreo, es la que parece predominar hoy en día en todo hotel que se preste 
moderno.  
 
   Y finalmente, nuestra recensión nos lleva a comprender que en la actualidad no hay mejor 
experiencia artístico-religiosa, que la que podamos encontrar en un hotel de estas 
características. Estos son, hoy en día los verdaderos museos del futuro, donde la experiencia 
vivida no es sólo contemplativa, sino interactiva, síndrome del postmodernismo 
multidisciplinar que invita a la participación del huésped-espectador colocándole en una 
posición activa, integrado en un mundo donde el diseño, arte y tecnología se pondrán a su 
servicio, cumpliendo con la utopía social del que “todo nos lo hagan”. Son como la antesala 
del habitáculo del mañana.  

 
   Así es como funciona el “Hotel eléctrico” del futuro que ha ideado Chomón, pues los dos 
huéspedes, experimentan y comprueban como el servicio, a través de una mesa de mandos 
que ellos mismos manipulan, ha sido automatizado, y disfrutan de las maravillas que la 
electricidad les proporciona. Su paso por el hotel, es comparativamente semejante, al que 
podríamos llevar a cabo en un museo de la ciencia. Y lo que nos sigue extrañando es, el por 
qué no se realizó ningún esfuerzo en aparentar, en lo que respecta a la decoración, una 
estancia menos anclada en su presente y pasado, por otra más próxima al futuro, la cual se 
podría haber indicado simplemente eliminando gran parte del mobiliario, el papel de la pared 
y las cortinas. Uno de los motivos, aunque nos gustaría que fuese el de resaltar el contraste 
entre artesanía y mecanicismo, sin duda pudo ser que, el mayor atractivo de todos a destacar 
de este hotel, para Chomón, fuese encaminado hacia otros propósitos “cinematográficos”, 
como era el de mostrar su maestría en el dominio de la animación de objetos. Pero ya se ha 
aclarado, que lo que estamos buscando son síndromes germinales, constituyan estos una 
intención consciente o inconsciente. Pues llegados a este punto, nos está resultando mucho 
más revelador aquello que parece haberse depositado en las cinematografías señaladas, de 
forma inconsciente, que no aquellos aspectos que lo hicieron de forma delibera.   
 
 
VI. III. II. II. II. Habitáculos del porvenir y ciudades ideales dentro y fuera de la ficción 
fílmica  

    
   Si intentamos trasladar la habitación donde tienen lugar las demostraciones automáticas de 
“El hotel Eléctrico” a la idea de “unidad celular” sumada a  “experiencia mística-artística-
científica”, podríamos obtener quizás, un acercamiento hacia el cómo será el “habitáculo del 
mañana”. Adelantemos en este momento una especulación intuida y deliberada, en busca de 
una respuesta, siguiendo la metodología que hasta aquí se nos ha revelado, y que se basa 
sobre todo en el asociacionismo de gérmenes emergentes, y veamos a ver qué obtenemos: 

 
   Si unimos ahora, la película de Viaje a la Luna, y operamos de la misma manera que 
película y acontecimientos se han sucedido, aplicando ahora lo que hemos aprendido, 
podríamos valorar la posibilidad de que estas “microciudades” contendidas en una 
edificación con habitaciones y todos los servicios necesarios para vivir incluidos, las hemos 
tenido que construir porque en el futuro este habrá sido nuestro aprendizaje para poder 
construir verdaderos “hoteles-ciudades” sobre o bajo la superficie de otro u otros planetas, 
como podría ser la Luna. Esta hipótesis, no es por supuesto ni una hipótesis, es solamente 
una de las múltiples interpretaciones que se puedan imaginar. Pero de entre todas, esta es la 
resultante de operar siguiendo el modelo que en el anterior capítulo se nos ha desvelado, tras 
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nuestro análisis. En el capítulo anterior vimos que las relaciones entre ficción fílmica y 
contexto sociocultural se iban conexionando, apareciendo el germen primero, luego quizás 
cambiado de sitio o cambiando su función, y finalmente era reencontrado, fuera o dentro de 
la ficción indistintamente. Si siguiésemos estas pautas, podríamos obtener la siguiente 
interpretación, y señalo que no llegaría a ser ni una hipótesis, pero merece la pena formularla, 
ya que nos movemos siguiendo parámetros que hemos aprendido a partir de nuestro análisis, 
por lo que aquí vamos a empezar a operar del mismo modo.  

 
   Una prueba la encontramos en la película de “2001, Una Odisea en el Espacio”. La estación 
espacial, diseñada para la película, parece haber estado inspirada, en algunos aspectos como 
en la distribución de los sillones orientados entorno a las mesitas y los grandes ventanales, en 
la sala de recepción del Hotel Sas Royal de Copenhague, construido en el año 1960 por el 
arquitecto danés Arne Jacobsen238. Nos informa Penny Sparke que “en 1969, Stanley 
Kubrick escogió su servicio de mesa de 1957, producido para Georg Jensen, para su 
película 2001: Odisea en el espacio” (o. c., pág. 145). Podría ser que, Jacobsen, le inspirara 
en algo más que una cubertería. Las sillas que aparecen en el film,  son de la serie Djinn 
diseñadas en 1965 por Olivier Mourgue (Torrent, Marín. O. c., pág. 351), las cuales siguen la 
misma línea organicista que la dada por Jacobsen a su silla “Hormiga” (1951),  a el sillón 
“Swan” (cisne, 1958) o a su butaca “Egg” (1958); las dos últimas fueron utilizadas para 
decorar el interior del hotel SAS de Copenhague.  
 

   
Hall de la estación espacial de “2001, Una odisea en el espacio” de Standly Kubrick, donde pueden 
observarse las butacas y sofás de la serie Djinn de Olivier Mourgue.  
 

 
Vestíbulo del Hotel Sas Royal de Copenhague diseñado por Arne Jacobsen, donde podemos ver la 
organización de las butacas y sofás de la serie “Egg” entorno a las mesas y  las grandes cristaleras 
iluminadas.    
  

                                                 
238 Aunque estudios posteriores nos revelaron otras procedencias posibles correspondientes también al 
movimiento de estilo orgánico  seguido por Jacobsen. 
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   Sin duda, estos hoteles que se erigen integrando las últimas innovaciones, constituyen un 
gran potencial como fuente de influencias susceptibles de ser adoptadas por la filmografía 
futurista, lo hemos visto anteriormente con el Midland Hotel de Oliver Hill realizado tan solo 
tres años antes que “La Vida Futura”, y por supuesto, también estas influencias pueden 
revertir de forma inversa desde el film al entorno contextual, como se refleja a través del 
edificio del Museo Solomon R. Guggenheim de New York. Estas relaciones de influencias 
tienen, históricamente, quizás dos picos durante el S. XX donde la “modernidad” es 
especialmente ensalzada, y que aquí nosotros ahora ya estamos en condición de poder 
dejarlos señalados: uno de los picos se da a finales de la década de los treinta, y el otro, se da 
en la década de los sesenta. Vamos a esbozarlos, para que se entiendan los motivos de estas 
precisiones. 
   

 
• Finales de los treinta, euforia en el “mañana”  

 
   Vamos a señalar una relación de influencias entre el contexto sociocultural no ilusorio y la 
cinematografía futurista, para reencontrarnos nuevamente fuera de la ficción en uno de los 
puntos más destacados donde culmina todo el potencial que acompaña al idealismo utopista 
que se encarga de llevar el progreso y la modernidad a un hipotético “mañana” que aún no ha 
llegado. Los tres ejemplos que hemos encontrado, apoyándonos en todo lo anteriormente ya 
expuesto, y que nos pueden servir para ilustrar las siguientes analogías que se van a 
contrastar, son: 
 
-La ciudad ideal, Broadacre City, de F. Lloyd Wright. 
-Filmografía de ciudades futuristas. 
-La Exposición Universal de Nueva York de 1939.   
 

    
The Broadacre City  

   Broadacre City era la ciudad utópica que podría construirse en cualquier lugar del mundo. 
La ciudad ideal del futuro, si se considera perteneciente a una sociedad moderna y 
democrática, debía garantizar un acre de tierra a cada familia, donde además los transportes y 
las carreteras deberían favorecer la libertad del hombre, la recuperación de los espacios y el 
contacto con la naturaleza, evitando toda centralización del núcleo urbano. Los primeros 
resultados proyectados en maquetas sobre Broadacre City, por Wright y su grupo de 
alumnos, fueron expuestos en abril del año 1935 en el Rockefeller Center de Nueva York, 
seguido de otras exposiciones en diversas ciudades más, fecha a partir de la cual también, 
sería mostrada y explicada en una serie de publicaciones. Durante los años sucesivos, Wright 
iría perfeccionando y adaptando sus principios y propuestas para la ciudad ideal del futuro, 
culminándose su obra en lo que acabó llamando “The Living City”, en 1958. El Broadacre 
City o el Living City, ha quedado considerada como uno de los más importantes proyectos de 
la historia de las utopías modernas de la arquitectura, relacionándolo comparativamente al de 
la “Ciudad Jardín” de Ebenezer Howard, o en el bando opuesto, al modelo racionalista y 
ordenado de Le Corbusier, entre algunos otros. 
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   David G. De Long, en un artículo titulado “Frank Lloyd Wright y la evolución de la ciudad 
viviente” 239, que se incluye en el catálogo que acompañó a una serie de exposiciones 
dedicadas especialmente a la “La Ciudad Viviente”, comenta que la idea de Broadacre en 
realidad se esbozó antes de que Wright le pusiera denominación. Hemos escogido trasladar 
aquí, algunas de las citas240 que G. De Long recoge en su artículo, sobre este anterior 
pronunciamiento del arquitecto, referente a su ideal, en una serie de conferencias que en el 
año 1930 diera en la Universidad de Princeton: “<<Creo que la ciudad, como hoy la 
conocemos, va a extinguirse…Estamos siendo testigos de la aceleración que precede a la 
desintegración (…) desde hace muchos años, la rápida movilización, la aviación, la 
motorización, la teletransmisión, el continuo desarrollo, han devuelto al hombre su sentido 
del espacio, el espacio libre>>”. Nos explica David G. De Long que “Wright no 
especificaba gráficamente lo que podría traer el futuro, pero se esforzó por separar su visión 
de la de su émulos europeos: <<La ciudad eventual que el denominador común construiría 
con sus máquinas no sólo sería muy diferente de la antigua ciudad o la ciudad actual; sería 
totalmente diferente de la nueva ciudad máquina de la profecía de las máquinas tal como la 
vemos proyectada por Le Corbusier y su escuela>>. En relación con la densidad, Wright 
recomendaba: <<un acre para cada familia debería ser el mínimo democrático si esta 
máquina nuestra triunfa>>”. Nos comenta De Long, que esta era la idea del “origen de 
Broadacre City, aunque todavía no se llamase así” (De Long, o. c., pág. 24).  

   En cuanto al transporte, Wright había descrito un tren monorraíl de alta velocidad que 
recorría la arteria central de la ciudad y dos planos de carreteras, uno superior para el tráfico 
ligero y otro inferior para el pesado. Y un nuevo medio de trasporte aéreo que sustituiría a los 
aviones, basados en la misma idea de las hélices de un helicóptero, sin necesidad de pista de 
aterrizaje, pero con forma del clásico ovni. En la siguientes imágenes, pertenecientes a una 
reconstrucción de Broadacre City en esbozos realizados por los alumnos de Wright para “La 
Ciudad Viviente”, se recogen algunos de estos transportes y en concreto los “Aerotores”, 
nombre que dio a los aparatos voladores descritos. 

                                                 
239 Del catálogo editado también por David G. De Long. “Frank Lloyd Wright y La Ciudad Viviente”. Vitra 
Design Museum. (Versión española) IVAM, Valencia (donde tuvo lugar la exposición, del 20 de junio al 24 
de septiembre 2000), pág. 24.    
 
240 Citas extraídas por David G. De Long, en o. c, pág. 24, directamente de la fuente origen: Frank Lloyd 
Wright, “Modern Architecture, Being the Kahn Lectures for 1930”, Princenton University Press, Princenton 
1931, págs. 63-74.   
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   En su siguiente publicación tras las conferencias de Princenton, “The Disappearing City” 
en 1932, ya describe y se refiere a Broadacre City: “Imagine autopistas con espaciosos 
paisajes…Gigantescas carreteras, gran arquitectura por sí mismas, pasando por estaciones 
de servicio, ya no monstruosidades, expandidas para incluir todo tipo de servicios y confort. 
Se unen y se separan – separan y unen la serie de unidades diversificadas, granjas, factorías, 
mercados próximos a la autopista, escuelas para niños, viviendas (cada una en su acre de 
terreno individualmente adornado y cultivado), lugares para el ocio y la diversión. Todas 
estas unidades así dispuestas e integradas para que cada ciudadano del futuro disfrute de 
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todos los modos de producción, distribución, desarrollo personal y diversión, dentro de un 
radio de ciento cincuenta millas desde su hogar ahora rápida y fácilmente accesibles por 
medio de su coche o avión. Esta totalidad integral compone la gran ciudad que veo 
abarcando todo este país – la ciudad Broadacre del mañana”. 241  

      

Maqueta teórica de estudio sobre “The Living City” 242 (Broadacre City) reconstruida para una exposición 
en 1997. En ellas se aprecian los volúmenes de capas circulares superpuestas que van progresivamente 
variando de tamaño, mismos principios estructurales que aplicaría al Museo Solomon.  

   Los estudios sobre la ciudad ideal del mañana de Wright nos sirven como ejemplo, el más 
representativo quizás sobre la arquitectura Moderna, al menos desde EEUU, para valorar uno 
de los momentos, por lo que venimos observando, más eufóricos vividos entorno a todo lo 
que concierne al concepto de “modernidad” y a su vez, cuando más se asocia a este el del 
“mañana”.  

 

Capitales futuristas de cine  

   Si como se ha visto, la arquitectura de lo “moderno” contribuyó a ensalzar las ciudades y 
con estas a sus respectivos países, también la cinematografía se encargaría, por otro lado, de 
reforzar a la arquitectura y aportar su toque de modernidad, aún mucho más vinculada si 
cabe, durante los años veinte, al concepto del “mañana”. Así, los rusos se imaginan a la 
ciudad futurista entorno a una corte marciana, con “Aelita”, en el año 1924, alimentados por 
el deseo de expansión política, social, artística y arquitectónica; por lo que no dudan en 
derrochar todo el arte y creatividad que haga falta, como puede comprobarse243. Los 
                                                 

241 Frank Lloyd Wright, “The Disappearing City”, William Farquhar Payson, Nueva York, 1932, pág. 44 
(recogido en el catálogo de la exposición, por D. Lang., o. c., pág. 26).   
 
242 Imágenes que se incluyen en el catálogo citado.  
 
243 Nos informa Alberto Elena, de que “Aelita”, “producida por la Mezhrabpom-Rus, apenas fundada 
conforme a las nuevas directrices económicas a partir de una compañía preexistente y la inyección de fondos 
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excéntricos y originales vestuarios de Aelita y las camareras, diseñados por Aleksandra 
Exter, y los decorados constructivistas -supremos- diseñados por Isaac Rabinovich, para los 
cuales contó con la colaboración de antiguos alumnos del famoso teatro “Kamerny”, son una 
muestra del gran esfuerzo de superación por llevar la “modernidad” al futuro, toda una 
revolución artística244.  

   La productora alemana UFA en el año 1926 produce “Metrópolis”, una superproducción 
para la cual hubo que contar con capital norteamericano añadido245 recurriendo a la 
Paramount y a la Metro246. Según nos informa Herranz en su ficha, los cinco millones de 
marcos que finalmente supuso el coste total, nunca sería amortizado. Y además, tal y como 
Alberto Elena nos comenta “la controvertida acogida crítica dispensada entonces a 
Metrópolis impulsaría a la productora a amputarla en aproximadamente un cuarto de su 
metraje de cara a la exhibición por todo el territorio nacional, en tanto que en el extranjero 
la versión que casi siempre circuló fue la todavía más breve preparada para su exhibición en 
los Estados Unidos. Así las cosas, Metrópolis sigue siendo, desde el punto de vista textual, 
un enigma sin resolver…” (o. c., pág. 51).  

   La Modernidad estaba marcando una fuga creativa hacia delante, precipitada y artificiosa, a 
la cual también otras capitales, en representación de la nación quisieron igualmente agarrarse 
y hacer uso de su filmografía, que de algún modo era, una manera de proyectarse a nivel 
internacional. En España,  el asturiano Manuel Noriega, actor de cine y de teatro, guionista y 
realizador, tras su larga trayectoria profesional forjada preferentemente en el cine mejicano 
del que fue pionero, y de su estancia en Nueva York, llega a España en el año 1923 dando un 
aire bohemio a las zarzuelas, sainetes y comedias que conforman el tópico del cine español 
de la época. Pero lo curioso es que, entre zarzuelas y sainetes, a los que el público estaba bien 
acostumbrado, Noruega nos sorprende con un film extravagante,247 que ha sido considerado 
por los críticos como un caso único conocido de ciencia ficción dado en España, hasta 
prácticamente entrados en los setenta. Se trata de la película “Madrid en el año 2000” (1925), 
                                                                                                                                               

extranjeros procedentes de la Internationale Arbeiterhilfe [Socorro Obrero Internacional], la película 
responderá igualmente a la política de recuperación de talentos en el exilio apadrinada entusiásticamente 
por el Comisario de Cultura A.V. Lunacharski”, pues no sólo Protazanov, también Tolstoi escribió su novela 
en el exilio (A. Elena, o. c., págs. 45-46). 

 
244 Según Hardy explica en la ficha de la película, los diseños que aparecen en Aelita, ejercerían una gran 
influencia en muchos diseñadores y posteriores ilustradores de ciencia ficción, especialmente en la descripción 
de Mongo en Flash Gordon. También comenta, entre otras cosas que la película ha sido considerada por el 
escritor de ciencia ficción Frederik Pohl, como “una de las mejores películas de ciencia ficción de todos los 
tiempos del (cine) mudo” (o. c., pág. 70).  
 
245 Según se indica en la ficha que nos proporciona Herranz  “Metrópolis conllevó un rodaje de 310 días y 60 
noches, 620.000 metros de negativo (se quedarían en 4.189), 30.000 extras, 750 secundarios, 700 niños, 
3.500 pares de zapatos, 75 pelucas y 50 coches futuristas” (o. c., pág. 21). Es fácil imaginar que se les fuera 
el presupuesto.   
 
246Al consorcio creado en 1925 entre Alemania y USA, en el cual se alcanzaron acuerdos para la  
coproducción y codistribución de films: la “ParUfaMet”, compuesto por la Paramount, la Ufa y la Metro. 
Hollywood se beneficiaría reclutando talentos alemanes (como Murnau), y se aplicarían algunas estrategias 
para asegurar el éxito en el mercado exterior, como por ejemplo incluir en sus producciones a actores 
conocidos de distintas nacionalidades; o realizar distintas versiones de un mismo film, orientadas al lugar de 
exhibición.       
  
247 Dentro de los films “de avanzada”, tal y como Antonio Cabero lo clasificó en su obra “Historia de la 
cinematografía española”. Gráficas Cinema, Madrid, 1949, pág. 233.   
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producida por los estudios Madrid films, con guión del mismo realizador y protagonizada por 
el actor canario Javier de Rivera, habitual en el reparto de Noriega, y el actor de teatro 
Roberto Rey, quien debutaría en el cine con esta película.  

   Nos informa Román Gubern, en su obra “Proyector de Luna”248, que “el título es 
abscribible a una derivación específica del futurismo, la que Eisenstein denominó 
<<urbanomanía>>. El marco histórico del aquel fenómeno es bien conocido. En 1919, el 
mismo año en que se fundó en Weimar la Bauhaus, se inauguró el metro de Madrid (…). El 
colorismo del mundo urbano, símbolo de modernidad, invadió la literatura en diferentes 
países (…). En pintura, los temas urbanos habían aparecido como fruto de la ruptura 
antiacadémica del siglo anterior (…). El futurismo italiano dio un impulso decisivo a este 
género (…). El cine no tardó en entrar en sintonía con esta sensibilidad urbanista, 
característica de los nuevos tiempos” (o. c., págs. 160-161). Se piensa, según me informó 
Gubern, que seguramente en Madrid se había oído hablar de la ambiciosa producción que 
Fritz Lang estaba llevando a cabo sobre una metrópolis futurista, y de la gran envergadura 
presupuestaria que la alemana UFA estaba desembolsando; por lo que además de valerse de 
su publicidad, seguramente debió tratarse de un contagio de ideas249. Por otro lado, y como 
antes adelantábamos, también da la impresión de que este tipo de producciones constituían 
un ingrediente de modernidad añadida para la “capital” y también, o más aún, lo sería para 
los estudios que las producían, según nos informan, pues Noriega “emprende la filmación de 
un insólito proyecto vagamente futurista, presunto cruce de casticismo y cosmopolitismo 
europeo (Madrid en el año 2000, 1925), uno de cuyos objetivos manifiestos es poner de 
relieve la excelente preparación técnico-profesional de los estudios que lo producen” 250.  

   Desafortunadamente la cinta está desaparecida, y por lo que parece, tampoco se han 
encontrado copias. Por el momento no es posible ver la película, y puede que no exista ya en 
ninguna parte. No obstante, se saben algunas cosas que se han dejado escritas. En la ficha 
que nos presenta Phil Hardy, quien la ha incluido en su enciclopedia, por pertenecer al 
género de ciencia ficción, se describe el Madrid del año 2000 como una ciudad convertida en 
un gran centro portuario, ya que el río Manzanares se ha abierto a una especie de canal de 
Suez, pudiendo admitir la navegación de importantes líneas del océano y acoger a muchos 
pasajeros251. Y se resaltan las “espectaculares escenas de barcos deslizándose por la ciudad 
                                                 

248 Gubern, Román. “Proyector de luna. La generación del 27 y el cine”. Anagrama, Barcelona, 1999. Gubern 
recoge nuevas aportaciones referentes al tema que se pueden consultar en esta fuente en el apartado 
“Periferias vanguardistas” (159-175). 
 
249 “Su fecha de producción resulta significativa, pues si bien es anterior al rodaje de Metrópolis en Berlín, su 
gestación bien pudo inspirarse en la nutrida publicidad que rodeó la preparación de aquel famoso film, cuya 
elaboración se extendió desde marzo de 1925 a octubre de 1926, para ser distribuido por la UFA en España 
en la temporada 1926-27. Ejemplos de aprovechamiento oportunista de la publicidad de grandes 
producciones extranjeras no habían faltado en el raquítico cine español y seguirían surgiendo en el futuro. El 
film de Noriega bien pudo constituir un ejemplo de tal estrategia y, de hecho, el propio título se adhiere a la 
ambición del cine alemán de la época de crear espacios escenográficos imposibles, irreales y utópicos, 
propios del imaginario expresionista” (Gubern: 1999, o. c., pág. 162). 

   
250 Según expresaba Pérez Perucha para la obra de varios autores, además de él: Gubern, Román. Monterde, 
José Enrique. Pérez Perucha, Julio. Riambau, Esteve y Torreiro, Casimiro. “Historia del cine español”. 
Cátedra. Madrid, 1995, pág. 108.  
 
251 El sueño de convertir Madrid en una ciudad portuaria, acogiendo a pasajeros de todas las líneas oceánicas, 
da buena muestra de que ya en 1925 había un miedo implícito a perder el trono que tenía que asegurarle a la 
ciudad su poder centralista, aún siendo la capital, como enlace y escaparate internacional en representación de 
España. En cierto modo, este sueño se vería cumplido, una vez desarrollada la aviación comercial, a falta de 
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pasando por el Palacio Real, unas vistas que impresionaron a los contemporáneos a la vez 
que algo ridículas”; también se refiere a que los efectos especiales, “sobre todo de 
sobreimpresión realizados por Enrique blanco,  obtuvieron respuestas favorables” 252 
(Hardy, o. c., pág. 72).  Pero a pesar de algunos aciertos, comenta Gubern que “los medios 
materiales disponibles no estuvieron a la altura del ambicioso proyecto” (o. c., pág. 162), 
sobre todo si tenemos en cuenta a la superproducción de “Metrópolis”, el film que habían 
tomado como referencia. No obstante, la expectación del público por lo visto fue 
considerable, presentándose a su estreno, el 16 de abril de 1925 en al Teatro Rey Alfonso de 
Madrid, toda la familia real253.     

   Durante los años veinte, parece que el deseo de las productoras afincadas en cualquier 
capital que se considerara moderna, tenía que realizar una producción cinematográfica 
futurista. Así que también la Gaumond, desde Gran Bretaña en 1929, produciría el film 
“Hight Treason”, dirigido por Maurice Elvey, en el que aparece un Londres por el año 1940 
plagado de aviones que aterrizaban en las terrazas de altos rascacielos. Las comunicaciones 
habían evolucionado notablemente, manteniendo a Londres conexionada por televisiones con 
toda Europa, habiendo desaparecido ya la prensa escrita. En opinión de Hardy, “este fue un 
pobre esfuerzo de intento británico por parecerse a Metrópolis”. El argumento es 
absolutamente simplón y absurdo, ya que se basa en un conflicto entre dos grandes bloques, 
el europeo y el americano por el que se teme entrar en una guerra catastrófica. Un grupo de 
pacifistas liderado por mujeres buscan como solución, ante el riesgo de una guerra inminente, 
asesinar a uno de los dos líderes, y matan al del bloque europeo. Hardy nos comenta que con 
esta película se pretendió dar proyección a Inglaterra en el mercado internacional: “realizada 
en el mismo año que el Blackmail de Hitchcock, esta película fue resaltada como 
equiparable al trabajo de Hitchcock y posicionando a Inglaterra como la nación más 
avanzada de el mundo en la emergente era del sonido. La ridiculez de comparar Hitchcock 
con Elvey muestra como un chauvinismo cerrado puede dirigir las críticas para guardar las 
apariencias de un producto merecidamente mediocre con tal de imponer la presencia  de 
Inglaterra en el mercado internacional, un fenómeno que no cambiaría después de 1929” 
(Hardy, o. c., pág. 79).  

   Pero también desde EEUU, la productora Fox haría lo propio con Nueva York, y tan sólo 
un año más tarde sale a la luz el film musical “Just Imagine” (“Una fantasía del porvenir”), 
realizada por David Butler, situándose en el año1980, cuando tras caer un rayo al 
protagonista, este se despierta en un mundo mas avanzado. Las comidas han pasado ya a ser 
píldoras, las puertas automáticas, hay telefonovisión e incluso un paisaje marciano, que en 
                                                                                                                                               

puerto, afianzándose con el monopolio de los vuelos trasatlánticos, debido en gran parte a que las compañías 
aéreas siempre han sido reacias, por las posibles pérdidas económicas, a abrir rutas directas al continente 
americano desde otros aeropuertos, como es el caso de El Prat (Barcelona), desde los cuales les era más 
rentable proponer dichos vuelos haciendo primero tránsito en Madrid. Problema que se arrastra hasta hoy, 
centro de debates y negociaciones en la actualidad.  
 
252 Según el historiador Antonio Cabero (quien llegó a ver la película) tal y como nos traslada Gubern en 
“Proyector de luna”, en la pág. 163.  
 
253 El día del estreno se llevó “en una sesión de alto copete, coincidiendo precisamente con un cursillo sobre 
urbanismo que se impartía en la Sociedad Central de Arquitectura de la ciudad, dando fe de la urbanomanía 
de la época (…), Que la película despertaba expectación lo demuestra que hubiese sido elegida para 
inaugurar la conversión del Teatro Rey Alfonso, en la calle Génova, en su nueva función de sala 
cinematográfica y que la familia real decidiera asistir al completo a tal estreno, cuya recaudación se destinó 
a la Cruz Roja” (Gubern: 1999, pág. 163).  
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opinión de Hardy, se parece a los campos de trigo de Kansas. A pesar de su ambientación 
futurista (escenario donde se integra una historia melodramática) y de que muchos de los 
elementos que aparecen formarían parte luego del glosario elemental de la ciencia ficción, el 
film tampoco tuvo éxito de taquilla, lo cual hizo, que Hollywood se olvidase del género, 
asociándose este en los años treinta más con los seriales y las tiras de cómic, sobre todo a raíz 
del éxito de Flash Gordon (Hardy, o. c., pág. 83).  
 

  
Fotograma de “Just Imagine” (1930, fox) de David Butler. 
 

 
La Everytown futura en la Exposición Universal de Nueva York   

 
   De este modo se entra en la década de los treinta, encontrándonos con por ejemplo la 
ciudad utópica de Wright, el Broadacre City, los hoteles modernos como el Midland de 
Oliver Hill, y poco después, con “La Vida Futura”, un film que vuelve a posicionar al cine 
futurista, ahora desde Gran Bretaña y tras el fiasco de “Hight Treason”, a la altura de la rusa 
“Aelita” y la alemana “Metrópolis”. Y llegamos así, a finales de la década de los treinta, 
donde se produce el punto máximo de euforia,  y donde nos parece, concluyendo ya nuestra 
recensión, que de algún modo van a converger toda la creatividad acumulada entorno a la 
“modernidad” asociada al “mañana”. De Londres, nos vamos a la Exposición Universal de 
Nueva York de 1939, un evento cuyo lema central era “Construir el mundo del mañana”. 
Una consigna que el encargado de presidir el Consejo de Diseño, Walter Darwin Teague 
había ideado en el año 1936, justamente el mismo año en el que aparece el film “La Vida 
Futura”, en inglés “Things to Come” , título que alude más aún al lema de Teague. A este 
factor, hay que añadir que los antiguos profesores y arquitectos de la Bauhaus, tras su cierre 
con la subida al poder de los nacionalsocialistas y el derrocamiento de la república de 
Weimar, habían empezado a emigrar al continente americano donde ejercerían una gran 
influencia sobre el movimiento moderno, entre otros Moholy Nagy, Walter Gropius o Mies 
van del Rohe. Coincidiendo además con una anterior e importante exposición que precedía a 
esta, donde ya se orientaba la tendencia de mirar al futuro, valiéndose de las nuevas 
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tecnologías, realizada en la ciudad de Chicago, la cuna del movimiento moderno en Estados 
Unidos254, era la Exposición Siglo del Progreso de 1933.  
 
   Pero sería Nueva York, donde como ya hemos expresado, culminaría la apoteósica 
conquista del mañana acumulada en la anterior década y desde donde se mostraría al mundo 
sus resultados. Según nos explica Sparke en su obra, “el impresionante espectáculo que se 
organizó en el parque Flushing Meadows, en Queens, permitió que la gente conociese la 
poderosa imaginación de unos cuantos diseñadores entre los que figuraban Walter Dorwin 
Teague, Norman Bel Geddes, Henry Dreyfuss y Raymond Loewy. El éxito que estos 
diseñadores habían obtenido en el campo de la industria durante los años treinta, les otorgó 
la confianza que necesitaban para mostrar a otros países su visión del futuro” (o. c., pág. 
118). La exposición, inaugurada el 30 de abril de 1939, se dividió en siete zonas reservadas, 
cada una de ellas, al transporte, a las comunicaciones, a la alimentación, al gobierno, a la 
producción, a la ciencia y a la salud. Los arquitectos Harrison & Fouilhoux idearon los 
edificios centrales, el Perisferio que era esférico y la torre Trylon, desde los cuales se abrían 
una serie de avenidas y calles. Al margen de los impresionantes expositores con los que 
algunas empresas estadounidense bien supieron publicitarse, pues según Sparke sin duda 
“fueron las protagonistas y dejaron claro el poder del diseño industrial para incrementar las 
ventas” (como por ejemplo el rayo de acero que presidía la azotea del edificio de la 
compañía eléctrica, o la caja registradora gigante que conformaba propiamente el edificio  de 
la Nacional Cash Register Company) (o. c., pág. 119), a nosotros nos impresionan mucho 
más, la idea de proyectar ciudades futuras tal y como se había encargado la cinematografía de 
escenografiar anteriormente, y sobre todo con claras reminiscencias de la gran última 
producción británica, “La Vida Futura”.  
 
   Vamos a trasladar, en palabras de Sparke, la información que nos proporciona sobre esta 
exposición y luego sacaremos algunas conclusiones: “Teague diseñó el interior del expositor 
de la firma Ford, en el que se encontraba una espectacular <<carretera hacia el futuro>> 
donde el público podía probar los coches de la marca. Norman Bel Geddes creó el famoso 
pabellón Futurama, patrocinado por la General Motors, en el que el espectador se sentaba 
en una silla giratoria para contemplar una panorámica de una maqueta en la que se 
representaba <<el mundo de 1960>> con rascacielos y carreteras con velocidades límite de 
160 kilómetros por hora. Henry Dreyfuss diseñó el expositor llamado <<Demostration Call 
Room >> (<<Locutorio de Demostración>>), patrocinado por la empresa de telefonía AT 
& T (…), así como de la exposición <<Democracia>>, maqueta de una ciudad ideal del 

                                                 
254 La denominada “Escuela de Chicago”, de donde saldría Louis Sullivan, entre otros, se forma entorno a la 
reconstrucción de la ciudad tras el gran incendio que tuvo lugar en 1871, extendido por gran parte del núcleo 
urbano debido a las construcciones de madera, en las que se basaba su arquitectura. Ello daría lugar al 
nacimiento de un nuevo concepto arquitectónico de edificación vertical con estructuras de acero, mucho más 
resistentes al fuego, dado que además la existencia de los ascensores permitirían la ascensión. Durante las dos 
décadas siguientes, surgirían los primeros rascacielos en la ciudad de Chicago, marcando también una 
diferencia abismal entre distintas maneras de interpretar la tecnología y los nuevos materiales en los modelos 
de proyección, sobre todo con respecto a algunos de los arquitectos europeos, que se decantaban más por la 
horizontalidad, y opuestamente al mismo Wright, dado que su utópica Broadacre City repelía abiertamente la 
explotación del terreno sobre el terreno para el espacio habitable, posible de evitar gracias al transporte. Esta 
diferencia acabaría traduciéndose en la práctica, como es obvio, en una arquitectura que es propiamente 
americana, y que da origen a la “cultura del rascacielos”. Gropius, se decantaría más hacia el Broadacre City, 
aunque siempre defendió la necesidad de recurrir a las nuevas tecnologías, y sobre todo de entre estas, tendría 
en cuenta los nuevos sistemas de prefabricación para la construcción (ello también queda señalado en el film 
“La Vida Futura” ), pero sin dejar de lado el aspecto artístico que habría de encargarse de que el abuso de la 
repetición modular no crease casas homogéneas, ya que entonces el hombre se volcaría contra dichos 
procedimientos.   



 520

futuro situada dentro del Perisferio. Raymond Loewy ideó un cohete futurista que cubría la 
distancia Nueva York-Londres y una locomotora de vapor de la compañía ferroviaria de 
Pensilvania” (o. c., pág. 118).  
 

     
Cartel diseñado por  el artista gráfico estadounidense Joseph Binder para la Exposición Universal de Nueva 
York de 1939 con el lema de Teague “The world of tomorrow” de fondo. “Los dos edificios emblemáticos 
del evento, la torre Trylon y el Perisferio, protagonizaron esta espectacular y moderna imagen que no 
tardó en convertirse en símbolo de la Exposición” 255. A la derecha vista general nocturna, donde se ven los 
dos edificios blancos, el Perisferio, con forma de esfera y la torre en forma de una estrecha y alta pirámide 
estilizada, que nos recordará, como no, al obelisco de la plaza de Everytown de “La Vida Futura”. Junto a 
ellos destaca el edificio de la compañía norteamericana de acero, la United States Steel, también iluminada.  
 

 
Casi podemos afirmar que en este fotograma de la plaza circular, lugar donde se concentraba el pueblo de 
Everytown, alrededor del obelisco, en “La Vida Futura”(1936), estamos viendo como se prefiguran ya los 
elementos centrales de “El mundo del mañana” que quedarían volcados en la Exposición de Nueva York 
dos años más tarde.  
  
   Trasladamos aquí también unas imágenes del pabellón patrocinado por la General Motors, 
donde se exhibió la ciudad de 1960 representada en la maqueta “Futurama” que concibió 
Norman Bel Geddes. Se pueden observar algunas de las importantes infraestructuras de 
puentes y carreteras, las cuales entran a la ciudad por debajo de los edificios hasta acceder a 
los parkings de coches, reguladamente ordenados bajo el núcleo urbano, un parque de 
                                                 

255 Spaker, o. c., pág. 118, de donde se han obtenido  las dos imágenes. 
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atracciones, o una vista del paisaje de las afueras de la ciudad… En la revista Life Magazine, 
en el número de Junio, dos meses después de la inauguración de la Exposición de Nueva 
York de 1939, y bajo uno de los subtítulos dedicados a esta,“America in 1960”, se describía, 
a propósito del “Futurama”, que “las calles de la ciudad futura de 1960 separa 
completamente los autos de los peatones. Las aceras y ventanas quedan en un piso a 
segundo nivel. Los coches circulan por carreteras a nivel de suelo donde se reserva espacio 
para el parking bajo los edificios. Las terrazas de los falsos bajos de los edificios son 
parques y restaurantes. (Tal es el) Modelo de auditorio donde la General Motors256 planifica 
la venta de coches en la ciudad de 1960”257 .   
 

 
                                                 

256 La Ford y la General Motors representan a distintas concepciones de diseño que según algunos  estudiosos 
tendían a oponerse y a reemplazarse a la larga la una por la otra. Henry Ford defiende un diseño 
estandarizado, que mira por la calidad y durabilidad, al cual se le ha llamado “fordismo”, y cuyas líneas por 
tanto no varían, y el departamento publicitario de la segunda empresa, La General Motors, se encargaría de 
poner de moda el “styling” (el frances Loewy, Teague y otros emigrados de Europa eran seguidores), cuya 
línea aerodinámica se ocuparía de rediseñar los objetos ya existentes para adaptarse al “American way of life”, 
pero ello significa que la calidad se sacrifica de la renovación constante (el “usar y tirar”) y por tanto el diseño 
se irá ajustado finalmente a la cultura del consumo, apareciendo “las modas” como asociativo de 
“modernidad” en lugar del “mañana”; algo que es en realidad falso, lo moderno no puede ser nunca moda, 
puesto que las modas tienden a ser efímeras, y son modas sólo cuando están vivas en su presente. Muy distinto 
del momento actual que estamos describiendo en el que el concepto de modernidad va asociado a la 
esperanza, o también curiosidad para muchos, del mañana. Resumiendo, la verdadera significación de lo 
“moderno” debería ser todo aquello que siempre va a estar de moda. Para entendernos, algo muy similar al 
“compás de oro”.  Equiparar “modas” a “modernidad” es una estrategia falaz producto de la cultura 
consumista. Podemos expresarnos también a la inversa, “moda” es, precisamente aquello que deja de ser 
“moderno”, y “moderno” aquello que no está de “moda”. 
 
257 Traducido directamente del original en inglés. De la revista . Life Magazine,”America in 1960”, 5- June de 
1939, pág. 83, aparecida en Internet, comprendido en el artículo de Boozy:“The Life, Death, & Subsequent 
Vilification of Le Corbusier” creado por by Alex Timbers, Juliet Chia & David Morris, donde hemos obtenido 
también las imágenes. En este artículo también se menciona como fuente la siguiente publicación a la cual 
pertenecen algunas imágenes: Larry Zim, Mel Lerner and Herbert Rolfes, “The World of Tomorrow”, 1988.   
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   Se da la circunstancia que para esta misma exposición el pintor Dalí realizaría una 
intervención en un pabellón diseñado por el arquitecto Ian Woodner para el parque de 
atracciones, que se llamó “The dream of Venus”, aportando una variopinta composición de 
elementos surrealista, que algunos han descrito como casa encantada, bastante chocante con 
la visión futurista del resto de expositores allí presentados258. En la fotografía que 
mostramos, perteneciente al “The dream of Venus”, podemos ver a Dalí, curiosamente con 
un paraguas, sobre un vehículo con Gala al volante. Y efectivamente, nos quedamos 
sorprendidos, pues aunque no sabemos si es fruto de la casualidad o no, el caso es que Dalí 
transporta para su viaje, como ya hiciera Méliès, el paraguas a una escenografía enmarcada 
en un contexto cuya temática trata sobre el “mañana”.  
 
 

 

 
 
   Pero de todo este último periplo que hemos visto, hay algo que nos ha sorprendido 
especialmente y no queremos pasar por alto. Se trata, más que del cohete futurista diseñado 
por Raymond Loewy, de su ruta NYC-LON, lo cual no debe dejarnos indiferentes. Pues si la 
ciencia lo permite, que es de esperar (puesto que ya lo permite), esta carrera sería una de las 
mayores conquistas del hombre. Que la conquista del espacio, haya servido para ofrecernos 
la posibilidad de desplegar otro sistema de desplazamiento en la Tierra, aún mucho más 
rápido que el de la aviación, debería de al menos cuestionarse de cara a un lejano futuro por 
las grandísimas ventajas que nos aportaría. El cohete puede salir de la atmósfera por un punto 
y volver a entrar en breve por el punto de destino. Los aviones, se reservarían para trayectos 
cortos, mientras que los cohetes para las largas distancias, sin que por ello signifique que el 
viaje sea más largo.  
    

                                                 
258 Por lo visto, las travesuras de Dalí frente a los conflictos que surgieron entorno a los patrocinadores de la 
exposición que le obligaron a modificar el proyecto original, fueron sonadas. Desde destruir un escaparate 
hasta lanzar un comunicado de queja desde un avión, no llegando ni a estar presente en el momento de la 
inauguración. La fotografía es de Eric Schaal, perteneciente a la Fundación Gala- Salvador Dalí,  obtenida de 
su web en Internet. Para más información sobre esta intervención de Dalí en Nueva York se puede consultar el 
catálogo: Salvador Dalí. “Dream of Venus”. Fundació "la Caixa" / Fundación Gala-Salvador Dalí, Barcelona, 
Figueres, 1999. (Edición trilingüe en catalán, español e inglés).     
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   Las ideas también viajan, dan la vuelta al mundo, o mejor dicho a medio mundo, no sólo en 
el espacio, sino también en el tiempo, un tiempo que es espirado, de manera que cada vez que 
estas ideas se sitúan frente a los individuos, se presentan recicladas. Y el cine, como estamos 
viendo, se encarga en buena medida de dicha operación. El contexto sociocultural se adhiere, 
al igual que el cine, a esta espiral temporal, como si de una cadena de ADN se tratase, 
produciéndose entonces las interrelaciones entre ambos.  
 
   El siguiente pico donde vuelve a descansar la “modernidad”, alcanzando una nueva cumbre 
de euforia se produce nuevamente, por lo que hemos venido observando, durante los años 
sesenta, a las puertas de alcanzar la Luna; y esta vez el paralelismo se desata además de en la 
arquitectura, más marcadamente en el diseño de interiores y en el diseño industrial en 
general. Lo cual también se verá reflejado en el cine de la época, no sólo en la ciencia ficción 
espacial, sino en cualquiera que muestre determinados estilos de vida modernos de las 
grandes ciudades.    
 

 
• La era espacial del diseño 

 
   Como ya se ha comentado, durante los años sesenta, con la Luna al acecho, y gracias a los 
nuevos materiales, se estrecharon las relaciones entre diseño y carrera espacial, dando lugar a 
lo que se denominó como la “era espacial” del diseño, a la que se apuntaron algunos 
diseñadores, pero sobre todo los escandinavos. Eero Aarnio, diseñaba la silla <<Globo>> 
(1965) totalmente esférica con un corte para situar el asiento. Los vestidos metálicos de Paco 
Rabanne, serían utilizados para la película Barbarella (1967), los hermanos Castiglioni 
diseñan un taburete en aluminio que se llama <<Alunizaje>>, Walter Pichler un sillón, 
basado en el <<Gran Confort>> de Le Corbusier, llamado <<Galaxy I>>,  “el sillón LEM 
(1964) de Joe Colombo es bautizado con las siglas del vehículo de exploración lunar” 
(Torrent y Marín, o. c., pág. 352).  
 
   Desde 1968, la casa Bayer, comienza a organizar exposiciones, con las que se pretendía 
“explorar hipotéticos hábitats del futuro” (Torrent y Marín, o. c, pág. 348), son los 
“Visiona”. El danés  Verter Panton, que había trabajado en el estudio de Arne Jacobsen hasta 
1955, participa en estas exposiciones, y sorprende con su “habitación de fantasía” en el 
<<Visiona II>>. “Una gruta fantástica con espuma de poliuretano recubierta de telas con 
colores (…). En esta caverna, una sucesión de curvas fundía el suelo, las columnas y el techo 
en una oscilación continua, eliminando la división entre continente arquitectónico y 
contenido (mobiliario). El conjunto asemejaba a lo que hubieran podido ser las catacumbas 
de la contracultura de los 60 diseñadas por un Gaudí psicodélico” (Torrent y Marín, o. c., 
pág. 348).  
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   El diseño futurista de Joe Colombo también se vería reflejado en el <<Visiona I>>  con la 
<<Vivienda modelo 1969>>, “año en que se celebró la exposición; una casa, en palabras de 
su diseñador, <<para vivir en un mundo nuevo>>. En ella, los muebles habituales fueron 
sustituidos por unidades funcionales (…). En la habitación central se encuentra un diván 
multiuso, sobre el cual una librería aérea circular, con televisión esférica incrustada, 
quedaba prendida en el techo. La cocina, completamente automatizada, era controlable 
desde un panel de mandos (…). Incorporaba un <<Cabriolet-bed>> (cama descapotable) 
que permitía aislarse al usuario del resto de la casa, cuando lo desease.” (Torrent y Marín, 
o. c., pág. 352).  
 

 
Bloque central de la “Vivienda Modelo 1969” de Joe Colombo259, presentada en el Visiona I (1969).  
 

                                                 
259 Imagen obtenida de la obra citada de Torrent, Rosalía y Marín, Joan, pág. 414.     
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A la izquierda vemos un interior futurista diseñado por Joe Colomo donde puede verse la cama Cabriolet 
con capacidad de aislamiento. A la derecha su modelo compacto de la “unidad totalmente amueblada” 
diseñada en 1971, donde se reducían a un bloque todas las necesidades básicas que se deben cubrir en el 
hogar260.  
 

 
En esta otra imagen, puede verse “la unidad totalmente amueblada” con algunos de sus secciones 
desplegadas261.  
 
   El arquitecto italiano Joe Colombo, según nos comenta Sparke, fue uno de los más 
destacados arquitectos modernos de esta época.  Una de sus mayores aportaciones fue el de 
encaminar el diseño al estudio de los “sistemas de vida”, hacia la compactación de los 
elementos y la reducción de los espacios. Así en 1963 diseñaba la “Mini-Kitchen”, siguiendo 
la idea de un diseño compacto, “concepto que le llevó a crear sus <<unidades de vivienda 
móviles>>, inspiradas en los avances relacionados con los viajes espaciales” (Sparke, o. c., 
pág. 208). Colombo concibió así uno de sus diseños experimentales que más se acerca al 
diseño espacial del futuro, la “unidad totalmente amueblada” con la que, en palabras de 
Sparke, “pretendía cubrir las necesidades básicas. Las cuatro secciones (cocina, armario, 
cama y baño) mostraban como podía reducirse el ámbito doméstico” (o. c., pág. Pág. 209).  
 

 
 
 

                                                 
 
260 Imágenes pertenecientes a  la obra citada de Penny Sparke, pág. 208.  
 
261 Imagen obtenida en Internet, en www.dexinger.com 
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Hotel Galactic 
 
   Nos hemos tropezado con un artículo difundido por la agencia EFE el 8 de agosto del 2006, 
surgido a partir de unas declaraciones del arquitecto catalán Xavier Claramunt, cuyo título 
“Arquitectos españoles diseñan el primer hotel espacial”262, no nos deja indiferentes, por su 
correspondencia con el “germen” aquí tratado, que podríamos ya definir como “El hotel, la 
construcción del futuro”, o puede que “…el futuro habitáculo de la humanidad”. Si tenemos 
en cuenta que el tiempo libre cada vez más, gran parte, se lo dedicamos al ocio, y que el ocio 
es hoy consumo, en el futuro una muy pequeña minoría, en un primer momento, podrá 
emplearlo en el turismo espacial. Según esto, la construcción de un hotel espacial, es de 
esperar. Y como no, muy avanzado y moderno tiene que ser en su tecnología, como para que 
sea sostenible a todos los niveles que la supervivencia humana requiere. Para nosotros, este 
es sólo un indicio casual, que por un lado refuerza nuestra teoría especulativa, pero no es 
suficientemente evidente. Sin embargo, el hotel, sería, el único tipo de edificación, que 
podría contemplar la vida comunitaria, en un planeta cuyas condiciones ambientales no 
fuesen las adecuadas para la supervivencia, por lo cual este, tendría que adoptar su propia 
sostenibilidad atmosférica de forma artificial y mantenerla entre los límites perimetrales de 
su extensión, a la manera de una especie de invernadero. Y este, con todos los servicios a 
disposición de la humanidad, incluidos los propios que una metrópolis puede ofrecer, 
constituiría la “microciudad del futuro”.  
 
   El equipo de Xavier Claramunt, del estudio ADD+Arquitectura, según informa el artículo, 
cuando se empezó a hablar de los viajes turísticos al espacio, pensaron en la idea de diseñar 
un hotel espacial, ya que muchos de sus proyectos se han desarrollado en el campo de la 
hostelería. El estudio de Claramunt, entre sus muchos proyectos, ha desarrollado cuatro 
centros comerciales en Pekín y diversos hoteles en China. Esto no es casualidad, vemos aquí 
que precisamente son estos arquitectos que ya tienen experiencia en este tipo de 
edificaciones, los que se han embargado en un proyecto galáctico y eminentemente futurista.  
 
    El prototipo del hotel espacial, que lleva por nombre Galactic Suite, se ha podido proyectar 
gracias a la colaboración de un grupo de ingenieros aeronáuticos de Florida, con quienes se 
pusieron en contacto para que les instruyeran en las materias específicas de temas espaciales, 
como materiales apropiados para su fabricación o dar soluciones para su colocación en el 
espacio. Se han inspirado en el crecimiento natural de los racimos de uvas, tras estudiar otros 
sistemas vivientes. El hotel se compone de cápsulas (habitaciones) con grandes ventanales 
para divisar el exterior, que se acoplarían a un núcleo central, en forma de satélite.  
 

                                                 
262 Debora Hap, “Arquitectos españoles diseñan el primer hotel espacial”de la agencia Efe, 08.08.2006. 
Encontrado en la web, de donde también hemos obtenido las imágenes:  
http://www.20minutos.es/noticia/146621/0/arquitectura/hotel/espacio/ 
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Imagen donde se ha simulado virtualmente al Galactic Suite junto a la lanzadera espacial. 
 

 
Imagen donde se recrea virtualmente el interior de una habitación-cápsula del Galactic Suite, con la 
ventana circular que deja ver la Tierra al fondo.  
 
   Su capacidad puede alcanzar hasta 22 cápsulas, las cuales estarían en comunicación con los 
espacios comunes a todos los huéspedes, como la recepción, el bar y el restaurante. Los 
estudios se centran ahora en el diseño de los trajes que deberían llevar los turistas, a los 
cuales se les ha de incorporar un sistema de fijado a un punto fijo de la nave, sólo en los 
momentos de comer, dormir o mirar tranquilamente a través del ventanal, ya que de lo que se 
trata, según afirmaba Claramunt, es de que el hombre se sienta libre en los 360º, 
desconectándose de la orientación marcada por la gravedad en la Tierra, suelo, techo, 
izquierda o derecha.  
 

 
Edificios flotantes 

 
   La idea de concebir, no solamente edificios sino también ciudades flotantes, es un tema 
recurrido tanto en la literatura fantástica, como en las artes o en la filosofía, entre otros 
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campos. Según expone Constante Naubert-Riser en su artículo “El imaginario cósmico. Del 
simbolismo al arte abstracto”263, el mayor responsable de la proliferación de fantasías 
literarias y de las representaciones cósmicas en el arte (manifestadas mayormente a partir de 
la figura del círculo), sería Galileo, cuando tras observar la Luna con un telescopio casero, 
mostró al mundo en un grabado que su superficie no era lisa, evocando la posibilidad de que 
esta pudiera ser habitable.  
 

         
Vassily Kandinsky, “Círculos en un círculo” (1923) a la izquierda. “Algunos círculos” (1926) en la imagen 
derecha264.  
  
   La filosofía de Federov, orientada a la colonización del mundo cósmico, como ya 
comentamos, ejercería una gran influencia entre los técnicos, artistas y arquitectos rusos. 
Jean Clair quien aborda esta temática en su artículo “De Humboldt a Hubble”, nos recuerda 
por ejemplo la isla de Laputa de Los viajes de Gulliver, de la que opina es una “sorprendente 
prefiguración en los grabados de Granville de las ciudades flotantes de Krutinov. Pero al 
mismo tiempo que los visionarios rusos, evoluciona la imagería americana del dibujo 
animado, por ejemplo en el trabajo de Alex Raymond, con la ciudad flotante en la que Flash 
Gordon y Dale serán hechos prisioneros igual que el propio Gulliver”265.  
 
   El racimo de uvas que inspira la estructura del hotel Galactic, diseñado por el estudio de 
Claramunt, nos ha recordado a la concepción de la “máquina suprematista” definida por 
Malevich, y en concreto al proyecto de Krutinov, precisamente a quien se refiere Clair. Por 
este motivo, hemos decido trasladar aquí algunas cuestiones que nos incumben para 
establecer dicha correspondencia. Para ello nos hemos apoyado sobre todo en el artículo de  
Igor A. Kazus, “La idea de arquitectura cósmica y la vanguardia rusa a principios del siglo 
XX”266, de donde se ha extraído la información que a continuación sintetizamos. 
                                                 

263 Artículo integrado en  el catálogo de Jean Clair, de la exposición “Cosmos. Del romanticismo a la 
vanguardia 1801-2001”, ya citado, pág. 194. 
 
264 Imágenes de Clair, o. c., págs. 213 y 214. 
 
265 Jean Clair, o. c., pág. 20.   
 
266 Aunque aquí se ha extraído la información suficiente para establecer la correspondencia que hemos 
observado entre el proyecto de Claramunt y los suprematistas, es muy recomendable consultar dicho artículo 
por su interés. Algunas fuentes bibliográficas que Kazus cita en palabras de los propios autores, y aquí no 
concretamos, se pueden consultar también en su artículo (incluido en Jean Clair, o. c.,  págs. 172-193).   
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   Las vanguardias rusas son el precedente más fecundo e inmediato, donde las ideas de 
Federov cuajarían. Kazus destaca que el movimiento cósmico, fundado por el filósofo 
Federov (del que Malevich sería, “por lo visto el primer artista ruso que tomó nota de ello, 
lo colocó en la base del suprematismo” 267 -a. c., pág. 172- ), ejercería gran influencia en la 
transformación y generación de estilos en el arte ruso. Las distintas concepciones de estilo 
interrelacionadas: suprematismo, constructivismo y racionalismo, conectaron con la obra más 
significativa en este sentido de Federov: “Filosofía del deber común” (1906 y 1913), donde 
no sólo se argumentaba “la inevitable entrada de la humanidad en el cosmos, la conquista de 
nuevos hábitats, y la transformación del sistema solar y del espacio exterior”(a. c., pág. 
172), sino que sus ideas proponían la necesidad de experimentación aunando esfuerzos 
humanos, es decir,  su praxis como un “<<proyecto del deber>>” común. El marco político 
de la Revolución de Octubre de 1917 sería en un principio268, la plataforma perfecta que 
acabase de desencadenar, en proyectos, la liberación creadora entre los artistas de 
vanguardias, pero también entre los arquitectos, quienes en muchas de sus propuestas, unos y 
otros trabajarían juntos. “A la larga Malevich proyectaría su obra intentando llevar su 
suprematismo a la arquitectura”, los principios de “la forma de la <<máquina 
suprematista>>, -un objeto de arquitectura completamente nueva, un tipo de estructura 
cósmica…” (Kazus, a. c., pág. 173). Su primer discípulo sería Lissitzky (artista y arquitecto) 
quien se reorganizaría en un grupo entorno a Malevich, formado por algunos de sus jóvenes 
alumnos mas destacados de la Vitebsk Svomas (Escuela de Arquitectura de Arte 
Independiente), junto a algunos miembros de la Unovis (Defensores del Nuevo Arte). 
“Lissitzky aceleró la formación del suprematismo volumétrico y más tarde el paso del 
suprematismo a la arquitectura. Sus Prouns (proyectos para la afirmación de lo nuevo) 
provenían de los <<supremos>> de Malevich que volaban en el espacio (sin principio ni 
final) y en efecto se convirtieron, como lo definió Lissitzky en 1920, en <<una estación de 
intercambio entre la pintura y la arquitectura>>  (…) Una vez hubo dado volumen a los 
elementos suprematistas planos, Lissitzky los orientó con respecto a la Tierra, y a pesar de 
que los volúmenes en los Prouns estaban todavía flotando en un fondo blanco, aparecían 
ahora provistos con frecuencia de principio y fin. Tales eran sus preparaciones para 
implementar su idea de construir <<ciudades comunistas monolíticas… donde vivirán los 
habitantes del mundo>>” (Kazus, a. c., pág. 174).  
 

                                                                                                                                               
 
267 Kazus nos comenta que Malevich no reconoció nunca la influencia de Federov, pero que “la terminología 
que utilizó Malevich para el movimiento artístico que él mismo fundó, y el significado con que lo dotó, no 
eran accidentales, sino que estaban estrechamente relacionado con la definición de Federov del 
supramoralismo, por ejemplo, que requiere <<la transformación terrestre hacia el exterior, una 
transformación que afecta a todos los mundos celestes>>” (Kazus, a. c., incluido en la obra citada de Jean 
Clair, pág. 173 ).  
 
268 Decimos en un principio, ya que tal y como expresa Kazus “a principios de la década de 1930, todas las 
tendencias vanguardistas sufrieron una crisis provocada artificialmente por los nuevos acontecimientos que 
tuvieron lugar en la sociedad soviética. El aparato de estado de Stalin había propuesto un cambio en la 
naturaleza de la utopía presentada a la conciencia de las masas, subyugando todas las líneas de desarrollo 
artístico y arquitectónico al control estatal e impidiendo la evolución de ningún otro concepto de estilo 
vanguardista” (a. c., pág. 176).  
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A la izquierda Casimir Malevich, “Suprematismo” (1916). Y a  derecha Lissitky, donde busca el volumen 
suprematista en su “Proun G7” (1923)269.   
 

     
En los “arquitectones” (entre 1922 y 1926) de Ilia Chashnik, podemos apreciar mejor el volumen y los 
relieves de los “supremos” de Malevich. A la derecha “Cosmos – Círculo rojo sobre fondo negro” (1925), 
donde se percibe el acercamiento de un arquitectón hacia el planeta rojo270.   
 
   Mas tarde, Lissitzky, mientras no se encontrara un modo de suspender de forma flotante al 
edificio, concebiría como alternativa el “rascacielos horizontal” (1923-1925), basado en una 

                                                 
269 Imágenes de Clair, o. c., pág. 188. 
 
270 En este arquitectón podemos ver cierta similitud con la nave espacial de Kubrick que surge de la 
metamorfosis del hueso lanzado por el primate (Imágenes extraídas de Clair, o. c., págs. 180 y 181). 
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construcción paralela a la línea de tierra con puntos de apoyo que sirvan de acceso y 
sujeción, de manera que el edificio se eleve por encima de otras construcciones de Moscú.   
 
   Los Prouns y el rascacielos horizontal de Lissitzky, se verían reflejados en el proyecto de 
graduación del estudiante Krutikov, del Instituto público superior de arte técnico, Vkhutein. 
El proyecto se basó en una ciudad voladora, relacionada con el programa para un estudio de 
diseño de “<<instalaciones terrestre de caminos aéreos de comunicación, o 
aviaconstrucción>>” propuesto por la ASNOVA, la asociación de arquitectos racionalistas, 
con los cuales Lissitzky también se implicaría. Según nos comenta Kazus, la <<Ciudad del 
futuro>> (1928) de Krutikov, como la llamó,“originalmente se orientó en torno a las vías 
aéreas de comunicación, incluía una zona industrial, dispuesta de forma horizontal en una 
espiral coplanar sobre la superficie de la Tierra, y una sección residencial vertical, flotando 
libremente por encima de aquélla” (pág. 175). Esta zona residencial, estaba compuesta por 
unas celdas o cápsulas móviles que podrían acoplarse a un eje central y estaban concebidas 
como “viviendas destinadas a estancias breves y de medio universal de transporte individual 
–a través del aire, de la tierra, por encima y por debajo del agua” (pág. 175). El supervisor 
de Krutikov fue Ladovsky, dirigente de la ASNOVA. Este, en 1921 ya aseguraba que 
técnicamente era posible sostener edificios voladores. “La tesis fundamental de Krutinov 
para su <<ciudad voladora>> era que, con el desarrollo de la civilización, la humanidad 
adquiriría necesariamente un impulso irrefrenable de liberar al planeta de la mayor parte de 
sus estructuras, lo cual podría llevarse a cabo, pensaba, proveyéndolo de edificios que 
flotaran sobre la Tierra, empleando, hasta cierta medida, energía nuclear (…) Krutikov 
consideraba su proyecto de una <<ciudad voladora>> como la primera etapa de la entrada 
del hombre en el espacio que rodea a la Tierra” (a. c., pág. 175).Y tal y como apunta Kazus, 
los grandes dirigibles habrían contribuido a reconsiderar esta posibilidad en un sentido más 
práctico. Los “supremos” de Malevich podían no solamente convertirse en “prouns”, sino 
también, estos podían ser aerotransportes. 
 
    Aunque del estudio de Ladovsky, en Vkhutein, saldría unos cuantos proyectos de 
graduación relacionados con ciudades flotantes, el de Krutikov nos ha llamado la atención 
por ser un claro referente donde se puede apreciar el vuelco de la “máquina suprematista” tal 
y como la describe Malevich: “…Una barra de metal es la fusión de todos los elementos, 
como la Tierra, y lleva consigo una vida de perfección, de manera que cada cuerpo 
suprematista que se construya se incorporará a una organización y formará un nuevo 
satélite: todo lo que se necesita es descubrir la interrelación entre dos cuerpos elevados en 
el espacio. La Tierra y la Luna. Entre ellas, puede construirse un nuevo satélite 
suprematista, dotado con todos los componentes, que se moverá a través de una órbita que 
dará forma a su nueva trayectoria…”271  
 

                                                 
271 Según cita 10 en Kazus, a. c., pág. 173 (de Malevich, Suprematism. 34 Drawings ).  
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“Casa Comunitaria”, de la Ciudad del Futuro (1928), de Krutinov, donde podemos ver las cápsulas 
acopladas a un eje central que sirven a su vez de vehículo de transporte272. 
    
   No obstante, Naubert- Riser, en su artículo expone que el artista visionario alemán, Wenzel 
Hablik, se habría adelantado a la idea de construir una colonia volante que fuese habitable en 
el espacio; primero concibió en sus bocetos, basándose en aspectos técnicos, sus máquinas 
voladoras, y posteriormente diseñaría una cúpula construida con un acero prodigioso cerrada 
herméticamente, capaz de proteger a los humanos de las temperaturas extremas y 
condiciones adversas del exterior espacial, con una capacidad de acogida para cincuenta 
parejas. Nos comenta Naubert, que “su edificio volante, gran colonia volante (1907-1914) 
anticipan varios años los planites y los arquitectotes de Malavich y de Chashnik, la Ciudad 
del futuro de Krutinov y las axonometrías que Lissitzky imaginó durante los años 20”(a. c., 
pág. 197).  
 

   A la izquierda la 
construcción de la Colonia Volante (1908) de Wenzel Hablik, donde se aprecia una cierta reminiscencia a 
un racimo de uvas. A la derecha vemos en “Catedral en alta mar” (1922), la cúpula protectora y hermética 
del sus edificios volantes y flotantes.273  
                                                 

272 Imágenes extraídas de Clair, o. c., pág. 191 y 192.  
 
273 Imágenes de Clair, o. c., pág. 209. 
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   Sin duda, el hotel Galactic es, en su definición conceptual una “máquina suprematista”, con 
un eje central, al cual se adhieren las cápsulas en forma de uvas, similares, en su estructura, a 
las de la residencia colectiva de la Ciudad del futuro de Krutinov, y también a las colonias 
volantes de Hablik que les precedieron.  
 
   El atractivo de un hotel de estas características, además de lo que consigo lleva el 
encontrarse en el espacio cósmico, es también el de ofrecer la posibilidad de experimentar 
nuevas sensaciones de equilibrio en la relación hombre-espacio. El contacto con un mundo 
que juega con otras leyes distintas a las “naturales” en superficie terrestre, supone también 
una ascensión espiritual y física que puede ser vivida por el hombre como una nueva  
experiencia artística, comparable a la vivida por la pareja de huéspedes en el hotel de 
Chomón ante un mundo moderno recreado por las maravillas de la electricidad. 
 
   Según lo visto, todo apunta a que al menos podamos concluir este apartado con las 
siguientes preguntas:  
 
   ¿Nos conducirá el hotel eléctrico de Chomón también al espacio?, ¿podría ser un hotel 
flotante en el Cosmos?, ¿un hotel satélite?; ¿cuál será ese “lugar remoto” donde se emplaza 
El Hotel Eléctrico en la representación fílmica…? Quizás, simplemente se halle en “ningún 
lugar”, es decir, en la utopía. 
 
 
VI. III. II. III. La comunicación individuos-máquinas y los entornos domóticos: hacia el 
hombre sintético 
 
   En la primera escena del “Hotel eléctrico” vemos como un operario-recepcionista muestra 
los mandos de una mesa y señala al Sr. Bertrand que se alojarán arriba. La primera orden la 
ejecuta él mismo, tocando el mando que hará que las maletas entren por sí solas al ascensor. 
Por lo que se puede apreciar, la lección o ya está aprehendida o ha sido tarea fácil, pues el 
señor apenas mira cómo el operario manipula la mesa de mandos, cosa que hará muy bien él 
mismo seguidamente desde la habitación del hotel, para dar paso a las diferentes acciones 
automáticas, como el limpiado de zapatos, afeitado, peinado, la escritura de la carta…  
 
    Distingamos primeramente entre la “mesa de mandos”  y el “cuadro de control” de la sala 
de máquinas. Este último, procede directamente de las fábricas, es ahora acoplado al ámbito 
doméstico de la vida moderna, necesario para hacer funcionar mediante la energía eléctrica 
todos los objetos que entrarían en movimiento. Pero el primero, que guarda, evidentemente 
una relación directa, cumple la función, ya no de dar paso a la energía que pondrá en marcha 
los motores, sino de comunicar al usuario los distintos servicios automáticos de los que podrá 
disfrutar y se pone a su disposición para que a través de él se de lugar a la inmediata 
ejecución de estas acciones. Es lo que se entiende hoy en día como Interface. Una placa con 
mandos o botones, normalmente en disposición vertical colgado en la pared, podía 
encontrarse, por citar un ejemplo, en algunos hoteles para comunicar telefónicamente las 
habitaciones con el recepcionista. Pero lo importante aquí es destacar que Chomón podría 
haber prescindido de la “mesa de mandos”, pero de la manera que se plantea el desarrollo de 
las acciones en la filmación, resulta un elemento indispensable.  
 
   Vamos a señalar pues, dos aspectos importantes que se desprenden del modo en el que se 
introduce en el film la operatividad de “la mesa de mandos”:  
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a). Es utilizado como medio interlocutor entre el hombre y la máquina. El hombre ordena 
cada acción mediante un mando determinado, y la máquina reacciona cumpliendo esta 
orden. Hace referencia, por tanto, al medio a través del cual el sistema tecnológico 
muestra sus posibilidades operativas al individuo y se comunica con él, eso es lo que 
llamaríamos “interface”.      
 
b). Sistema integrado de las funciones y acciones automáticas a través de una central de 
control. Hace referencia, a la capacidad de comunicarse el propio sistema tecnológico con 
al resto de artefactos, y que estos resulten operativos, son los “periferios”.    
 

   Proseguiremos nuestra investigación, centrándonos en estos dos aspectos funcionales que 
se hallan presentes en la película, para ver si con ello descubrimos algún tipo de “germen” 
camuflado en el que no hayamos recaído hasta ahora.  

 
 

• Comunicación hombre-sistema tecnológico o mecánico (aspecto  a )  
 

   Respecto a este primer punto, largo y tendido trayecto llevará a los diseñadores industriales 
a  largo del S. XX el estudio y análisis entorno al problema que genera la interacción entre el 
ser humano y los aparatos electrónicos, y que pasa sin duda por resolver una acertada 
composición de los dispositivos de control (de la interface), que sea sencilla y visualmente 
fácil de leer para llegar a un entendimiento y que no suponga un excesivo esfuerzo mental.  

 
   En este sentido, el psicólogo Donald A. Norman, recoge en un libro “Psicología de los 
objetos”274 un estudio sobre el proceso de diseño y la psicología de los objetos cotidianos. 
Norman introduce cuales han de ser los principios del buen diseño, para que este no lleve al 
usuario a errores de aprendizaje, proyectados en lo que él llama la “imagen del sistema”, que 
se refiere a la parte visible del dispositivo a partir de la cual tiene lugar la interacción entre 
usuario y objeto o máquina. El distingue entre distintos “modelos conceptuales”. “El 
<<modelo de diseño>> es el modelo conceptual del diseñador. El <<modelo del usuario>> 
es el modelo mental elaborado mediante la interacción con el sistema. La <<imagen del 
sistema>> es el resultado de la estructura física que se ha establecido (que comprende la 
documentación, las instrucciones y las etiquetas). El diseñador espera que el modelo del 
usuario sea idéntico al modelo de diseño. Pero el diseñador no habla directamente con el 
usuario: todas las comunicaciones se realizan por conducto de la imagen del sistema. Si la 
imagen del sistema no hace que  el modelo de diseño sea claro y coherente, entonces  el 
usuario acabará con el modelo mental equivocado” (Norman, o. c., pág. 32). Por otro lado, 
afirma y con razón, que “el problema de diseño que plantean los avances tecnológicos es 
enorme (…). La tecnología ofrece las posibilidades de hacer que la vida resulte más fácil y 
más placentera; cada nueva tecnología aporta mayores beneficios. Al mismo tiempo, surgen 
nuevas complejidades que agravan nuestras dificultades y frustraciones (…)”. Esta es, nos 
comenta, “la paradoja de la tecnología”, pues “los dispositivos innovadores son complejos y 
difíciles de utilizar” (o. c., pág. 47), por lo que al final nos puede complicar aún más la vida. 
Nos remarca también que el tiempo invertido en el aprendizaje de un manual de instrucciones 
hasta conseguir que el aparato funcione, no puede ser mayor a las expectativas, que el 
usuario ha depositado en él,  en cuanto a los servicios que el producto le puedan ofrecer. 
 
                                                 

274 Norman, Donald A. “La  psicología  de los objetos cotidianos”. Ed. Nerea. Donosita-San Sebastián, 1990 
(la última edición es de 2006, y la primera en lengua inglesa es de 1988). 
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    El modelo aproximado que Norman propone, al cual se deberá atender, englobaría por un 
lado las prestaciones y limitaciones del propio objeto, el saber aprovechar la visibilidad 
potencial de los dispositivos en función de la topografía natural275, y de la capacidad que 
estos tengan de retroalimentar, es decir, de hacer llegar la información al usuario sobre si se 
está funcionando correctamente y que ello sea de algún modo perceptible. Y por otro lado, 
deberá tener en cuenta como opera el esquema mental del ser humano frente al mundo, 
atendiendo también a su entorno cultural. A la hora de dar una respuesta al “cómo hace las 
cosas la gente”, Norman establece las siete fases de la acción, basadas en la formulación del 
objetivo, desde que se da una primera intención, se concreta una acción, se espera que esta 
sea ejecutada, hasta llegar a la evaluación de esta ejecución, según lo percibido e 
interpretado. Este esquema es luego trasladado al proceso de diseño, el cual deberá responder 
a las preguntas que de él se desprenden. Como conclusión, un buen diseño habrá tenido en 
cuenta principalmente los factores siguientes:  

 
   “Visibilidad. Con sólo mirar, el usuario puede decir cuál es el estado del dispositivo y las 
opciones de acción.  

 
   Un buen modelo conceptual. (…) con una imagen del sistema coherente y pertinente.  

 
   Buena topografía. Es posible determinar las relaciones entre los actos y los resultados, 
entre los mandos y sus efectos, y entre el estado del sistema y lo que es visible. 

 
    Retroalimentación. El usuario recibe una retroalimentación completa y constante acerca 
de los resultados de sus actos” (Norman, o. c., págs. 74-75). 

 
   Si trasladamos ahora, el modelo propuesto por Norman, a nuestros personajes, parece que 
la “mesa de mandos” de nuestro hotel, está pero que muy bien diseñada, pues los huéspedes 
la hacen funcionar estupendamente y sin ninguna dificultad a la hora de especificar 
cualquiera de las acciones que ordenan ejecutar. Sin embargo, sobre el “como hace las cosas 
la gente”, que contempla las distintas fases que lleva cada acción (que Norman ya avisa que 
se trata de un modelo aproximado y que puede variar) en el film se ven alteradas cuando el 
operario, en la sala de máquinas manipula erróneamente el cuadro de control, causando el 
caos de todo el sistema automatizado del hotel. La frase de Norman, en nuestro caso se 
podría completar con “como hace las cosas la gente bajo los efectos del alcohol”. ¿Debería el 
diseño contemplar también los posibles accidentes mecánicos en condiciones tales? Sería 
mucho pedir al diseñador, pues de momento lo que se contempla es que las personas no 
manipulemos maquinaria bajo ninguna de las situaciones que pueda alterar nuestro estado 
natural de conciencia y percepción del mundo. De todas formas hay algunos aspectos del 
diseño en “la imagen del sistema” (o la interface), que  favorecen que estos errores se 
cometan, como sería no distinguir de algún modo (color, forma, tamaño, textura…) los 
comandos entre sí, ya que cada uno de ellos cumple distintas funciones de actuación, o el 
atribuir a un mismo comando mas de una función. Y cómo es lógico, la forma o disposición 
de cada uno de ellos puede referirse visiblemente a la propia tipología de acción a la que se 
dará lugar. Algo tan sencillo como esto, muchas veces no se tiene en cuenta.  
 

                                                 
275 Con “topografía natural”, se refiere a que la distancia y posicionamiento de los mandos, interruptores..., 
de la “imagen del sistema”, sigan una lógica con las funciones que cada elemento va a desarrollar, de manera 
que el usuario actúe de forma rápida e intuitiva, sin dar lugar a errores. Por ejemplo, los interruptores de una 
casa si están en una misma placa, en ella se puede esquematizar el plano de la casa y ubicar cada botón en el 
espacio de este plano que le corresponda. 
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   En este sentido, la psicología de la Gestalt, a partir de los años veinte con las primeras 
publicaciones, proporcionó a través de las teorías formalistas sobre los conjuntos, los cuales 
percibimos y leemos de manera organizada, los principios fundamentales a los diseñadores a 
la hora de idear la imagen de un sistema. Citaremos una formulación generalizada, 
prescindiendo de leyes específicas, muy interesantes, pero que no viene al caso que 
expliquemos, a través de las palabras de la profesora Danielle Quarante: “la teoría gestaltista 
es una psicología del conjunto. Un conjunto es percibido de modo inmediato, previamente a 
la memoria. Está estructurado. Una forma es un <<todo>>. Puede estar compuesta por 
elementos, pero se organiza en un <<todo>>, una <<Gestalt>>276 (…) En principio 
percibimos <<formas organizadas>>, conjuntos <<estructurados>>. El todo es más que la 
suma de sus elementos277 (…) La psicología de la forma ha hallado múltiples aplicaciones en 
las investigaciones conceptuales de productos (…) han ayudado a los diseñadores a 
construir sus propios proyectos formales como un todo coherente y organizado” (o. c., pág. 
213). 

  
   Referente al diseño de la mesa de control (que en concreto parece tratarse de un tablero con 
mandos sobrepuesto a una mesa) de nuestro hotel eléctrico, observamos que todos los 
mandos son iguales, en forma de pomos redondeados. La mesa no es visible en plano detalle, 
por lo que tampoco podemos acertar si estableció algún tipo de mecanismo de distinción 
entre estos mandos. Intuimos que, hay algo escrito, por el tiempo que prestan los personajes 
decidiendo qué mando accionar. De haber coloreado la película Chomón en más de un tono, 
nos preguntamos cómo habría resuelto el coloreado de los mandos, aunque de todas formas, 
el tipo de acción tan específica que se desarrolla en el film no puede traducirse a través de la 
distinción de los mandos por color, pues los colores no aportan, en nuestro caso, apenas 
información intuitiva que favorezca el entendimiento en la compleja interacción hombre-
máquina. Únicamente, lo harían si viniese indicado en un manual de instrucciones y con la 
experiencia aprendida, nuestra memoria haría posible prescindir del manual, asociando un 
color para cada acción, y ayudar así a prevenir errores.  

 
   Un consejo que nos da Norman para evitar frustraciones personales, resume muy bien su 
filosofía sobre la psicología de los objetos: “la próxima vez que no pueda uno entender 
inmediatamente cómo funciona el mando de la ducha en un hotel o activar una televisión o 
una cocina que no conoce, debe recordar que el problema se halla en el diseño. Y la próxima 
vez que tome uno un objeto desconocido y lo utilice con facilidad y sin esfuerzo a la primera 
ocasión, debe detenerse a examinarlo: la facilidad del uso no es algo accidental. Alguien 
diseñó ese objeto atentamente y bien” (o. c., pág. 75). Pero aunque el diseño aporte un buen 
modelo conceptual y la imagen del sistema esté bien resuelta de manera que sea 
comprensible y el producto tenga capacidad de uso, los errores humanos se seguirán 
cometiendo.  

 

                                                 
276 Por ejemplo, si a un triángulo le suprimimos sus lados, y dejamos simplemente los tres puntos que se 
corresponderían a la posición de sus tres vértices, seguiremos percibiendo el mismo triángulo, ya que la forma 
triangular se acaba de completar en la mente,  nuestro cerebro completa el triangulo,  porque tendemos a 
sintetizar, a organizar los elementos en función de estructuras básicas, sencillas y claras.  
 
277 El ejemplo que nos aporta Quarante, sobre una melodía, descrito por Von Ehrenfels, filósofo vianés 
considerado como el precursor del movimiento desde finales del S.XIX, es muy claro: si cambiamos de tono 
una melodía, esta seguirá siendo reconocible, lo que indica que su forma no ha cambiado, prevalece sobre la 
variación de los elementos que la componen. Lo mismo sucede si a una melodía le añadimos otros 
instrumentos, los elementos que la componen ahora son más, sin embargo, la melodía sigue siendo la misma, 
en nuestra percepción, se mantiene la misma estructura de conjunto.  
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   Por ello, Norman también se centra en el estudio de la conducta humana que nos lleva a 
cometer errores con la finalidad de marcar unas pautas que orienten al diseñador a prevenir 
los posibles accidentes que estos puedan desencadenar, y en el caso de que se produzcan, a su 
detección y corrección. “Si es posible cometer un error, alguien lo cometerá. El diseñador 
debe suponer que van a cometerse todos los errores posibles y realizar su diseño con objeto 
de reducir al mínimo la posibilidad de error, para empezar, o sus efectos, una vez que se ha 
cometido. Los errores deben ser fáciles de detectar, deben tener unas consecuencias mínimas 
y, de ser posible, sus efectos deben ser reversibles” (o. c., pág. 55). Según él “los errores 
adoptan varias formas. Las dos categorías fundamentales son los lapsus y las 
equivocaciones. Los lapsus son resultado de un comportamiento automático, cuando unos 
actos subconscientes encaminados a alcanzar nuestros objetivos desaparecen en ruta. Las 
equivocaciones son resultado de deliberaciones conscientes” (o. c., pág. 135). Podríamos 
decir que el tipo de error cometido por el operario del hotel es del tipo “lapsus”, y si 
profundizamos entre los tipos de lapsus que el autor nos expone, este sería del tipo 
“descriptivo”. Este tiene lugar cuando los mandos son muy similares o están muy juntos y el 
individuo, aunque tenga claro el objetivo de su intención, en un momento de distracción o 
poca concentración, de forma automática (pues normalmente se trata de acciones rutinarias) 
acciona el mando equivocado. La rectificación, en el ser humano se produce de forma 
automática, cuando hablamos nosotros mismos nos corregimos, nos comenta Norman, pero 
“los artefactos no tienen tanta tolerancia. Si se pulsa la tecla equivocada, puede producirse 
el caos” (o. c. pág. 135). Por ello hay que prevenir, “diseñar las cosas de forma que resulte 
fácil corregir los errores y que sea posible efectuar correcciones” (o. c., pág. 165).  

 
   En nuestro caso, también un lapsus del operario, causado por un tipo de “distracción” algo 
distinta, lleva al hotel al caos. Y obviamente, la retroalimentación que se produce es 
sorprendente, pues da muestra inmediata de que algo no ha funcionado. Es decir que el error 
es detectado al momento, pero ocurre que el proceso es irreversible. 
 
    En síntesis, podemos concretar que es este un reflejo, como siempre quizás más intuitivo 
que consciente, del poco miramiento que en esa época se le otorgaba al diseño de los 
productos fabricados en serie, entre otras cosas, como ya se ha explicado, porque la profesión 
del diseñador industrial como tal, no existía. Coincide con la época en la que las primeras 
empresas interesadas, precisamente las que fabrican objetos eléctricos, toman conciencia y se 
lanzan a contratar arquitectos, artesanos o artistas como consejeros, y es entonces cuando se 
empezará a perfilar la profesión. Bajo estas circunstancias, y teniendo en cuenta el debate aún 
abierto entre la fría estética  de la máquina y la cándida linealidad artesanal, era lógico que se 
previniera un futuro incierto que se decantara más por el caos que por la redención. La 
sensación se debió trasladar al futuro, de manera que las expectativas sobre el bienestar, que 
eran muchas, como bien nos muestra la abundancia de films eléctricos que abordan 
maravillosos progresos, paradójicamente se veían frustradas en la mayoría de los desenlaces 
de estos films, por lo que deducimos que la intuición colectiva de la sociedad, les decía que 
serían mayores los problemas que la tecnología aportaría que sus ventajas278. Sin embargo, 
vamos a señalar y dejar constancia aquí, de que el caos tecnológico, en el film, no es 
producido por un error técnico, es producido por un error humano, que hemos definido, 
siguiendo el estudio de Norman, como “lapsus” descriptivo. Vamos a quedarnos con ello, 
dado que son muchos los films en los que  el caos tecnológico es uno de los puntos comunes 
con el “Hotel Eléctrico”. En “Metrópolis”, la inundación de la ciudad industrial y el caos 
                                                 

278 No parece que en este aspecto hayamos evolucionado tanto, a la vista está que si bien los objetos 
electrónicos cada vez son más pequeños y hacen más virguerías, los manuales de instrucciones son cada vez 
más gruesos, y sin embargo cada vez menos nos ayudan a comprender su funcionamiento.   
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eléctrico viene también provocado por el mismo acto de bajar el mando del cuadro de 
control, sólo que aquí en vez de que se aceleren las máquinas, se paralizan. Este acto que 
causa el caos, es ejecutado por el “ser-máquina”, pero su actuación responde a una orden 
deliberada por parte de su  creador, el científico, es decir, el error no es un lapsus, es de 
conducta, pero además se trata de un error humano. El “ser-máquina”, el robot doble de 
María, sí cumple muy bien la función para la que ha sido programada y no se equivoca.   
 
   El estudio de Norman, nos ha servido para tener en cuenta cuáles son los factores que darán 
lugar al accidente que cause el desastre. En este caso, ha sido humano y sin intención. Según 
Norman, no se puede culpar al individuo por tener un lapsus, claro que no sabemos su 
opinión en el caso de que este estuviera embriagado. En otros films, veremos de qué tipo 
serán estos errores y sus factores. Por tanto, hemos dado con otro elemento, que 
consideraremos como un “germen”, ya que se identifica con el miedo a un futuro incierto y 
arriesgado en el cual un lapsus humano puede ocasionar un grave accidente, y esta impresión 
es recogida en la película de Chomón. Concretaremos pues el “germen” con la siguiente 
frase:   

 
- Un lapsus humano puede causar el caos tecnológico. 

 
         Por si no fuera suficiente con las malas intenciones deliberadas y esperadas por parte de 
los seres humanos, sólo faltaba que a estas, se les tengan que sumar aquellas que sobrevienen 
por despistes o imprudencias, ello sólo delata la imperfección de nuestra especie. La 
tecnología conlleva precisamente tener que asumir estos riesgos.  
    

 
• Comunicación entre el sistema tecnológico central y el resto de aparatos 

mecanizados (aspecto b).   
 

   Seguimos evolucionando en nuestro análisis hacia esta otra cuestión latente en el film, en 
relación a la mesa de mandos, que se ha de considerar muy significativa; y el panel de 
control, desde el cual se supone todo el sistema que queda centralizado se alimenta 
energéticamente mediante la electricidad y estaría por tanto también en conexión y 
alimentando a la “interface”. El hecho de que la mesa  actúe como un órgano centralizado de 
intervención, a través de la cual se consigue que los “objetos automáticos” no operen de 
forma aislada, sino de forma integrada, supone una jerarquización maquinista; algo que 
Samuel Butler también contemplaba en su “Libro de las máquinas”, al referirse a máquinas 
superiores y máquinas inferiores. Estas últimas, en un sistema domótico, quedan supeditadas 
a las órdenes y al control de una “máquina superior”, la cual tiene mayores capacidades y 
dominio técnico, según la ha dotado el hombre,  sobre el resto de las máquinas. Dejemos caer 
aquí, el “germen” que recoge Butler, por estar en cierto modo presente en el film: 

 
- Jerarquización de las máquinas, máquina superior que ordena, y máquinas inferiores 

que obedecen.  
 

 
  Las máquinas inferiores, serían los “objetos automáticos” que operan gracias a la 
electricidad, como “objetos electrónicos” u “electrodomésticos”, aunque en la película, por 
tratarse de un hotel, el servicio se orienta más al individuo que a cumplir funciones 
domésticas, por lo que nos identificaríamos más con el primer grupo, pudiendo trasladar 
aquí, la maquinilla de afeitar eléctrica, por ejemplo. Y sin embargo, no encontramos la 
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misma correspondencia entre el tipo de acción ejecutada en el film, a través del “centro de 
operaciones” (la mesa con mandos) que es “la máquina superior”, con lo que serían 
propiamente “electrodomésticos”, pero en principio tampoco es necesario establecer una 
distinción tal. Lo importante es que, la comunicación integrada entre los dispositivos 
automáticos del hotel, se centraliza en un puesto que será desde donde opere el “usuario”, y 
las órdenes codificadas se transformarán en acciones que las máquinas inferiores ejecutarán, 
a través de la electrificación, donde por cierto no hay cables, Chomón prescindió de ellos. 
Por tanto señalemos esto otro factor a tener en cuenta: 
 

- “Control” y “comunicación inalámbrica” 
 

   Por supuesto que, tenemos en cuenta de que Chomón no era consciente de que prescindir 
de cables era “lo moderno”, algo que formaría parte del futuro, pero para nosotros es una 
sorpresa el hecho de que le diera igual no recurrir a ellos a la hora de justificar el 
automatismo de sus aparatos regulados por la mesa de mandos, que por otro lado hubiese 
sido lo más lógico.  
 
   Obviamente, estamos llegando al “edificio inteligente”, también llamado “digital” o 
“domótico”, entre algunos otros nombres que se le han dado. Todavía hoy en día, en la 
mayoría de nuestros hogares, la automatización de los equipos domésticos funcionan de 
forma autónoma mediante su propia alimentación eléctrica, es decir que su control no está 
centralizado en un punto, desde el cual, podamos ordenar las distintas acciones, operar o 
visualizar el estado funcional de cualquiera de estos equipos. Sin embargo, en la actualidad, 
se evoluciona hacia la integración de estos sistemas, mediante la conexión de redes internas y 
externas, gracias a Internet y a las tecnologías de la información y comunicación (las TIC), 
orientada a satisfacer los deseos y necesidades del individuo ofreciéndole una gama alta de 
servicios que él mismo puede controlar desde la interface de un ordenador. Aunque este tipo 
de “vivienda inteligente” está muy avanzada, falta mucho todavía para que llegue a nuestros 
hogares, pues ni tan siquiera se está teniendo suficientemente en cuenta en las obras nuevas 
destinadas a la clase media que son mayoritarias, con lo cual, el cambio de una domotización 
disgregada o parcialmente integrada, hacia una domotización completa e integrada, será 
mucho más lenta de lo que el avance tecnológico nos podría proporcionar. Pero el cambio es 
substancial, ya que este responde a la utopía social buscada, aseguran los expertos que “de la 
tecnología por la tecnología se ha pasado a asegurar la consecución de las necesidades o 
deseos de los usuarios a través de servicios. El usuario ya no está interesado en la 
tecnología sino en resolver su problema, necesidad o deseo. Por este motivo, se considera 
que el paso decisivo para potenciar el mercado español, europeo y mundial de productos 
domésticos es asegurar el desarrollo de un mercado horizontal, donde exista una 
convergencia entre los sectores involucrados en la vivienda hasta el momento 
independientes o no interrelacionados. La rapidez con que se produzca esta convergencia 
será decisiva para dar respuesta al usuario con nuevos servicios avanzados y, por tanto, 
para asegurar una expansión de este mercado. Por ello, hay que avanzar en el concepto de 
tecnología al servicio del usuario, y que permita aportar soluciones fáciles, útiles y 
económicas, con las finalidades claras de asegurar el bienestar y la seguridad” 279.  

                                                 
279 Aunque no soy partidaria de citar ningún fragmento que no esté firmado (pues no podemos comprobar su  
procedencia), aquí he hecho una excepción, pues el artículo me ha parecido una muy interesante exposición  
para el caso que en cuestión nos concierne. Es una lástima que reflexiones tan merecidas de darse a escuchar 
no vengan firmadas por sus autores. En todo caso agradecemos a este autor anónimo su artículo “Historia de 
la Domótica y el Hogar Digital”, (02/10/2006) on line: www.casadomo.com/noticiasDetalle.aspx?c   
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   Esta misma filosofía es la que está presente en la película de Chomón. No hemos dejado de 
repetir que, la función a destacar del hotel del futuro era la modernización de los servicios 
ofrecidos al individuo. Chomón no se preocupa por ilustrar una tecnología futurista, su 
interés es demostrar a los huéspedes qué es lo que la tecnología puede hacer por ellos. Está 
para servirles. Esto es lo interesante, ya que se recupera con creces los reclamos planteados 
por la reforma social del siglo anterior. Estos eran retractores del maquinismo, porque el 
maquinismo había llevado al hombre a una esclavitud sometida al trabajo. Algunos 
reclamaban el abandono total de las máquinas como única vía de liberalización, y otros, 
solicitaban grandes mejoras de las condiciones laborales. Ahora, desde el punto de vista 
chomoniano, los papeles se han cambiado, han dado la vuelta al completo, la utopía social se 
cumple: la tecnología está al servicio del hombre, y no al revés. Esta concepción, se acentúa 
en el film aún más, si tenemos en cuenta con qué facilidad el Sr. Bertrand maneja los 
mandos, para ser su primera vez, aunque de que esto sea así, nos quedan ciertas dudas. No 
realiza ninguna inversión en el aprendizaje, apenas recibe unos simples consejos del operario 
en la recepción. Si manejar la tecnología fuese así de sencillo en nuestro entorno 
sociocultural, viviríamos en un mundo feliz.   

 
   Hay expertos muy optimistas, que aseguran que así será. Fácil, cómodo y económico. 
Caterine Galaz, nos lo muestra en un artículo titulado “Domótica: una máquina para 
vivir”280, a través de una escena verídica y factible en la cual la persona desde su lugar de 
trabajo, antes de salir se conecta a Internet y programa los equipos de su casa, como el aire 
acondicionado, el riego, que se empiece a cocinar el pollo en el microondas, seleccionar unos 
temas musicales para la hora de comer, etc. De manera que cuando llega a casa, al cabo de 
tres cuartos de hora todo está listo.  

 
   A “la tecnología que hace posible esta maravilla” se le ha llamado domótica (del latín, 
significa <<casa automática>>). Actualmente ya existen en nuestros hogares numerosos 
artefactos y diversos sistemas automatizados, pero no están combinados entre sí. “El detalle 
que introduce la domótica para marcar la diferencia es que en vez de ser un conjunto 
heterogéneo, con controles y lógicas diferentes, se pueden gestionar como conjunto (…) en 
los últimos avances de la domótica, la clave está en la informatización de los equipos, pues –
además de una acción coordinada de los artefactos- permite controlarlos a distancia desde 
cualquier ordenador con acceso a Internet (…) De esta manera, el usuario ya no tiene que 
preocuparse del funcionamiento de cada equipo, pues puede programarlos todos desde un 
mismo comando central. El resultado parece un sueño: con una sola mirada a la pantalla del 
ordenador, el usuario puede quedar completamente informado del estado de su vivienda” 
(Galaz, a. c.). 

 
   Podríamos decir que en el film de “El Hotel Eléctrico” se contempla, a través de la mesa de 
mandos, la primera fase descrita por Caterine Galaz, y que se corresponde a la gestión de 
artefactos como conjunto y no como elementos cuyo funcionamiento sea independiente, idea 
que se refuerza en el desenlace final a través del panel o cuadro de mandos. Respecto a la 
segunda fase, que se correspondería con la posibilidad de controlar a través de Internet los 
equipos desde cualquier distancia, aparentemente no se recoge. Sin embargo, el embrión de 
la comunicación hombre-sistema mecánico a distancia, sí estaría ya latente, pues las acciones 
se trasladan de una planta a la otra, las maletas suben solas por el ascensor, y el operador 
sigue manipulando desde abajo que estas se abran y las pertenencias se introduzcan en los 
                                                 

280 Caterine Galaz. “Domótica: Una máquina para vivir”. Boletín nº 189 , (02/10/2006), disponible en:  
http:// www.observatoriodigital.net/bol189.htm  
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armarios. Nos percatamos, gracias a la escena que Caterine Galaz nos expone, curiosamente, 
de que esta gran ventaja del sistema domótico también se utiliza en nuestro hotel: 

 
- mientras la pareja está en recepción, las cosas en su habitación se van haciendo, de 

manera que cuando llegan ya están hechas. 
 

   Nos hemos encontrado, quizás con otro germen. Trataremos de buscarle un modo de 
definirlo. Una cosa es el deseo de llegar a casa y encontrarnos con que las faenas estén ya 
hechas, y otra muy distinta es que, no habiendo nadie en casa, eso sea posible. El control 
sobre los aparatos mecánicos, únicamente se darían si existe una comunicación a distancia, a 
través de la cual, desde cualquier otro lugar de emplazamiento exterior a la casa, se permita 
ejecutar esas órdenes. Si nos trasladamos al film, la casa sería la habitación, y la recepción 
sería ese otro lugar exterior. Es cierto que ambos espacios se encuentran en el interior del 
edificio, pero la acción señalada, tiene sentido porque la pareja no está en ese momento en la 
habitación, y mientras, sus enseres se ponen en su sitio. De haber estado la recepción en una 
caseta aislada del edificio de habitaciones, pensamos que se habría desarrollado la escena del 
mismo modo. La distancia de una planta o más, entre los dos espacios, podría haber sido 
mucho más grande, lo importante no son los muros, obstáculos o metros que los separen, lo 
importante es que no se hallan en el mismo punto de emplazamiento, y por tanto, desde ese 
momento podemos estar hablando ya de la posibilidad de controlar los equipos mecánicos 
desde la distancia, y de comunicación del hombre-sistema mecánico a distancia.  

 
   Concretemos pues, como es la comunicación hombre-máquina entre estos dos espacios:  

 
Espacio A: exterior (recepción) El hombre es el emisor. El mensaje son órdenes 
codificadas en señales eléctricas. El canal es una mesa de control con mandos.        
 
Espacio B: interior (habitación del hotel), el sistema automatizado es el receptor. A cada 
orden se responde con una acción.   
 

   El hombre emite su voluntad, y las máquinas responden con acciones a su voluntad. 
Siempre que esta voluntad pueda ser programada, contemplada en el sistema mecánico, ello 
será posible. Este es el esquema que permite que las cosas, cuando uno se encuentra en el 
espacio A, se empiecen a hacer en el espacio B. Hoy en día, posible gracias a Internet. La 
tecnología ha provisto a las máquinas de los dispositivos necesarios para que empiecen a 
funcionar a penas por sí solas, y se adelanten a nuestra presencia.281  

 
   Tengamos en cuenta ahora otro detalle, el canal a través del cual se opera: la mesa de 
control, considerémosla, en su primitiva función, como si de una “terminal” se tratase. Esta 
“terminal”, en la escena que estamos analizando, se encuentra en recepción, en un espacio 
exterior a la habitación. Ahora bien, situémonos en la habitación cuando la pareja se acaba de 
instalar. Aquí el emisor ya no quedará en el exterior del espacio B, sino que quedará en este 
comprendido. Es decir que la comunicación hombre-sistema mecánico se dará de forma 
directa, en el mismo espacio. Nos preguntamos ahora, ¿dónde está la mesa de control?, ¿hay 
otra mesa aquí?.., no, la mesa entra a la habitación cuando se disponen a solicitar los 
servicios automáticos que ofrece el hotel. Se entiende que llega desde abajo, es decir que es 
la misma. No hay pues, distintas terminales fijadas en los espacios A y B. Es por tanto una 
mesa de control móvil, que se puede trasladar y mantiene las mismas funciones. Estaríamos 
                                                 

281 Samuel Butler, a este respecto, si levantara la cabeza diría que, les estamos enseñando el camino que les 
conducirá a que un día tomen la iniciativa y obedezcan a su propia voluntad. 
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enfocándonos hacia un sistema de control, en la relación de comunicación establecida entre 
el hombre y las máquinas, capaz de operar en la distancia y en la movilidad, que le acompañe 
en sus movimientos. Sin duda nos viene a la cabeza el ordenador portátil, con acceso a 
Internet, como mecanismo que podría recoger la función que aquí estamos determinando, la 
que nos permitiría controlar el sistema domótico de un espacio desde cualquier punto donde 
se encontrara el individuo. Quizás pueda parecernos excesivo, definir al ordenador portátil y 
a Internet como “germen” emergente en el film, pero en todo caso, vamos a dejarlo caer 
como embrión primitivo, teniendo en cuenta además, que en la película no aparece una 
electrificación por cables. Vamos a definir de momento a la mesa de mandos como 
“germen”, sin asociarla a ningún artilugio concreto, tan sólo por las características que se 
desprenden del film: 

 
- Una terminal de control móvil, que opera sobre el sistema de comunicación hombre-
máquina a distancia, mediante electrificación inalámbrica.     

 
    Vayamos ahora, hacia una última “puntilla” que aún podemos rescatar de la “mesa de 
mandos”. Todas las acciones automáticas, estarían integradas en un sistema eléctrico 
conjunto gracias al canal de comunicación entre el hombre y los objetos automáticos, que es 
la “terminal” (la mesa de mandos) descrita. Todas menos una. Hay una acción disonante en 
el ejercicio animado de Chomón. Cuando la pareja se acaba de instalar en la habitación, el Sr. 
Bertrand emite una orden a través de un gesto, se pone la mano en la boca como para 
amplificar su voz, por lo que se entiende que se pronuncia a través de la palabra y da unas 
palmaditas, por tanto también a través de este sonido.  Esta orden tiene como  voluntad que 
acuda la mesa de mandos hasta él, y la mesa acude por sí sola. Un gesto chulesco, una 
vacilada del Sr. Bertrand, con la que suponemos que Chomón quiso dar un tono cómico al 
asunto, al partir de un absurdo (en su época, ya que era algo imposible). Ahora bien, 
pensemos ¿cómo se justificaría esta acción?, si todos los automatismos reaccionan a la 
voluntad del hombre a través de sus mandos, cómo es que la propia terminal reaccione a la 
voluntad del hombre a través de una voz de llamada o un gesto… ¿Es que acaso es 
inteligente, comprende?, ¿decodifica también otro tipo de señales que no procedan de 
emisiones eléctricas?, ¿es que la máquina responde a una orden a través de la percepción de 
los sentidos?, ¿tiene la máquina dispositivos capaces de imitar a los sentidos perceptivos?, ¿y 
está la máquina programada para transformar un mensaje así “percibido” en un movimiento 
concreto?.  
 
   Es lógico que nos hagamos todas estas preguntas, no obstante, ni mucho menos se las debió 
plantear Chomón, y nos podemos imaginar qué sentiría si levantara la cabeza y pudiera 
comprobar que aquello que introdujo en el film como un absurdo es hoy posible en nuestro 
contexto actual, aunque ello no se de en la cotidianeidad, obviamente. En el plano del 
inconsciente, desde la intención de Chomón, esta acción injustificada, sólo puede entenderse 
sustituyendo a la “mesa de mandos” por la finalidad de su función en el hotel, y esta es la de 
el “sirviente” o “mayordomo”. Ahora sí, el impulso que se desata de dicha transposición de 
elementos, que hemos podido dilucidar a partir de la única acción animada disonante, nos 
lleva a establecer una relación directa entre el hombre y la máquina, encontrándonos con un 
nuevo germen:  
 

-una máquina que haga las funciones de un mayordomo.  
 
   Sin duda el tipo de máquina que nos viene a la cabeza es el “robot”. Y precisamente, el 
término “robot”, procede de la palabra checa “robota”, que significa “servidumbre”. La 
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denominación de “robot” fue adoptada a partir de la obra de teatro R.U.R. (Robots 
Universales de Rossum), escrita por el checo Karel Capek en 1920, donde los robots se 
apoderaban del mundo. En una fábrica dirigida por un hombre llamado Rossum, se producen 
unas máquinas androides, a imagen y semejanza de las personas, que tienen gran capacidad 
de trabajo. Rossum comercializa estos androides que se destinarán a otras fábricas, hasta que 
estos desarrollan la capacidad de pensar y empiezan a revelarse haciéndose con la fábrica. La 
obra fue representada por vez primera en el Teatro Nacional de Praga en 1921282. Comenta 
Lundwall, que “el drama era un ataque a la <<barbarie científica>> que Capek adivinaba 
en la irrupción del fascismo y del nazismo. La obra fue un éxito y se representó en todo el 
mundo” ( o. c., pág. 28), dando origen al uso de la palabra robot en todas las lenguas, para 
designar principalmente a las máquinas superiores que pudieran sustituir al hombre en 
algunas de sus tareas. Merece la pena que señalemos las “tres leyes de la robótica” que Isaac 
Asimov enunciaría en 1940, “encaminadas a asegurarse de que los robots actuarán para el 
bien de la Humanidad. Las tres leyes son: 
       

1. Un robot no debe hacer daño a un ser humano, ni siquiera por inacción.  
2. Un robot debe obedecer siempre a los seres humanos, a menos que con ello 

desobedezca a la primera ley. 
3. Un robot debe protegerse de todo daño, excepto si con ello desobedece las leyes 1 y 2” 

(Marsh, o. c., pág. 49). 
 
   El robot de María de “Metrópolis”, representa la polaridad opuesta más absoluta a “las tres 
leyes de la robótica”, empezando porque de entrada fue programada para cumplir justamente 
lo contrario de lo que dice la primera ley, y acabando porque al morir en la hoguera (una 
muerte simbólica, ya que es un robot), ni se opone ni se protege, sino que no deja de reír, una 
risa absurda y loca, sin sentido alguno, dejando en evidencia la falta de “inteligencia” o 
“raciocinio” de una máquina.  Estas tres leyes de Isaac Asimov, son la antítesis del robot 
concebido en Metrópolis, que representa precisamente a todo aquello que nunca debemos 
permitir.   
 
   En “El Hotel Eléctrico” es curioso que, el automatismo de los objetos tal y como es 
representado, a todos nos lleva, casi de forma inconsciente y sin previo análisis a relacionarlo 
con la palabra “robot”. Pero a través de un estudio más profundo tal como aquí se ha ido 
construyendo, que sin duda los expertos en tecnologías de la comunicación y la informática 
hubiesen podido perfilar mucho mejor, se nos descubre que este automatismo, claramente 
justificado en el film, nos ha llevado hacia la relación comunicativa hombre-máquinas a 
través del robot intermediario, en la distancia y en la movilidad del individuo respecto a ellas; 
y sin embargo al concepto de robot propiamente, nos ha llevado un automatismo injustificado 
por el film, una relación comunicativa entre el hombre y la máquina que no utiliza canal 
intermediario. Es este tipo de acción discordante y “paracientífica” en su día, la que nos pone 
en contacto con el concepto hombre-máquina, y no la argumentación basada en la ciencia 
especulativa que plantea el propio film. La mesa de mandos, es la única capaz de reaccionar 
en sentido “perceptivo”, a una orden humana no mecánica. Ello es lo que la hace “superior”, 
carácter que además se acentúa en la película, de manera trascendental, a falta de un discurso 
que excuse su reacción. Este mismo trascendentalismo es el que se precisaría para alcanzar el 

                                                 
282 Información extraída del artículo sobre “Robots” de Peter Marsh, del libro de varios autores Helena 
Sturridge, Peter Marsh, Donald Aldous, Helena Minten. “Ciencia en Acción”. Editorial H.M.B. Barcelona, 
1984, pág. 48. Las palabras de Radius, el robot jefe, al apoderarse de la fábrica eran: “Somos los dueños de 
todo. Ha caído el poder del hombre. Ha surgido un nuevo mundo: el gobierno del Robot”. (o. c., pág. 48).  
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estado del bienestar, nos conecta, bajo el impulso inconsciente, con  el mismo deseo utópico 
del que “todo nos lo hagan”, de la ley del “mínimo esfuerzo”.., y en base al cual proyectamos 
no sólo nuestros pensamientos, sino también la evolución de una gran parte de nuestra 
tecnología. En este punto llegamos a dos vías mediante las cuales las acciones automáticas se 
conducen hacia dos tipos de mecanización con distintas funciones y que aquí cabe esclarecer:  
 

A.- Acciones que se generan por voluntad del individuo a partir de la mesa de control 
con mandos -responde a acto mecánico-, nos conducen hacia el “hombre sintético” 
propiamente dicho, porque aporta a la especie humana las ventajas del maquinismo. El 
ser humano se mueve con sus máquinas. 

 
B.- La acción que genera el movimiento de la mesa de control por voluntad del 
individuo sin canal intermediario - responde a un acto inteligente-, nos conduce hacia la 
“máquina humanizada” o lo que es lo mismo, hacia “el ser máquina”, porque es a la 
máquina, a la que se le han dotado de cualidades humanas.  
 

   Mientras el modelo A, puede ser mejor aceptado y mejor asumido por la civilización, ya 
que gracias a él el ser humano amplía sus sentidos perceptivos, posibilidades de actuación, 
movimientos, etc., el modelo B provocaría mayores conflictos, confusiones y puede  llegar a 
asustar provocando rechazos, sólo por el hecho de que el hombre se viese proyectado en 
cualquier otra “especie” que no sea humana, como en el caso de que esta fuese una máquina.   
 
   Estos dos modelos de maquinismos que hemos perfilado, siguiendo el patrón al que nos ha 
conducido la animación chomoniana en “El Hotel Eléctrico”, nos podría servir para 
establecer un primer nivel de jerarquización entre las especies mecánicas, del que hablaba 
Samuel Butler, refiriéndose a las clases superiores y las clases inferiores, las cuales, como 
resultado de dicha interpretación, las vamos hacer corresponder con cada uno de los modelos 
que aquí se han definido.  
 
   En un intento de generalizar el asunto y sin caer en ninguna determinación, el resultado que 
obtenemos adquiere bastante sentido: 
 
-(modelo A) Cualidades mecánicas que se acoplan a los humanos, estas serían las máquinas 
inferiores. 
 
-(modelo B) Cualidades humanas se acoplan a las máquinas, estas serían las máquinas 
superiores.  
 
   Las primeras, las máquinas inferiores obedecen a otras máquinas superiores. Las segundas, 
las máquinas superiores obedecen al hombre y ordenan a las primeras. Pero las primeras, no 
pueden ordenar nunca a máquinas superiores ni ser ordenadas directamente por el hombre. 
Este podría ser una primera ordenanza que regule la ley jerárquica de las máquinas. La 
pregunta es ¿puede una máquina superior desobedecer una orden del hombre o las máquinas 
inferiores desobedecer la orden dada por las máquinas superiores? En principio, estas sólo 
podrían cometer errores, lo que se llama fallos técnicos, aunque eso sí, las consecuencias 
podrían ser tan caóticas como las que de un acto de desobediencia se pudieran devenir. En 
cualquier caso, el film tampoco presenta ningún elemento que aluda al fallo técnico ni a una 
desobediencia de las máquinas. Si bien el progreso puede tener reversos, en el film, el 
reverso dislocado con el que se pone punto y final, lo da el ser humano, no las máquinas, 
estas son inocentes y acaban pagando por igual los errores humanos.  
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   En la película, y volviendo al ejemplo, ya hemos visto que únicamente se alude a una 
distinción entre clases de máquinas, los “objetos automáticos” que quedarían definidos como 
“máquinas inferiores” y la mesa de mandos, que lo haría como “máquina superior”, la cual se 
sirve de las primeras para ayudarse a la atención y el servicio del individuo.  
 
   Ahora bien, si nos posicionamos en el momento actual, este primer nivel de jerarquización 
ha evolucionado en multitud de especies mecánicas, como ya pronosticaba Butler, 
persistiendo el embrión que señala hacia la distinción entre clases junto a la necesaria 
comunicación en un sentido global, en la relación “hombre-máquina” y en la relación 
“máquina-máquinas”.  
 
   Rosalía Torrent y Joan M. Marín, en su libro “Historia del diseño industrial” comentan 
que “el siglo XX pasará a la historia de la tecnología por haber conseguido, gracias a la 
ingeniería informática, la mayor revolución en las comunicaciones desde la invención de la 
imprenta, pero en el XXI uno de los desafíos más estimulantes estará en el desarrollo de la 
robótica. Esta línea de investigación trata de aprovechar los avances tecnológicos para 
lograr objetos que <<piensen>> por los usuarios o simplemente que hagan el trabajo por 
ellos”. En la Exposición Universal de Aichi (Japón) de 2005, nos comentan que “medio 
centenar de robots realizaban tareas de limpieza, guía de visitantes y de seguridad. Los 
humanoides Actroid, por ejemplo, creados por las firmas Kokoro y Advance Media, 
responden, en diferentes idiomas, a más de 2000 preguntas diferentes. Otros eran capaces de 
interpretar un concierto de metal, o de recibir bailando <<rap>> a los visitantes del 
pabellón del Grupo Toyota” (Torrent y Marín. O. c., pág. 410).  
 

 
Un ejemplo es el perro robot Aibo presentado por Sony en 1999, al cual se le dotó de un aspecto exterior 
alejado de la fisiología natural del animal para evitar dar una “sensación siniestra, optando por un aspecto 
de mascota cibernética de ciencia-ficción. Sí se le dotó, en cambio, de sensores de infrarrojos y de los 
mecanismos necesarios para que pudiese preproducir el comportamiento juguetón de un cachorro e 
interactuar con su dueño y suscitar emociones. En versiones posteriores, se le han ido añadiendo distintas 
funciones a su <<sofware>>, como el reconocimiento de la voz para que haga uso de la cámara 
fotográfica, de vídeo, o del reproductor de MP3 cuando su sueño se lo indique”283.  
 
   Nos sorprende el pronóstico de futuro que realiza Donald A. Norman, y que estos autores 
nos trasladan en su obra, pues en él se recogen algunos de los elementos que nos han 
resultado emergentes en la película. “Según Donald A. Norman, (nos comentan Torrent y 
Marín), en un futuro próximo el entorno doméstico quizá se llene de robots de diferentes 
tipos, fijos, móviles, y también se necesitarán robots-jefes que controlen el resto. En estos 

                                                 
283 Torrent y Marín. O.c., pág. 410, de donde hemos extraído la imagen. 
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últimos, en la medida en que interactúen con el ser humano, será preciso desarrollar su 
dimensión <<emocional>>; necesitarán tener <<ojos>> y <<orejas>> (cámaras y 
micrófonos) para leer las expresiones faciales, el lenguaje del cuerpo y las inflexiones 
emocionales del habla, de modo que puedan reconocer los estados anímicos como la ira, el 
placer o la alegría. También será útil, opina Norman, que sepan comunicar su estado físico 
de un modo <<emocional>>, que, por su familiaridad, resulta más fácilmente reconocible 
para los humanos.” 284    
 
   Es revelador, el elemento “robot-jefe”, nosotros lo habíamos llamado “robot-mayordomo”, 
el cual controla al resto y manda sobre los demás, de la misma manera que funciona nuestra 
“mesa de control de mandos”. Y lo más importante, es muy curioso que reincida Norman en 
la necesaria interacción entre el hombre y el robot-jefe, para lo cual “será preciso 
desarrollar su dimensión <<emocional>>”, con tal de que sea capaz de “leer las 
expresiones faciales, el lenguaje del cuerpo…”, es decir, percibir también el “gesto”, el 
sonido… Y un “gesto” (acompañado de una voz por lo que se aprecia en la imagen) del Sr. 
Bertrand, es lo que en nuestro análisis exhaustivo y puede que excesivamente puntilloso, nos 
ha llevado a obtener estas mismas conclusiones. Sabemos que es a todo esto a lo que se 
tiende en el futuro de la robótica, pero hablamos de robótica doméstica, no de altos vuelos, y 
hablamos de una película rodada en 1908. Lo difícil era haber llegado a estas mismas 
conclusiones desde el punto de vista primitivo del que partíamos en la animación que se 
desarrolla en el film. La única acción animada disonante que hemos definido, era ejecutada 
por una “máquina superior”, digamos que por el “robot-jefe”, y obedecía a la orden del Sr. 
Bertrand, y la señal de alerta que nos ha puesto en la pista, ha sido el “gesto” (pues la 
película es muda) que suplantaba a una orden mecánica, no ejecutada a través del mando, 
puesto que la orden, esta vez iba dirigida al “robot-jefe”. Chomón, debió encontrarse con un 
problema a la hora de ordenar mover la mesa, ya que esta no estaba con él, y es obvio que el 
“gesto” de llamada debió surgirle de forma innata, y se corresponde con la comunicación 
natural entre humanos. A ello es, coincidimos con Norman aquí también, a lo que se tiende. 
No obstante, como ya antes indicamos, Chomón supo aprovechar en la narración, esta 
llamada-respuesta, en su día un acto incoherente dentro de su discurso, como un guiño de 
comicidad hacia el espectador.  
 
    Para cerrar este apartado, añadiremos que si la orden emitida por el Sr. Bertrand, es del 
tipo “gestual” o digamos ampliando, que es “emocional”, tendencia natural que utilizamos 
para expresarnos, no será que los problemas que plantea la composición y el diseño de una 
interface, a la hora de que el ser humano entienda el funcionamiento de un aparato, y más si 
en el futuro tienden a ser estos todos robots, jefes u operarios, ¿no será que estos problemas 
se resolverán suprimiendo definitivamente los botones, mandos, etc., y serán sustituidos por 
un modelo de “dimensión emocional” que imite a nuestra manera natural de comunicarnos 
entre los humanos?. Podemos decir que también en el terreno de la comunicación, la 
trayectoria utópica que se encamina hacia la imitación de la naturaleza, aquí también se 
estaría cumpliendo.   
   
   Se nos ha desvelado un “Hotel eléctrico” que es un “edificio domótico”, “inteligente”; es 
una apuesta positivista desde el punto de vista de las buenas intenciones humanas y de la 
esperanza depositada en la evolución científica tecnológica, pero es también un llamamiento 
que alerta sobre las malas conductas, sobre la inadecuada predisposición o la falta de 
                                                 

284 Texto extraído de la obra citada, pág. 410, y que los autores Rosalía Torrent y Joan M. Marín nos trasladan 
a partir de las reflexiones que Norman A. Donald expone en su libro “Emocional Design”, Nueva York, Basic 
Book, 2004, págs. 161-194.    
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preparación del hombre frente a las máquinas en ejercicios de responsabilidad civil. En 
definitiva, se nos transmite un mensaje de futuro que cree en la prosperidad de un mundo 
mecanizado y robotizado al servicio del hombre, siempre y cuando este sea seguro. El film, 
no contempla en ningún aspecto, la degeneración de las máquinas, y mucho menos su 
rebelión, en el sentido “butleriano”. Las máquinas son víctimas de su destrucción, de la 
misma manera que las personas son víctimas del caos ocasionado, donde el único 
responsable es el ser humano. Y en última instancia, el film nos advierte de que el éxito 
maquinista en el futuro dependerá de si hemos escuchado las voces del pasado, las 
reclamaciones y peticiones de los reformistas sociales, como las formuladas por los 
miembros de las Arts & Crafts. El enfrentamiento que se nos vislumbra entre un futuro 
tecnicista y un pasado retractor, es un enfrentamiento constructivo. Las voces del pasado, 
seguirán sonando y se volverán a editar en prevención de todo mal uso que se haga de las 
máquinas.  
 
   Por otro lado, añadiremos que, “El Hotel Eléctrico” del futuro, saldría a la luz, tan sólo 
unos meses antes que la publicación del primer manifiesto sobre futurismo de Marinetti en 
París, en Le Figaro, el 20 de febrero de 1909, momento en el que se inicia la carrera 
ascendente, que acabaría involucrando al conjunto de todas las artes a preconizarse a favor 
del dinamismo maquinista que mira a su sociedad moderna e industrial y huye del pasado. En 
1910, en el “Manifiesto de los primeros futuristas” se decía: “¡Camaradas! Os declaramos 
que el triunfante progreso de las ciencias ha determinado cambios tan profundos en la 
humanidad, que ha quedado abierto un abismo entre los dóciles esclavos del pasado y 
nosotros, los libres, los que confiamos en la grandeza luminosa del futuro” 285.  En 1916, 
algunas de las cláusulas de “La Cinematografía futurista”, eran la “SIMULTANEIDAD Y 
COMPRENETRACIÓN de tiempos y de lugares distintos cinematografiados. Ofreceremos en 
el mismo instante-encuadre 2 ó 3 visiones diferentes una junto a otra”, que sin duda nos 
recuerda a las escenas de objetos animados por electricidad sobre el fondo de la pared 
estampado que alude a las Arts & Crafts y que aquí se ha comentado. Y otras como 
“DRAMAS DE OBJETOS CINEMATOGRAFIADOS (objetos animados, humanizados, 
maquillados, vestidos, pasionalizados, civilizados, danzantes objetos sacados de su ambiente 
habitual y colocados en una condición anormal que, por contraste, hace resaltar su 
asombrosa construcción y vida no humana)”; “ESCAPARATES DE IDEAS, DE 
ACONTECIMIENTOS, DE TIPOS, DE OBJETOS, ETC., CINEMATOGRAFIADOS”,286 nos 
vienen a enmarcar a “El Hotel Eléctrico” como un film premonitor sobre el futurismo en 
muchos aspectos, y a Chomón como  precursor de un movimiento que estaba a punto de 
nacer.  
  
 
VI. III. II. IV. Automatismo y artefactos eléctricos: Máquinas inferiores muy 
sofisticadas  

 
   Tras el presente estudio, nos tomaremos la libertad de describir a los objetos animados por 
electricidad, presentes en el film, como máquinas inferiores, por depender tecnológicamente 
de otra máquina superior para funcionar. Desde nuestro punto de vista actual, únicamente 

                                                 
285Ángel González García. Francisco Calvo Serraller. Simón Marchán Fiz. “Escritos de arte de vanguardia, 
1900/1945”. Ed. Istmo. Madrid, 1999, pág. 143. 
 
286 Joaquim Romaguera i Ramio. Homero Alsina Thevenet. “Textos y manifiestos del cine”. Ed. Cátedra, 
Signo e imagen. Madrid, 1989, págs. 20-28. 
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podemos entender una integración tal, entre el conjunto de  aparatos mecánicos centralizados 
en su operatividad en un punto de control, a través de una tecnología que sólo la domótica 
nos podría proporcionar. Al cual se ha llegado, entre otros muchos factores, pero 
indispensablemente gracias a un largo proceso de racionalización y normalización de los 
elementos, y a las prestaciones que la electricidad, las comunicaciones y la informática nos 
han aportado. Sin embargo, el tipo de artefactos que puedan emerger en este film, no se 
corresponden con el tipo de artefactos que nuestra sociedad consigue integrar en el sistema 
conjunto de control, como podrían ser los electrodomésticos, que se destinan a lavar platos, 
ropa, cocinas, calefacción, etc. El tipo de aparatos eléctricos que emergen en el film, no 
podrían ser centralizados, porque precisan del “brazo humano” para sustentarlos y dirigirlos. 
La función de estos no está orientada a realizar las labores domésticas, propiamente dichas, 
sino los servicios del tipo higiénicos u estéticos que el ser humano precisa realizar él mismo 
para sí. Son digamos que objetos fabricados para el uso exclusivo y diario del individuo, y no 
serían por tanto, tampoco los propios del hogar. Sin embargo, la evolución de unos ha venido 
dada por la evolución de los otros, o en línea casi paralela,  y sin que los historiadores se 
hayan parado a hacer distinciones, pues al fin y al cabo, todos ellos se quedan en el mismo 
“hábitat” y han dependido de la misma tecnología. Vamos por tanto, a intentar lo más 
brevemente posible, situándonos fuera de la ficción fílmica, acercarnos a los inicios de esa 
transformación del “qué hacer diario” que “la vida moderna” nos aportó gracias a los nuevos 
“objetos mecánicos y, o eléctricos” que irían quedando a nuestro alcance y formando parte de 
nuestro entorno. 
 

   
•  La mecanización del hogar en la sociedad    

 
    La profesora Isabel Campi i Valls, en su libro “Historia del diseño industrial”, comenta 
que “en realidad <<la era de los artefactos>> propiamente dicha comienza en 1870. 
Cuando la gran producción de hierro, vidrio y filaturas, impulsada por vapor, comienza a 
plantear problemas de economía de combustible, la industria se va reconvirtiendo, y el 
carbón es sustituido por el petróleo, iniciándose con ello la era del motor y la electricidad 
(…) la mayoría de inventos que caracterizan y definen el entorno del hombre actual, fueron 
prácticamente todos del siglo pasado. Podemos citar como los más característicos el 
teléfono, el gramófono, la bicicleta, el automóvil, el tren, la bombilla y el iluminado 
eléctrico, la cámara fotográfica, la máquina de escribir, la pluma estilográfica, la máquina 
de coser y el ascensor”287. Por su puesto, todos estos inventos no son eléctricos, pero con 
ello Campi quiere resaltar que “el espíritu inventor constituye el auténtico genio del siglo 
XIX (…) el fervor del pueblo por la mecanización nunca fue tan extraordinario. El número 
de patentes registradas y la cantidad de exposiciones realizadas durante el siglo dan una 
idea de la fiebre inventora que atacaba determinados sectores sociales” (Campi, o. c., pág. 
33).  
 
   En 1908, algunos electrodomésticos como la aspiradora y la lavadora ya se habían 
inventado. Estados Unidos, jugó aquí un papel importante, quizás en parte debido a que no 
poseían una tradición artesanal tan arraigada como en Europa que les hiciera frente, “la 
rápida industrialización permitió producir grandes series de objetos mecanizados y permitió 
que la tecnología entrara en la vivienda” (Quarante, o. c., pág. 169).  
 

                                                 
287 Isabel Campi i Valls. “Història del disseny industrial”. Collecció Massana. Edicions 62. Barcelona, 1994, 
pág. 33.  
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   Por otro lado, “la mujer americana, a diferencia de la europea, carecía de personal de 
servicio y disfrutaba de un estatus laboral y profesional muy avanzado que la obligaba a 
pasar la mayor parte del día fuera de casa” (Campi, o. c., pág. 77). En América fueron 
conscientes de la necesaria estandarización de sus productos y de que sus componentes 
pudieran ser intercambiables, para conseguir reconciliar las fuertes inversiones en cadenas de 
montaje y la posibilidad de seguir evolucionando en sus diseños con nuevos modelos sin 
tener que sustituir toda la instalación. Esta racionalización del proceso de trabajo (que Campi 
ejemplifica con “el caso Ford”), se trasladaría mas tarde desde la industria del automóvil al 
terreno doméstico. “La racionalización del trabajo doméstico, en principio, no tuvo la 
misma acogida entusiasta en Europa. Mas bien, fueron las demandas de reconstrucción 
posteriores a la Primera Guerra Mundial las que instigaron al gobierno y al mundo de la 
arquitectura a plantearse más racionalmente los problemas de la vivienda moderna y de su 
organización racional” (Campi, o. c., pág. 77). La voz portadora, en Europa, desde donde se 
extendería la inclusión de los aparatos eléctricos en el hogar, sería Alemania, y se orientarían 
especialmente a cumplir el objetivo de descargar a la mujer de las máximas tareas domésticas 
que les fueran posibles. Nos comenta Isabel Campi que en 1921, se crea el Comité Estatal de 
Eficacia (Reichkuratorium für Wirtschaftlichkeit), “con la finalidad de estudiar y fijar las 
normativas de construcción y equipamientos domésticos para facilitar y simplificar los 
procesos del trabajo. El RKW fijó normativas para la cocina, su iluminación, la posición de 
los servicios, la circulación, la coordinación del proceso de trabajo, etc., y publicaron 
manuales de divulgación con recomendaciones relativas a la simplificación del trabajo del 
ama de casa y a la normalización en el hogar. Un buen ejemplo de la preocupación por la 
racionalización del trabajo doméstico al que se llegó en Alemania a mediados de los años 
veinte es el libro de Erna Meyer titulado <<El nuevo hogar: guía para un trabajo doméstico 
científico>> del cual al año siguiente de su publicación, 1926, se vendieron cuarenta 
ediciones” (o. c., pág. 77).  
 
   No olvidemos que en Alemania sería donde se iniciaría con la Werkbund, la difícil tarea de 
reconciliación y trabajo conjunto del mundo industrial y comercial con el artístico-artesanal, 
la cual muy pronto obtendría resultados prácticos desde la AEG. Nos explica Bürdek, que “el 
momento más importante del trabajo de la Deutsche Werkbund lo constituyó una exposición 
en torno a la arquitectura, que tuvo lugar en Stuttgart en 1927, la Weissenhofsiedlung. Bajo 
la dirección de Mies van der Rohe, se invitó a más de doce arquitectos de fama mundial a 
realizar viviendas de diverso tipo aplicando nuevas ideas de arquitectura y diseño” (o. c., 
pág. 24), entre ellos a Le Corbusier, Walter Groupius, Johannes Pieter Oud o Peter Behrens. 
Su mayor contribución, donde todos convergerían, se debió al “intento de diseñar a partir de 
una idea creativa de base, desde una casa hasta una taza de café. Con esta vivienda <<obra 
de arte total>> se pretendía propagar por un lado nuevas pautas estéticas (reducción a las 
funciones elementales, utilitarismo), y por otro ofrecer a un amplio espectro de la sociedad, 
instalaciones a precios asequibles” (Bürdek, o. c., pág. 25). Esta nueva filosofía, que 
arrastraba las reclamaciones vertidas en Inglaterra por los reformistas sociales y que buscaba 
ante todo encontrar una directriz para una “estética industrial” en un sentido “total” para la 
vida moderna de “todos”, se infiltraría de forma activa en el debate interno de la Bauhaus 
durante los años que duró la república de Weimar, consiguiéndose, pese a los problemas que 
se plantearían, cumplir con los objetivos marcados, y formar así, a nivel profesional, a la 
primera generación de “diseñadores industriales”288.  
                                                 

288 Si en Europa los primeros “consejeros artísticos” que pasarían a hacerse cargo del diseño industrial, 
provenían la mayoría de la arquitectura, y algunos de la artesanía (muchos de estos también eran arquitectos),  
en América la cantera de diseñadores provinieron principalmente del mundo de las artes gráficas, que 
trabajaban en agencias publicitarias, de aparadores o como escenógrafos…, quienes podían tener también 
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   Por otro lado tenemos, según Quarante nos cita en palabras de S. Giadion, obtenidas de su 
libro “La mecanización al poder”, que también “hacia 1920, la mecanización entra en la 
esfera doméstica. Por primera vez toma posesión del hogar y de todo lo que es posible 
mecanizar: la cocina, el cuarto de baño y el equipamiento” (o. c., pág. 169).  
 
   El camino hacia la vida moderna, se abriría paso en el Primer Salón de las Artes 
Domésticas que tuvo lugar en octubre de 1923 en el Campo de Marte de París. “La finalidad 
de este Salón consistía en reunir a las empresas que concebían y fabricaban aparatos 
domésticos de limpieza, calefacción, cocina, etc. –es decir, aparatos que podían simplificar, 
facilitar y hacer más agradables, los variados trabajos de la casa, de la vida doméstica-. 
Este Salón señaló el inicio del interés de los creadores por el mundo de los productos 
domésticos y abrió al diseño contemporáneo una vía por la cual entraba la máquina en la 
vivienda.” (Quarante, o. c., pág. 169).  
 
   En Italia, Gio Ponti fundará la revista Domus en el año 1928 y en 1930, una colección 
completa de aparatos domésticos podría contemplarse en la “Casa Eléctrica” que los 
arquitectos Luigi Figini y Gino Pollini diseñaron para la empresa “Edison” en la IV 
Exposición de la Trienal Internacional de Artes Decorativas de Monza. A partir de 1933, 
Italia despuntaría con las Trienales de Milán, donde el evento fue trasladado, las cuales 
acabarían convirtiéndose en verdaderos escaparates del diseño moderno de todo el mundo. 
“Los diseñadores acudían a esa ciudad, ansiosos por ver las obras más innovadoras de los 
creadores finlandeses, suecos, alemanes y, por supuesto, italianos. Las revistas de diseño de 
todo el mundo publicaban artículos acera de las Trienales, que constituían el marco para 
lanzar a un artista a la fama.” 289 
 
   Los países escandinavos aportarán un nuevo diseño contemporáneo basado en la fusión 
entre pautas marcadas por su tradición  (sencillez, funcionalidad y calidad) y la aplicación de 
nuevos materiales con técnicas revolucionarias.  
 
   En EEUU, comenzaría a triunfar en los años treinta, la línea aerodinámica, que se  
encargaría de rediseñar desde compañías aéreas y trenes, hasta todo tipo de productos, siendo 
uno de los primeros objetivos, “el diseño de electrodomésticos y todo lo relacionado con la 
mecanización del hogar (…), porque hacía falta rediseñar todo lo que iba destinado a un 
mercado con un poder de absorción extraordinario” (Campi, o. c., pág. 123), a sabiendas de 
que tendrían una muy buena acogida por la mujer americana. “No olvidemos”, nos comenta 
Campi, “que a finales de los años veinte la introducción de electrodomésticos en el hogar 
americano era un hecho corriente” (o. c., pág. 123). “La línea aerodinámica simbolizaba 
todas las ventajas del producto moderno: facilidad de limpieza, facilidad de transporte, 
mantenimiento de una actividad continua, suavidad, etc.” (o. c., pág. 122).   
 
   Podríamos concluir, siguiendo el hilo al que nos conducen los historiadores, con que el 
largo proceso evolutivo que se orientará hacia la futura “máquina de vivir” se inicia en la 
segunda década del S. XX, con la entrada de la tecnología en el hogar, pero y sobre todo, 
debemos tener en cuenta que, esta entrada tiene lugar sobre un fondo que busca ya en el 

                                                                                                                                               
formación en escuelas de arte, según nos comenta Campi. En América, “no hay duda de que el cambio de 
mentalidad operada en relación a la superación del prejuicio artístico contra la máquina les predisponía a 
colaborar con la industria sin ningún tipo de complejo” (Campi, o. c., pág. 125).  
 
289 Penny Sparke. “El diseño en el S.XX. Los pioneros del siglo”. Ed. Blume. Barcelona, 1999, pág. 166.  
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diseño y la arquitectura dar un sentido “global” a la vivienda, adoptando el concepto de “arte 
total”, el cual no era tan nuevo, y correspondiéndose también con la misma concepción 
integradora que supieron encontrar los teóricos de la Gestald en sus estudios de la percepción 
sobre el conjunto de las formas. Todo ello, nos lleva a concluir, que esta misma filosofía, 
habrá de buscar cómo ir adaptando en adelante, a la nueva tecnología que se vaya 
incorporando al dominio doméstico. Y ello nos conduce inevitablemente hacia la 
“domótica”, o también llamada “vivienda inteligente”. En la actualidad, esta permanece en 
nuestros hogares de momento, desintegrada. Entre otras cosas, porque la arquitectura de hoy 
que se proyecta en la edificación para las masas, no asume, desde su forma y sus 
componentes, más que parcialmente esta ideología, aun disponiendo de la tecnología 
adecuada. Ello podría ser debido, principalmente, a que la propia tecnología se nos ha ido 
ofreciendo desde el mercado, también fragmentada, lo que nos obliga a tener que ir 
“parcheando” al tiempo que vamos adquiriendo nuevas prestaciones técnicas. El sistema 
domótico, no entrará de pleno en nuestras viviendas, probablemente, hasta que la propia 
concepción arquitectónica desde su estructura, no reclame la adquisición del sistema global 
tecnológico en un “pack”, pues la reconversión, desde una vivienda no creada para tal fin, 
como son la mayoría, puede resultar excesivamente cara y compleja.  
 
   No obstante, la introducción de objetos eléctricos, destinados al cuidado personal, como los 
secadores, las maquinillas de afeitar, los cepillos eléctricos para dientes, cepillos de pelo y 
planchas de pelo eléctricas muy utilizadas en peluquería, y un sin fin de productos que 
surgirían sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo, formarían parte de una segunda o 
tercera generación, más tardía que los primeros aparatos eléctricos destinados al servicio del 
hogar, y no por una cuestión de capacidad, sino de necesidad y liquidez mercantil que 
respondía a una demanda potencial. La invención de artilugios mecánicos destinados al 
servicio personal, muy al contrario, no urgía, pudiendo en los primeros tiempos haber sido 
estos considerados como un lujo y sin salida comercial.  
 
   El alemán Dieter Rams, quien se hizo cargo de gran parte de los objetos diseñados por la 
Braun, fue uno de los primeros en dedicarse con gran éxito, al diseño de productos eléctricos 
para uso personal, los cuales se han acabado convirtiendo en “objetos habituales de nuestras 
vidas” (Sparke, o. c., pág. 186). A mediados de los años cincuenta, Rams empezó a diseñar 
para la Braun, maquinillas de afeitar eléctricas, más tarde, se especializaría aún más en otros 
objetos para el cuidado personal, como por ejemplo, secadores de pelo de tamaño reducido. 
“Muchos de sus diseños se siguen fabricando, lo que demuestra su capacidad para resistir el 
paso del tiempo. Es el caso de sus parquímetros, sus maquinillas de afeitar, su famoso robot 
de cocina Chef, de Kenwood, y varias planchas” (Sparke, o. c., pág. 186). Recogeremos las 
palabras que nos traslada Sparke, referente a lo que Rams opinaba en relación a la irrupción 
de artefactos eléctricos en la cotidianeidad del colectivo popular: “Para él, el papel de las 
máquinas en la vida moderna consistía en ser <<mayordomos silenciosos>>, invisibles y 
obedientes servidores destinados a hacer la vida más fácil y más cómoda” (o. c., pág. 184).       
 

  
 
 

• Un prototipo de automatismo para El Hotel Eléctrico del Futuro      
 
   No hay duda de que este espíritu innovador y moderno, es el que recoge Chomón en su 
película realizada en la primera década del S. XX. Vamos a proceder a desmembrar cómo 
son los objetos que entran en automatismo, para ver si llegamos a algún tipo de deducción, 



 553

que de entrada puedo afirmar, que lo único que es obvio son las máquinas de afeitar 
eléctricas, el limpiabotas eléctrico, los cepillos eléctricos, que actualmente existen en el 
mercado, o el bolígrafo digital, menos corriente, pero que también existe. Pero intentaremos 
no obstante, no quedarnos en la superficie, pues podríamos encontrarnos con algún que otro 
elemento camuflado que todavía nos pueda sorprender. 
 
    Para ello, procuraremos buscar una lógica que justifique la posibilidad de que el tipo de 
automatismos, es decir la animación de los objetos tal y como se dan en el film “El Hotel 
Eléctrico”, tenga sentido en nuestro contexto social y científico actual, no fictício, por muy 
imposible que nos parezca de antemano.  
 
   Los “artefactos eléctricos” emergentes son los peines y cepillos de pelo, la maquinilla de 
afeitar, los limpiabotas, la pluma eléctrica, y uno que no existe todavía, el peluquero o 
peluquera eléctrica, capaz de realizar “prescindiendo de mano alguna” una trenza. Más 
propio sería decir “el peluquero invisible” que el “peluquero eléctrico”. Esta acción, junto a 
la escena de las ropas y pertenencias que salen de la maleta y se guardan en los armarios, o la 
escena en la que la mujer es desvestida, son acciones que sólo implican el propio movimiento 
de prendas u objetos (la maleta y la manta, por ejemplo), diferentes que las acciones de los 
cepillos cuyo movimiento sirve para ejecutar otra acción como sería la de limpiar. A no ser 
que entendiéramos que la maleta y cada uno de los objetos introducidos están también 
electrificados, y responden por igual a una orden. Entendámoslo de este modo. Todos los 
objetos que se mueven están electrificados, disponen de sensores, por ejemplo. ¿El pelo de la 
señora también?, parece ser que también lo estaría. Si tenemos en cuenta que todos los 
objetos animados, no pertenecen al hotel, vienen de fuera con los huéspedes, luego entonces, 
significaría que todo lo que entre en el hotel quedaría registrado de algún modo, o 
sensibilizado por la electricidad…¿es esto posible?. Ello nos puede recordar a los sensores de 
alarma que se colocan en los comercios para evitar que sean robados. Uno de estos sensores 
por cada objeto y control a distancia, podría ser una fórmula, sin tener en cuenta el factor de 
la gravedad, obviamente. Pero y el cabello de la señora, cada pelo no puede tener un sensor. 
¿Hablamos entonces de un campo magnético?, pero un campo magnético que sea 
suficientemente inteligente como para poder responder a una voluntad, a una orden desde una 
máquina superior… Podríamos pensar simplemente en objetos dirigibles por control remoto, 
pero ello nos daría sólo una solución parcial. Un campo magnético inteligente, capaz de 
operar sobre todo cuerpo que entre en su área, obviamente, se nos escapa demasiado del 
mundo natural hasta ahora conocido. Quedémonos pues, con la solución parcial, objetos que 
actúan por control remoto. Aquí nos encontramos con otro problema: el de la gravedad. Sería 
enormemente complicado conducir objetos con movimientos tan precisos por el aire. Sin 
embargo, la cosa podría cambiar si ello tuviera lugar en una atmósfera, por ejemplo lunar.  
 
   Con objeto de ampliar el campo más allá de mis propios conocimientos, prácticamente 
inexistentes en cuestiones de máquinas, motores o circuitos informáticos, y dado el grado de 
dificultad científica, a la que estas cuestiones nos están dirigiendo, decido consultar con una 
persona especializada en programación. Así pues acudí con la película al domicilio del 
pratense Xavier Recasens. Tras una brevísima introducción, referida al año y al autor, en un 
primer visionado, le pedí que me dijera, desde el punto de vista de un informático 
(programador), qué era lo que él veía. Tal y como iba viendo la película, iba diciendo: 
 

- Todo es automático. 
- Qué obsesión con los cepillos. 
- Pero cuidado, que aquí hay control remoto. Hay pues tecnología inalámbrica. 
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- Hay reconocimiento de voz, esto es inteligencia artificial290.  
 
   Cuando acabamos esta primera visión, me dijo que la película era verdaderamente 
increíble, una joya. Seguidamente, le expliqué algo sobre la técnica del paso de manivela, 
entonces en auge, que Chomón aplicaría a la animación de objetos. No obstante, con ello 
tampoco quería quitar protagonismo al film, pero sí que entendiera el principal fundamento 
que daba lugar a semejante calibre de descubrimientos científicos que él, desde su punto de 
vista estaba observando. En esos momentos, llegaba su mujer a casa, quien trabaja en unos 
laboratorios farmacéuticos. Hicimos, con Laia incorporada un segundo visionado. 
Previamente, le pedía a ella que me dijera lo que veía, y a él que intentara, desde el punto de 
vista tecnológico, dar solución a las acciones, justificarlas en todo lo que le fuera posible. 
 
      Xavier: Estos son servicios del hotel. 
      Laia: ¿No parece él un representante de cepillos? 
      Xavier: No, es el servicio del hotel, igual que te hacen la cama, también tienen servicio 
de peluquería, lavandería, y esas cosas. 
      Laia: Yo lo que veo es que lo que se controla es el movimiento de todo, y el hombre es 
como si se lo demostrara a la mujer. Porque las maletas con los cepillos vienen con ellos, es 
como si el poder estuviera en la habitación. 
      Xavier: No, no veo la gracia en pretender representar un poder. A mí lo que me sorprende 
más es la tranquilidad con la que se dejan hacer y la perfección del sistema, como si eso fuera 
tan normal. Y lo que me sigue llamando la atención es el control remoto, ¿había radio ya?, y 
¿habían ascensores? 
      Laia: Y cómo va vestido él, parece un arlequín.  
      Xavier: Sí es casi como un cómico, sobre todo cuando llama a la mesa para que venga. Se 
ha anticipado a la unidad de respuesta por voz. Es increíble.  
      Laia: Mezcla magia con electricidad. 
     
    Seguidamente, tras dos visionados más, Xavier intenta, tal como le pedí, justificar la 
animación de estos objetos.  
 
   Xavier: Los periféricos, es decir los objetos automáticos, con tecnología inalámbrica 
pueden recibir una señal, pero que encima esa señal que recibe, desencadene una acción, esas 
cosas que hacen entrarían en el mundo de la robótica y de la inteligencia artificial. 
Necesitarían sensores para realizar el movimiento apropiado, para por ejemplo reconocer en 
qué área hay pelo y el cepillo saber cuando se acaba para volver a comenzar. Serían por tanto 
unos objetos, unos periféricos, muy sofisticados. Pero hay una cosa que lo haría imposible,   
  Rosa: la gravedad (me adelanto a contestar) 
  Xavier: Exactamente, por el aire, necesitarían también pequeños motores, de la misma 
manera que podemos dirigir un avión por control remoto y este se impulsa, pero aplicado a 
todos los objetos, con movimientos tan precisos, aguantándose constantemente en el aire, es 
prácticamente un imposible. 
  Rosa: Qué pasaría si estos periféricos trabajasen en una habitación de hotel que está situado 
en el espacio, en la Luna, por ejemplo, donde la gravedad es leve, o en cualquier lugar donde 
no haya apenas gravedad. ¿No crees que sería allí posible? 
   Xavier: Se tendrían que adaptar la fuerza de los movimientos a esa gravedad, ya que un 
pequeño impulso, de no ser así, provocaría la fuga del objeto en la misma dirección. Pero si 

                                                 
290 A mí lo que me sorprendió fue el hecho de que él se hubiese dado cuenta de esto, en el primer visionado. 
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esto se hiciera, ciertamente, podríamos dirigir objetos por control remoto libres de moverse 
por el aire y que se aguanten, sí, sería complicado pero posible, creo que sí.  
   Rosa: ¿Qué dices al respecto de la trenza que se haga sola? 
   Xavier: Que eso sí que es pura ciencia ficción.  
 
   Las cosas nos quedan ahora, un poco más claras, y nos han llevado prácticamente al 
camino que hemos seguido, aunque he de reconocer, el mío ha sido un camino mucho más 
largo, aunque lo importante es que se reafirme de algún modo nuestras primeras impresiones. 
De todas formas, decidí completar estas observaciones con una consulta más, acudiendo a 
otro experto, ahora en mantenimiento de máquinas robóticas. Así que al día siguiente, me 
dirigí nuevamente con la película al domicilio de otro pratense, Xavier Bringué, quien trabaja 
como encargado de mantenimiento de este tipo de máquinas. Tras un primer visionado y 
pedirle que me explicase lo que él veía, me contestaba: 
 
   Xavier Bringué: Lo único verdadero que aparece en esta película y que se pueda llamar 
eléctrico es el final. La acción del operario de bajar el interruptor de cuchillas en el panel de 
control en la sala de máquinas, tiene sentido, eso lo que hace es una conmutación de 
velocidad, de lenta a rápida, se acelera el motor haciendo un cambio de conexiones, por eso 
todos los muebles de la casa empiezan a moverse de forma acelerada.  
    Rosa: Pero un cepillo podría robotizarse, ¿no? 
    X. Bringué: Un brazo de robot articulado que coja el cepillo, pero en el aire, sin brazo, no 
hay posibilidad de ningún movimiento. 
    Rosa: ¿Y qué me dices de la mesa de mandos? 
    X. Bringué: La mesa es más creíble, me recuerda a las casas domóticas. Por voz además, 
se puede generar un movimiento, que se ponga en marcha un electrodoméstico, por ejemplo.  
    Rosa: Y el cuadro de control, quieres decir que sería exacto al que puede haber en 
cualquier fábrica. 
    X. Bringué: Sí, pertenece a la sala de máquinas de cualquier fábrica, cuando se mueven así 
esas cuchillas se acelera el motor que mueve toda la maquinaria. También el ascensor, 
pertenece a una fábrica, es un montacargas, no tiene ni puertas si te fijas. Parte del film, se ha 
debido rodar en una fábrica, para aprovechar el ascensor, y la sala de máquinas. La 
habitación, no te sabría decir, puede que este decorado también haya sido montado en la 
misma fábrica, en un despacho de oficina por ejemplo situado en un piso superior.  
 
   En ese momento, entra su esposa, María Rosa, maestra de profesión, y se sienta con 
nosotros a ver la película. Tras una brevísima introducción, le pedimos que aporte su visión:  
 
   María Rosa: Parece una demostración que tiene lugar en un hotel. Yo diría que él ya 
conoce muy bien como funciona todo y se lo muestra a su mujer, porque él es el inventor.  
   Rosa: Pero hay una carta que escriben a sus familiares como si estuvieran de vacaciones y 
se hospedasen en este hotel.  
   María Rosa: Bueno, pero él puede llevarla al hotel que tiene un servicio automático que él 
mismo ha inventado. ¿No ves cómo va vestido? Si parece un excéntrico, los inventores 
siempre han tenido fama de ir como esperpentos.  
 
   Nos sorprende que, la observación de Laia y de María Rosa, hayan coincidido en este punto 
ligeramente. Por un lado, ello explicaría, el por qué va así vestido, como un excéntrico 
científico. Y por el otro, explicaría que, no necesitara prácticamente ni aleccionarse para 
hacer funcionar la mesa de mandos, que estuviera tan seguro que cuando la llama a golpe de 
voz y palmadas, esta iba a venir, y que se comportara tan natural ante los distintos servicios 
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automáticos recibidos y que conduzca él mismo, mostrando a su pareja, todas las órdenes de 
las acciones. No obstante, más bien parece que el personaje de Bertrand, encarna al típico 
que todo lo sabe ( al “fantasma”, idea reforzada por su vestuario). Sorprende a su mujer, con 
cosas nuevas para ella, que quizás para él, no sean tan nuevas y no sea la primera vez que 
disfruta de estos servicios. No obstante, no descartamos que el Sr. Bertrand pudiera ser un 
científico, o bien un magnate comercial relacionado con la electricidad, como el Sr. Bertrand 
que proporcionase en su día la primera línea eléctrica en El Prat de Llobregat. Al fin y al 
cabo, los Bertrand i Serra eran popularmente conocidos por los negocios del  textil, y la línea 
eléctrica con la que se abasteció a la Ricarda (de su propiedad) y posteriormente a los 
primeros pratenses, provenía de su fábrica situada en Barcelona. Y si en lugar de filmarse el 
film en París, se hubiese filmado en la fábrica textil del Sr. Beltrand…; lástima que ello 
quede desestimado, dados los estudios realizados por Tharrats quien ya aseguraba que el film 
no pudo rodarse en Barcelona.   
        
    Pero, efectivamente, el ascensor que aparece en la película no es el modelo propio de un 
hotel. En aquella época, no había ascensores en cada esquina, los primeros que se 
emplazarían supuestamente pudieron ser los montacargas para trasladar de planta mercancías 
en las fábricas o almacenes. El ascensor se introduciría mucho antes en los hoteles que en los 
edificios residenciales, sin que por ello su forma tuviese que ser idéntica a la de un 
montacargas. Benévolo, nos comenta que el ascensor hizo posible, además de las nuevas 
tecnologías de construcción basada en la estructura de acero, la aparición del rascacielos en 
Chicago. Y con ello nos revela que “el ascensor de seguridad a vapor, instalado por primera 
vez por E. G. Otis en Nueva York en 1857, llega a Chicago en 1864; en 1870 C.W. Baldwin 
inventa y construye en Chicago el primer ascensor hidráulico, mientras que en 1887 empieza 
a difundirse el uso del ascensor eléctrico” (Benevolo, o. c., pág. 246). Es decir que, unos 
veinte años más tarde, los ascensores de los hoteles, debían de ser ya similares a los que 
nosotros hemos podido conocer, y al menos tendrían puerta. Por ello, parece que el ascensor 
escogido por Chomón, de gran tamaño y sin puerta, podría pertenecer a una fábrica donde 
también pudo haber rodado las tomas de la sala de máquinas donde se sitúa el cuadro de 
control. Es por ello que podamos pensar que Chomón habría podido haber simulado una 
habitación de hotel y una recepción en alguna de las dependencias de la misma fábrica, o 
puede que utilizase un decorado perteneciente a los estudios Pathé uniéndolo a las tomas de 
la fábrica. No obstante, según Tharrats, en una publicación posterior titulada “Inolvidable 
Chomón” (1990)291, recoge la observación, que asegura que antes no advirtió, del ascensor 
montacargas. Según Tharrats, quien ya da aquí por afirmado que “El Hotel Eléctrico” es de 
1908 (según conviene con otros historiadores), ello sólo puede confirmar que unos estudios 
dotados de dicha complejidad sólo se encontraban en Vincennes, posiblemente también en 
Montreuil-sous-Bois y puede que en Londres (o. c., pág. 21). Es decir que, aunque sigue 
dejando abierta una remota posibilidad de que se filmara en la sucursal Pathé Frères de 
Londres, Tharrats no contempla que se pueda haber realizado el corto, o una parte de este, 
fuera de unos estudios y por tanto en ninguna fábrica. Así pues, sobre donde y cómo se rodó, 
nos quedaremos con los mismos cabos sueltos, seguramente en París, dejando la ligera 
posibilidad de que pudiera haber sido en Londres, o incluso una parte en cada ciudad.  
 
   Otra de las cuestiones que merecen ser destacadas, es la distinción entre dos espacios 
opuestos marcados en línea vertical, gracias al ascensor montacargas, y que son el “arriba” y 
el “abajo”. El “arriba” se correspondería con la zona dormitorio, residencial de los 
huéspedes, mientras que el “abajo”, se podría corresponder, en continuidad de la planta baja 
                                                 

291 Tharrats, J. Gabriel. “Inolvidable Chomón”. Editora Regional de Murcia. 1990. 
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con el subterráneo, donde se sobreentiende que estarían las máquinas, aunque no sea visible 
que el ascensor descienda. Esta es una observación que parece esbozarse a nivel perceptible, 
aunque no se plasme directamente en el film, pero que es  interesante tener en cuenta. Ya que 
además, como se ha visto por ejemplo en Metrópolis (donde por cierto los ascensores eran 
montacargas en ese símil de trasladar personas como si de mercancías se tratasen), el 
esquema espacial divisorio bipolar entre el arriba y el abajo, seguirá siendo una constante.  
 
   Centrándonos ya en la figura de Chomón, como guionista y director de este film, hemos 
observado, gracias a la intervención de Bringué, que la acción que da lugar al dislocado final 
está totalmente justificada, bajo los parámetros del como ocurren las cosas normalmente. 
Chomón se apoyó en una acción rutinaria, para provocar la aceleración, que nosotros vemos 
reflejada gracias a la animación de objetos llevada  hasta sus límites técnicos y perceptibles. 
Casi siempre, la imaginación fantástica se apoya en verdades o medias verdades que luego 
son distorsionadas y este es un claro ejemplo; pero volvemos a resaltar que, todo lo demás, 
que no parte de una acción concreta que pueda ser en aquella época posible, ni bajo la excusa 
de la electricidad, es precisamente lo que se nos presenta hoy en día como más sorpresivo y 
potencialmente visionario. 
 
   Según lo que hemos aprendido, no debemos desestimar que, en un futuro, y quizás no tan 
lejano, se tengan que robotizar todos los objetos de la habitación de un hotel, en el caso de 
que este se situara en el espacio, para solucionar uno de los problemas que allí se presenta 
ante la falta de gravedad. Pues sería de gran utilidad, que los objetos pudieran venir a nuestro 
encuentro, con una voz de llamada que emitiéramos a nuestro robot jefe, ya que en esa 
atmósfera, el cuerpo se mueve con estorbo y el encuentro con los objetos puede ser más 
complicado292. Si nos empeñásemos en que “El Hotel Eléctrico” de Chomón funcione y 
tenga algún día sentido, el primer lugar donde lo colocaríamos sería  flotando en el espacio. 
Nuestro recorrido analítico, allí es donde nos lo ha dejado, cumpliendo con unas primeras 
suposiciones, pero que aún no habíamos ni descubierto, y sin embargo, se nos han desvelado 
“probables”. Este sería un modo de dar un paso más a lo que previamente teníamos, que era 
“un imposible”. Se da la circunstancia, como puede recordarse, que el protagonista de “2001, 
Una Odisea en el Espacio”, tras su viaje estelar, acaba en una especie de habitación de hotel 
de estilo clásico, un hotel que se encuentra en cualquier lugar (o “ningún lugar”) del infinito 
universo. ¿No podría ser este, ciertamente, donde podríamos ubicar a nuestro hotel eléctrico 
chomoniano…?  
 
   Sin embargo, no podemos eludir que existan algunos elementos incoherentes que nos 
devolverían el hotel al lugar terrenal, como es el hecho de que los personajes caminen, o el 
ascensor, ¿un ascensor en el espacio?... Si buscamos una solución mixta, una alternativa sería 
la de un hotel terrestre donde se reprodujeran las condiciones del estado de “ingravidez” en 
sus habitaciones, como fin de una atracción feérica o turística. Ello sería en el futuro mucho 
más probable, para aquellos que no puedan permitirse pagarse un vuelo espacial.  
 
 
 
 

                                                 
292 O quizás, no sea tan necesario ubicarse en el espacio cósmico para encontrar utilidad en el control remoto 
de objetos pequeños teledirigidos, que nos puedan parecer tan absurdos robotizar como serían los que 
aparecen en “El Hotel Eléctrico” (prendas de vestir, peines, unos pelos…), a saber qué finalidades la ciencia 
se puede proponer desarrollar. 
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VI. III. III. La herencia cinematográfica de “El Hotel Eléctrico”: la domotización del 
hogar y la animación mecánica como pretexto fílmico  
 
   No queremos salir de este capítulo sin comentar algunos de los films posteriores que 
siguieron la línea de “El Hotel Eléctrico”, donde la “máquina de vivir” de algún modo está 
presente. Las acciones correspondientes a los servicios del hogar, así como a los servicios 
personales del individuo del tipo estético u higiénico, han sido mecanizadas, dando pie a un 
discurso narrativo, que sobre todo se enmarca dentro de una modernidad que se fundamenta 
en la comicidad. A través de algunos ejemplos, pasaremos a comentar aquellas escenas de las 
películas que hemos seleccionado, tras nuestra búsqueda, donde aparecen mayores 
reincidencias sobre el tema tratado y que creemos siguen la misma  línea despertada en el 
film de Chomón. 
 
 
VI. III. III. I. Comicidad como producto de la domótización del hogar en “La Casa 
Eléctrica”  
 
   Uno de los cineastas que recurrió a la automatización eléctrica de una casa, protagonizando 
una sucesión de gadgets cómicos fue Buster Keaton, quien junto al director Eddie Cline 
guionizaron el film “La Casa Eléctrica”, producido en EEUU, en el año 1922. En el apartado 
anterior vimos como estos dos realizadores escenografiaron el concepto de vivienda mínima 
conteniendo todas las fases de la vida diaria de un hogar en una sola habitación, con una 
habilidad técnica manual similar a la de unos malabaristas. Dos años más tarde, invertirán la 
ecuación, recurriendo a la electricidad, plasmando el mismo tipo de acciones ahora en una 
gran mansión lujosa con muchas estancias. Todos los servicios del hogar, incluidos aquellos 
que se destinan al ocio o al divertimento, han sido electrificados y son ejecutados a través de 
paneles de mandos dispuestos en la pared o sobre el propio mobiliario. El sistema queda 
centralizado mediante conexión de cables en una sala de control, por lo que el elemento 
“domótico” estaría presente.  
 

 
 
   El día de la graduación universitaria, a Buster Keaton le entregan por error, el diploma de 
ingeniero eléctrico, que pertenece a un compañero, en lugar del de botánico. Un ricachón, 
que acude en busca de un ingeniero para que le electrifiquen su mansión, lo contrata de 
inmediato, y Keaton, que no desvela su verdadera profesión, acepta el reto. Gracias a la 
ayuda de un libro especializado en la materia, este se pone a trabajar, mientras la familia se 
halla de vacaciones. A la vuelta, la mansión ya está lista para ofrecer una demostración, a sus 
propietarios, de los distintos automatismos diseñados.  
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Así, Keaton les muestra como la escalera ha sido mecanizada. 

       
La bañera se traslada desde el baño al dormitorio y la cama se esconde en la pared. 

     
 

  
En la mesa del comedor, accionando unos mandos, las sillas acuden solas, los platos son servidos a través 
de unos raíles desde la cocina sobre un tren de juguete, luego se recogen y se lavan de forma automática. 
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En la sala de billar, las bolas se van recolocando solas y una palanca las posiciona sobre el tablero en el 
punto de salida. Un módulo enterrado en el suelo, sale a flote para proporcionar la tiza y los palos.  
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En la biblioteca a través de mandos situados sobre una mesa (similar a la de Chomón), se selecciona un 
libro y este es extraído de la librería y extendido hasta el individuo con un brazo automático. 

     
Las puertas de dos hojas que dan al vestíbulo se abren y se cierran también mecánicamente. 

 
Y en el jardín, la piscina se llena o se vacía de agua accionando una palanca en cuestión de segundos.  
 
   La forma de la palanca con la que se llena y vacía de agua la piscina podría haber inspirado 
al arquitecto Arne Jacobsen a la hora de concebir el diseño de una hamaca para exterior de 
jardín y que además denominó “La silla del futuro” (1929). La vemos anunciada, en la 
imagen derecha, a pie de piscina, ocupando el mismo emplazamiento y punto de vista, que la 
palanca en el film293. 

                                                 
293 Imagen extraída de la web: 
www.arnejacobsenfurniture.com 
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La familia, tras experimentar los distintos sistemas automáticos, queda altamente sorprendida. Aunque no 
han faltado algún que otro altercado, como la salida disparada del propietario gordinflón por una ventana 
situada en el primer piso al acceder a este a través de la escalera mecánica de forma violenta, cayendo a la 
piscina, por suerte, llena de agua, y tras él su artífice en un aparatoso ataque de nervios. 

      
 

     
O justo cuando se disponen a sentarse a comer en la mesa, un toque de mandos involuntario de Keaton hace 
que las sillas se separen, cayendo todos al suelo. En el momento tan esperado de recibir la llegada de unos 
pollitos asados a la mesa, servidos en los platos sobre el trenecito, la separación de las vías en un descuido 
de keaton, provoca un descarrilamiento, haciendo que todos caigan, uno tras otro, sobre las faldas de la 
señora. 
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Una vez ejecutadas todas las demostraciones, a pesar de los altercados propios de la inexperiencia de las 
primeras pruebas, los propietarios deciden convidar a unos amigos a una comida para mostrar los ingenios 
eléctricos de la casa. Justamente, ese mismo día, el verdadero ingeniero se cuela por una ventana en la 
mansión y se filtra en la sala de control, con la intención de vengarse. Este empezará a cruzar los cables, 
provocando el desenlace descontrolado de los mecanismos automatizados, que se irán produciendo al 
mismo tiempo en el que los comensales empiecen a probar los maravillosos ingenios.  

      
La cocinera descubre al invasor y asustada se introduce en un baúl que Keaton acaba lanzando a la piscina. 
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La joven de la familia queda encerrada en la cama, y las invitadas son desplazadas en sus sillas cuando se 
disponen a comer. 

      
El lavaplatos comienza a expulsar los platos lanzándolos sobre el protagonista. 

      
En el billar, donde se encuentra también la biblioteca, se extiende el brazo mecánico que porta un libro y 
golpea en la cabeza a uno de los invitados, quien a su vez arreará un puñetazo a Keaton pensando que ha 
sido él. 
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El módulo enterrado en el suelo elevará a Keaton, sin que se de cuenta, hasta el techo desde donde caerá al 
suelo arroyando a otro de los caballeros presentes en la sala. 

     
Las bolas de billar también golpearán la cara del protagonista, dejándolo aturdido. 

      
Las puertas automáticas le acabarán de rematar atrapándole la cabeza, ante la mirada atónita de todos los 
invitados. 
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Keaton descubre al verdadero ingeniero haciendo de las suyas en la sala de control y le induce una pequeña 
descarga eléctrica lanzando sobre él cazuelas y agua. 

     
El intruso sale tras el protagonista, quien consigue que salga despedido a la piscina, aunque con tan mala 
suerte que el propietario de la mansión, se cruza en el camino de Keaton y ambos se precipitan también.  

       
 

     
 
Finalmente, el propietario decide despedir a Keaton, y este se tira a la piscina con un pedrusco colgado al 
cuello por una cuerda. Tras unos cuantos titubeos entre el dueño y la joven quien no quiere darle muerte, en 
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los que llenan y vacían la piscina de agua a través de la palanca, Keaton sale por el desagüe a campo 
abierto, donde se reencuentra con su vengador, el verdadero ingeniero eléctrico. 

      
 

     
 
  
   En primer lugar, hemos visto que en la entrada de créditos de la película ya se cita, sin 
venir del todo a cuento el título “Frigo à l’Eléctric Hotel”, que sin duda alude a “El Hotel 
Eléctrico” de Chomón, aunque en este no hubiese piscina y el film de Keaton se desarrolle en 
una mansión, no en un hotel. La idea original debió partir de la animación de objetos 
movidos por la electricidad, trasladada a una casa, y al igual que la mayoría de los primeros 
films eléctricos, esta sirvió de excusa para generar humor (no siendo el caso expreso de “El 
Hotel Eléctrico”). Añadieron una piscina, donde los personajes pudieran ir chapuzándose, 
elemento base que servirá para incrementar aún más la comicidad de los distintos gags 
resultantes de la interacción entre individuos y la mecanización de los sistemas del hogar. La 
escalera mecánica, en este sentido, se convierte en el otro de los elementos clave, ya que 
actúa como si de un trampolín se tratase, en los momentos más inesperados para sus usuarios, 
no para el espectador que, gracias a la repetición de esta combinación “escalera-piscina”, ríe 
antes de que se produzca el salto. Así, en este film, que lleva como subtítulo “La casa 
Eléctrica”, el ascensor de Chomón ha sido sustituido por una escalera mecánica, 
manteniéndose para trasladarse entre el espacio de arriba y el de abajo un tipo de 
accesibilidad igualmente moderna. También está presente la sala de control (o de máquinas) 
como componente integrador que pone en funcionamiento a todos los sistemas que se 
accionan a través de mandos. En la sala de billar y biblioteca, vemos una mesa de mandos, 
mediante la cual los libros son extraídos por un brazo de forma automática, que es 
prácticamente la misma que Chomón utiliza en su película, tal y como puede comprobarse en 
la correspondiente imagen antes expuesta.  
 
   En la primera parte de la película, los altercados que se producen, se deben a la torpeza del 
protagonista, es decir al tipo de fallo que Norman describía como “lapsus” humanos, y no al 
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fallo técnico, de la misma manera que sucede en el desenlace de “El Hotel eléctrico”. Quizás 
la excepción sea la escalera mecánica, en la cual se advierte un pequeño desfase en la 
aceleración. Ahora bien, en la segunda parte, el verdadero ingeniero en su cometida 
venganza, actúa de forma deliberada, a sabiendas de cómo la robotización del hogar puede 
jugar malas pasadas. Por tanto aquí, el fallo sería del tipo “error humano” o “equivocación”, 
causado por una mala conducta, aunque voluntaria y premeditada, por lo que tampoco 
podemos decir que se trate de un fallo del sistema; nuevamente, no son pues,  las máquinas 
las que desobedecen, se rebelen o simplemente funcionen de forma incorrecta.  
 
      Y en la película, vemos que se ofrece una comida a un grupo de invitados en la recién 
mansión modernizada, con objeto de mostrarles las maravillas de la electricidad. Sin duda, es 
una clara reencarnación de las “cenas eléctricas” ofrecidas a finales del S. XIX por el socio 
de Edison, el Sr. Hammer y sus discípulos de las que al principio de este capítulo hemos 
trasladado. El recurrir a las sillas, para el juego sorpresivo, y en este caso cómico, de los 
comensales, por ejemplo, o el utilizar unos raíles para servir los platos sobre la mesa, son 
elementos que se vuelven a dar, ahora en la ficción fílmica.  
 
 

  
Hemos recuperado nuevamente la ilustración, donde se mostraba una de las famosas cenas eléctricas de los 
discípulos del Sr. Hammer, para que podamos apreciar algunos de los elementos simulados en el dibujo que 
vemos serían reincidentes: los raíles sobre la mesa portando los alimentos, un ave y una ostra vivos (que 
aparecen en otras animaciones de la época). 
 
   Referente a las cerebraciones en la mesa, destacaremos también, el elemento “pollo asado”, 
como protagonista principal de todo menú que se preste, en adelante, a ofrecerse en cualquier 
banquete donde el humor esté presente.  
 
    En general, el film pone de manifiesto el absurdo de tanta mecanización, la inutilidad de la 
mayoría de los sistemas que han sido automatizados, ya que lo que se consigue es todo lo 
contrario al objeto para el que han sido diseñados, que debía de ser el de “hacer la vida más 
fácil”.   
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VI. III. III. II. El binomio de la “animación” y “mecanización” cinematográfico: 
Charles Bowers  
 
   La combinatoria entre “animación” y “mecanicismo”, tuvo durante los años veinte y treinta 
su mayor representación en un artista “total”, un “compositor” de la imagen de vanguardia 
desde todas las variables interventoras de la producción cinematográfica, al estilo de los 
pioneros Méliès y Chomón. Se trata del americano Charles R. Bowers, quien hasta no hace 
demasiado tiempo ha permanecido prácticamente en la sombra294, por lo que para muchos 
todavía hoy es un completo desconocido. Aunque generalmente sus películas suelen ser 
encasilladas dentro de la comedia de animación, tras realizar un visionado por las obras de su 
principal repertorio, de aquellas que han podido ser recuperadas y difundidas, habría que 
matizar que resulta muy difícil acotar su trabajo bajo una única clasificación genérica. A ello 
se le acentúa que los elementos abordados en sus temáticas son muy variados, pues van desde 
las fantasías animadas a partir de dibujos, objetos,  marionetas o muñecos articulados, 
pasando por el “happening” de una comedia muy traviesa camino de la ciencia ficción con 
personajes de carne y hueso, hasta ficciones surrealistas en las que ambos tipos de 
componentes se combinan. Podríamos decir que sus películas son  como pequeñas obras de 
cine experimental, que bucean entre una metodología simbolista del subconsciente y una 
muy personal interpretación del propósito futurista. A partir de la animación consigue dar 
vida y significado a los objetos y a la materia, dotándoles de inteligencia, por lo que en 
ocasiones llega a dialogar con ellos. Bowers juega a deconstruir y a volver a construir con 
todo lo que aparece en escena, creando de cualquier cosa un extraño personaje, 
intercambiando papeles a los objetos, alterando las relaciones de la lógica entre la “causa-
efecto” de cualquier simple acción. Su gran capacidad imaginativa opera en clave de 
“metamorfosis”, no solo de la materia, ya sea esta orgánica o inorgánica, sino también de las 
ideas. En este sentido, al grupo de películas animadas que recoge mejor este espíritu, hoy le 
denominaríamos cine fantástico, aunque con ingredientes cómicos. Pero ante todo, Bowers es 
un verdadero “ingeniero”, no sólo de extraños “artefactos”, sino en un sentido mucho más 
global, lo es de la “expresión cinematográfica”, conjugando un nuevo discurso narrativo que 
integra en su animación, a toda una fauna viviente que se mueve dentro de un cóctel de ideas 
que se escapa, como decimos, de cualquier acotación genérica.    
 

                                                 
294 En 1976, se dio a conocer públicamente en la muestra “Rencontres internacionales du cinema d’animation” 
en Annecy, para la cual la “Cinémathèque de Toulouse” aportó tres de sus cortos animados de finales del cine 
mudo, marcados con el sobrenombre de France Bricolo, dentro de la sección de retrospectivas. Su 
descubrimiento despertó entre la crítica y restauradores un gran interés por recuperar y completar su obra, 
quienes aseguraban no entender cómo era posible que durante tanto tiempo no se hubiese hablado de él. Tan 
sólo se conocían algunas reseñas puntuales en prensa especializada y algunas referencias a su obra, expuestas 
por algunos representantes de la vanguardia artística de la época, como de Rafael Alberti o Marcel Duchamp, 
entre otros.  Para más información, se puede consultar:   
Beaudet, Louise y Borde, Raymond. « Charles R. Bowers, ou le marieage du slapstick et de l’animacion ». 
LES DOSSIERS DE LA CINEMATHEQUE, Nº 8. LA CINEMATHEQUE DE TOULOUSE, LA 
CINEMATHEQUE QUEBECOISE, 1980.  
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En “sleepless night” (1940?), unas latas de sardinas son las camas donde duermen una familia de ratones. 
El clásico reloj despertador de dormitorio proporciona una distorsionada y bella relación de escalas entre el 
tamaño de los elementos.   
 

      
El pequeño ratón tras comerse una pastilla de jabón, empezará a sacar burbujas, el reloj que ha caído sobre 
él saltará por los aires como una bomba de relojería.  
 

      
En “The Extra-Quick lunch” (1918), el cocinero suministra al camarero la sopa a través de una tubería que 
nos recuerda a la trompa de un elefante. En la imagen de la derecha, vemos como el ave que adorna el 
sombrero de la señora cobra vida ante unas irresistibles panochas de maíz.   
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En “Say Ah-h!” (1928), un ansiado cliente acude al comedor de una granja a probar los huevos de avestruz. 
Ante la dificultad de abrirlo, tratan de romperlo con un martillo. Bricolo es el encargado de proporcionar el 
alimento a las aves de la granja. Una combinación de cemento junto a objetos y cacharros que tiene a su 
alcance (escobas, cojines, ropa..,) es lo que introduce en la trituradora de donde se obtiene el “pienso” de 
las aves.  
 

       
Del siguiente huevo, que sigue esperando el cliente, puesto que el anterior estaba vacío, saldrá un precioso 
híbrido ser, compuesto por los últimos elementos introducidos en la máquina de hacer el pienso, capaz de 
alimentarse de metal, y tan inteligente como para hacer funcionar un tocadiscos. A la derecha le vemos 
justo cuando aprovecha su cola de plumero para limpiar el disco escogido.  
 

      
En “Wild Oysters” (1941), unas ostras muy traviesas, saldrán de la concha para acorralar al ratoncito e 
impedirle acceder a la cocina.  
 
   Bowers estuvo obsesionado por la mecanización y por los materiales propios de los 
aparatos mecánicos como el metal, así como por la reproducción industrial aliada con la 
reproductividad de la vida orgánica, lo vemos en algunas escenas donde, por ejemplo, es un 
“huevo” el que da origen al objeto. Da la impresión de cómo si se hubiese tomado al pié de la 
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letra las consignas propuestas en el manifiesto del cine futurista, subiéndose al carro de la 
modernidad, aunque de un modo muy particular. Por ello también podríamos decir que, en 
cierta manera, gran parte de sus películas podrían englobarse dentro de una ciencia-ficción 
con visión de futuro. Así pues, su obra aunque a veces resulte cómica (que mayormente se 
debe a las acciones “performance” que se dan, y no a su personaje), no puede ser comparable 
a la de otros artistas cómicos de la época. De Keaton, a continuación veremos que toma 
algunos referentes argumentativos, que nos recordarán a “La Casa Eléctrica”, y de las “cenas 
eléctricas” del Sr. Hammer, también nos encontramos con alguna que otra alusión, 
casualmente coincidente. 
 
    Por tanto, aunque su obra es muy extensa y digna de estudiar, nosotros nos centraremos  
únicamente en ejemplificar tres de sus películas en las que él interviene como protagonista, 
basadas en la temática de la mecanización del hogar a fin de ahorrar esfuerzos, o bien en la 
construcción de alguna maquinaria con la que se consigue alguna ventajosa, aunque absurda 
aportación a la humanidad. En concreto, estas tres películas, se incluyen dentro del repertorio 
en el que Bowers encarna a un excéntrico personaje llamado Bricolo, que se empecina en 
llevar a cabo sus ideas sobre nuevas invenciones, diseñando sobre el papel enormes máquinas 
multiusos, que casi siempre, lleva a la práctica gracias “al arte del reciclaje”, pero que suelen 
acabar funcionando en otro orden para el que han sido concebidas.  
 

 
•  “Egged on” de 1926. Charles R. Bowers  

 
A Bricolo le cae un huevo en la cabeza desde una ventana mientras un limpiabotas le cepilla manualmente 
sus zapatos. Es en ese momento que tiene la “brillante” idea de diseñar una máquina que consiga que el 
cascarón del huevo sea irrompible. De inmediato se pondrá a trabajar sobre el papel en la mesa de su 
habitación. 

     
Por fin ha dado con la máquina ideal. En el altillo de una granja familiar, se pondrá manos a la obra, tras 
perseguir y recibir una patada en el trasero de todos los posibles  inversores que ha ido visitando, a quienes 
pretendió convencerlos de la necesidad de conseguir un huevo a prueba de bomba, irrumpiendo en sus 
despachos al tiempo que les lanzaba un huevo sobre las mesas.  
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Bricolo monta su maquinaria a base de objetos que están a su  alcance.   

     
Una jaula, la barba de un señor que pasaba por la granja, o por ejemplo unos grifos de bidones de agua, 
cuya sustracción provocará una pequeña inundación. 

     
Su invención ya está lista y se dispone a introducir en la maquinaria el primer huevo. Sus familiares, muy 
atentos y entusiasmados observan el experimento. La fuente de energía, podemos ver que no es otra que la 
fuerza física del propio Bricolo pedaleando y dándole a una palanca.  
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El primer huevo pasa las inspecciones pertinentes, verificándose que efectivamente el cascarón ha quedado 
flexible como un chicle.  

     
Únicamente es posible abrirlo mediante un corte. Esta imagen, para la que Bowers busca el plano detalle,  
nos puede recordar al famoso corte en el ojo de “Un Perro Andaluz”.  

       
El Sindicato de Expedidores de Huevos se ha interesado por el invento. Bricolo se dispone a tener listas 
unas docenas de huevos para cuando lleguen los representantes de la empresa. La gallina parece haberle 
escuchado atentamente, a decir por el gran número de huevos que suelta en un instante. De poco le servirá, 
pues cuando sale del gallinero Bricolo se cae con los huevos que lleva encima y acaba chafándolos, por lo 
que se ve obligado a buscar más huevos en otra granja.  

      
Una vez que ha conseguido introducir los huevos del vecino en su vehículo, es descubierto y sale corriendo 
a través de la pared. Para aligerar la escapada, mediante un gesto de llamada con el brazo, ordena a su 
coche que se ponga en marcha, por lo que este arranca y sale a su encuentro, sin que aparezca ningún 
conductor. 
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De poco le ha servido al pobre Bricolo, los huevos llegan rotos a su destino. Mientras tanto, una comitiva 
del Sindicato de Expedidores de Huevos ya ha llegado y le está esperando. 

 
Bricolo consigue de nuevo más huevos, pero esta vez se asegura de que no lleguen rotos, fijándolos en una 
cestilla sobre el motor de su vehículo. Cuando llega a su granja, descubre que los huevos empiezan a 
abrirse y dan a luz numerosos vehículos hijitos.  
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El vehículo de Bricolo adopta la postura de una gallina cobijando a sus híbridos “polluelos”. 

     
Finalmente encuentra a una gallina poniendo un huevo sobre una caja de dinamita. 

     
Este único huevo, será el que pasará por la maquinaria ante los representantes del sindicato asistentes. Para 
verificar que efectivamente el huevo es irrompible, una vez ha recibido su tratamiento, se procederá al 
martillazo.  

      
Como era ya de esperar, el huevo se ha convertido en una bomba.  
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   En primer lugar vamos a destacar la primera escena inicial de este cortometraje, donde 
observamos a Bricolo sentado en un puesto manual de limpiabotas. Nos encontramos con un 
punto aquí coincidente con “El Hotel Eléctrico” y la “Cena eléctrica” del Sr. Hammer: la 
acción de limpiar los zapatos. El hecho de que Bowers la represente de forma manual, en vez 
de automática como en los casos anteriores, puede tener que ver con una intención irónica, y 
también con un seguimiento de la doctrina futurista. Bricolo piensa en máquinas, y es en ese 
momento que le sucede la inspiración, gracias al huevo que se le rompe en la cabeza. Aquí se 
enfrentan las dos mismas corrientes que en “El Hotel Eléctrico”, por un lado el 
“mecanicismo”, representado en su pensamiento, y por otro lado, el “oficio” manual, 
representado en el limpiabotas. Este enfrentamiento en la misma escena, se vuelve burla o 
ironía ante la absurdez de una máquina que consiga que el cascarón de un huevo no se 
rompa, en lugar de, por ejemplo, pensar en que ese pobre hombre no tuviera que derrochar 
esfuerzo en frotar con trapos y cepillos los zapatos. Y por si la absurdez de su idea no ha 
quedado suficientemente plasmada, se acaba de afianzar, en el momento en el que vemos la 
demostración de cómo funciona la máquina, pues su fuente de energía es su propio esfuerzo 
físico. Bowers tiene que pedalear y mover una palanca constantemente mientras los huevos 
hacen el recorrido marcado; no hay nada más absurdo que una máquina que prescinde de 
motor.  
 
   Pero y sin embargo, encontramos en este film una acción prodigiosa. Si su máquina no 
tiene motor, su vehículo sí lo tiene. Si su máquina no funciona si él no la conduce, su 
vehículo es capaz de conducir sólo, es mas, es inteligente, pues reconoce la orden de Bricolo, 
que le hace con un gesto moviendo el brazo, para que éste arranque y acuda en su busca. Esta 
llamada donde subyace una “inteligencia artificial” es, sin duda, equiparable en el film de 
Chomón, al llamamiento que realiza el Sr. Bertrand, con unas palmadas, a la mesa de 
mandos, acción que la convertía también en un “objeto inteligente”.  
 
   Aunque lo más sorprendente es la encantadora idea que mueve al film, y que no es otra que 
el hecho de que del huevo pueda salir cualquier cosa, sea orgánica, inorgánica o sobrenatural. 
Y que esa “cosa cualquiera” pueda ser tanto benigna como maligna o peligrosa, pues se rige 
por la ley de lo que es constantemente mutable. En realidad subyace la idea de la 
reproductividad mecánica, y lo hace a partir de lo orgánico, hay en ello algo de ciencia 
biotécnica; quizás esté latente el germen de una raza superior conformada por alguna 
combinatoria trasgénica entre lo biológico y lo artificioso. La culminación del “hombre 
sintético”, o mejor dicho del “ser sintético”.  
 
   De todas formas, ese final en el que el huevo estalla porque en su interior había dinamita, 
acaba destruyendo completamente toda la casa, y sin embargo, sólo parece haber dejado 
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aturdidos a los individuos que se hallaban presentes. La señora con los pelos en la cara y el 
marido con la cabeza enjaulada, ofrecen ese tono de comicidad traviesa con el que Bowers 
suele terminar sus películas.  
 

 
• “A wild roomer” (Une invention moderne) de 1927. Charles R. Bowers. 

 
El lugar escogido donde Bricolo llevará a cabo sus ensayos es, precisamente, el lugar donde vive, una 
habitación de un hostal, donde está construyendo una máquina, que según él revolucionará el mundo. La 
vida cotidiana del resto de inquilinos, comienza a verse alterada a causa de los experimentos producidos, en 
total secretismo, en el interior de la habitación, por lo que la casera le amenaza con echarle del hostal.  

         
 
Bricolo recibe un telegrama de su familia, en el que se anuncia que se dará a conocer el testamento de su 
abuelo. Toda la herencia quedará en manos de Bricolo, a condición de que en menos de cuarenta y ocho 
horas, pueda ejecutar una demostración convincente del funcionamiento de la máquina que ha diseñado. De 
no ser así, toda la herencia pasará a su tío.  Obsérvese el taburete elevado sobre una especie de trípode con 
ruedas, sobre el cual se desplaza por la habitación mientras trabaja en su nueva invención.    

     
 
La casera entra en la habitación y Bricolo pone a prueba su invento, ofreciéndole una demostración. La 
señora tomará asiento en una especie de “chair lounge”, basada en los bajos de un sofá que conserva uno de 
los brazos que hará la función de respaldo. Acoplado al sofá, se encuentra el panel de mandos, con los 
textos de las acciones que la máquina puede ejecutar.  
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Casualmente, esta obra “ready-made” de Marcel Duchamp295, titulada “Rueda de bicicleta” (1913), se 
puede decir que la estamos viendo junto a la puerta en ese taburete de Bricolo colocado justamente delante 
de una de las ruedas de la maquinaria. No sabemos si es una intención premeditada, o no lo es; en todo 
caso, es una “aparición”, realmente sorprendente.  
 

                                                 
295 Marcel Duchamp pretendió dar valor estético a las cualidades de los objetos en sí mismos, fuera de sus 
funciones de uso, al mismo tiempo que de este modo, siguiendo uno de los principales objetivos de los 
dadaístas, se rompía con el tradicional y sistemático análisis interpretativo de las obras de arte. Al cambiar a 
los objetos del propio contexto para el que han sido creados, ya no tiene sentido hablar de estilos, técnicas.., ni 
tan siquiera de artistas o genios. Duchamp pone en cuestionamiento los formalismos y fundamentos estéticos 
que forman parte del antiguo debate artístico, al acentuar otros valores como el poder de transmisión de una 
conducta que se enfrenta e irrumpe en la sociedad para alterar primero, y luego mutar unos esquemas que no 
pueden continuar preestablecidos. A sus trabajos realizados a partir de objetos manufacturados, llevados a la 
“experiencia artística” y con ello al  “acto contemplativo” del espectador en la “galería”, Duchamp los llamó 
“Ready-made”.     
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En el panel de mandos viene indicado todos los servicios que puede llegar a proporcionar la máquina, tanto 
al individuo, como los propios del aseo personal; o a la casa, como el lavado de platos y ropa, la recogida 
de la basura, el planchado, cocinar, etc.  Sin embargo, parece que también puede ofrecer otro tipo de 
servicios, que quizás tengan más que ver con el ocio o la diversión. La propietaria del hostal, situada en su 
cómodo asiento, disfrutará de una especie de espectáculo basado en la creación de un personaje animado 
por unos brazos de robot con manos de guantes:  
 
De un embudo surge la materia y se forma el cuerpo, seguidamente se le da rostro con pintura y un pincel. 

      
Simulando a un cirujano, los brazos de robot realizan una fisura sobre el cuerpo con un bisturí e introducen 
una pieza en forma de corazón y luego cosen el corte. 

     
Una vez cobra vida, se ruboriza tras verse desnudo. Los brazos se encargarán de vestirle y alimentarle. 
Vemos como le da un plátano y una nuez. 
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De la nuez sale una ardilla y esta empieza a sacar un montón de objetos personales de un pequeño bolsito:  
tijeras, hilo, peine, cepillo, entre otros. Seguidamente, la ardilla se lo lleva a caballito. Fin de la sesión.  

     
     
   Se tiene la sensación de que estamos viendo un cortometraje dentro de otro, y Bricolo junto 
a la casera del hostal, son espectadores también, al igual que nosotros durante esos instantes. 
Ello puede estar presuntamente intencionado, ya que el tablero horizontal que queda al 
descubierto y las cortinas de fondo recordando al escenario de un teatro, parece que así lo 
indiquen.  
 

Bricolo ha podido comprobar que su máquina trabaja bien, y se dispone a presentarla ante su tío, ya que 
este le obliga a que así sea. Como la máquina no cabe por la puerta ni por la escalera, tiene que serrar el 
suelo, por lo que esta cae bruscamente al piso de abajo sin sufrir daño alguno, no pudiendo decir lo mismo 
del hostal. 

      
La enorme máquina acabará saliendo al exterior rompiendo la fachada. 
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Como podemos comprobar, su “moderna máquina”, que está provista de todo tipo de artilugios, pues 
dispone de brazos articulados con guantes, maniquí, jaula, ruedas y demás virguerías, ha resultado ser 
también un vehículo de transporte. Aquí vemos a Bricolo conduciéndola por la ciudad. Su tío ha salido en 
su busca cargado de dinamita, y a pesar de actuar como un terrorista, no consigue destruir la máquina, esta 
es como un tanque brindado.   

     
Cuando llega a la mansión de su abuela, pretende subir la máquina por la escalera. La primera idea, de atar 
la máquina a la escalera interior de la casa, no le funciona.  

     
Pero no importa, porque cuando se dispone finalmente a conducirla, descubre que esta tiene capacidad de 
subir en cremallera. Ya sólo le queda entrarla por la puerta.  
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La familia ni tan siquiera le ha oído llegar. El se disculpa por los posibles daños ocasionados al introducir 
la máquina, y enseguida asienta a su abuela (bastante miope) en la “chair lounge” con el panel de mandos a 
su disposición para que verifique personalmente todas las acciones que el invento puede llegar a ejecutar.  

      
Su tío ha llegado, y cuando se dispone a martillar la máquina, es atrapado por esta. Pues la abuela, que no 
sabe que este está aquí, acaba de comenzar a jugar con los mandos.  
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Acto seguido, veremos como el tío de Bricolo recibe asistencia en una serie de servicios personales, como 
el afeitado a maquinilla, tras untarle con una especie de betún junto con la crema de afeitar,  o el lavado de 
cabeza con huevo296. 

      
 

      
 

                                                 
296 El champú de huevo indicado en uno de los mandos, vemos que es en la práctica un huevo y no un 
champú. Tradicionalmente el huevo al natural se ha utilizado para dar cuerpo y brillo al cabello. En la 
actualidad, algunas personas, e incluso en peluquerías se sigue empleando para determinados tratamientos, 
junto con otros productos naturales como son el vinagre, el limón o el aceite de oliva.  
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Tras recibir el tío de Bricolo el puñetazo con guante profesional, este ha quedado listo en el suelo. La 
abuela ahora sube la palanca de “To remove garbage” y los brazos le recogerán para sacarlo a la calle. La 
abuela sale también, aunque parece no darse ni cuenta de que marcha de casa. 
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Paralelamente, vamos viendo que Bricolo y la chica (se supone que es su prima), cada vez están más 
ensimismados en su conversación. Mientras, su abuela, que se ha acercado al río y ha colocado al tío de 
Bricolo sobre el agua, ejecuta una última acción: “Dump” (a la basura).   
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El tío de Bricolo muy enojado, vuelve a la casa empapado y lleno de peces. Ensaña su enfado golpeando a 
Bricolo en la cabeza con un pez.   

       
 
   Como hemos podido observar, en “A Wild roomer” la máquina inventada tiene múltiples 
funciones, y entre ellas, el aseo y atención al servicio personal. Las acciones del afeitado y 
lavado del cabello, son las propias del barbero o peluquero, y aunque no veamos ningún 
peine, este es un punto en común con “El Hotel Eléctrico”. Sin embargo, si bien en la 
película de Chomón, el peluquero es invisible, y no existe brazo alguno, ni tan siquiera 
artificial, en la invención de Bowers, son dos brazos robots los que responden a las órdenes 
que se indiquen a través del panel de mandos. La mesa con mandos de “El Hotel Eléctrico”, 
es sustituida ahora por un cuadro acoplado a esa especie de “chair lounge” reciclado a partir 
de un sofá. A través de este cuadro de mandos, se podrán accionar todos los dispositivos de 
la máquina, la cual en realidad se parece más a una habitación a cuestas. En este film hay un 
personaje “villano” que pretende pifiar la hazaña de ingeniería diseñada por el personaje 
protagonista, que es su tío, al igual que sucede en “La Casa Eléctrica” de Keaton con la 
figura del vengador, que aquí era el verdadero propietario del título de ingeniero eléctrico. 
 
   Existe también un punto importante que destacar referente al “fenómeno de 
contemplación” de la experiencia artística, y que Bowers repetirá en más de una ocasión en 
sus films. El hecho de que siente o sitúe en el lugar del espectador a sus personajes ante las 
maravillas logradas por sus investigaciones llevadas a la práctica, es algo que también 
podemos ver ligeramente en el film de “El Hotel Eléctrico”, cuando el señor Bertrand sienta 
a su acompañante a observar cómo sus botas son limpiadas y cómo este es afeitado de forma 
automática. Este tipo de recurso es lo que nos lleva a tener la sensación de que estemos 
percibiendo un tipo de film que acontece a partir de la “demostración”, y que se podría 
comparar al modelo seguido por un guión publicitario. Este modos operante de exhibir “la 
modernidad”, es algo que, como vimos, se encontraba socialmente muy extendido en los 
salones anunciantes de las primeras compañías eléctricas durante sus inicios.  
 
   El corto que tiene lugar, dentro del propio film, donde se da vida a un muñeco bebé 
articulado, es realmente sorprendente, ya que la máquina es capaz de generar vida a partir de 
la nada, aunque esta función se realice por orden de un ser humano. Recordemos que Samuel 
Butler en su “Libro de las máquinas” dejaba constancia de su gran preocupación: la de que 
algún día el hombre llegue a proporcionar todos los instrumentos necesarios a las máquinas, 
como para que estas puedan llegar a reproducirse por sí solas. Con este espectáculo que 
ofrece Bowers a su casera, estamos asistiendo, de algún modo, a la manifestación visual de la 
apocalíptica interpretación que Butler pronosticaba para el futuro de la entonces incipiente, 
industrialización. Esta idea también está latente en el film anterior “Egged on”, tal y como ya 
se ha indicado, cuando empiezan a aparecer cochecitos de los huevos que Bricolo había 
colocado sobre el motor.  
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   Sin embargo, nos volvemos a tropezar con la perfección tecnológica y la torpeza del ser 
humano ante la manipulación de las máquinas. Pues en este film, la invención de Bricolo, 
que como ya se ha dicho no es otra cosa que una habitación móvil llena de cacharros, no sólo 
ejecuta las órdenes a la perfección, sino que es capaz de adaptarse al medio cuando este es 
hostil, subiendo unas escaleras en cremallera, entrando y saliendo por las paredes sin 
destruirse, o recibiendo bombazos de dinamita sin sufrir daño alguno. El único culpable de 
los desperfectos ocasionados por la máquina en el entorno, es el ser humano, el propio 
Bricolo en su capricho de hacerla pasar a toda costa allá por donde se proponga, no 
existiendo límites ni obstáculos que se interpongan o que no puedan ser superados. Así como 
la abuela será también la única responsable de que la máquina se ensañe con el personaje 
vengador, que bien por su miopía o por su avanzada edad, no se da ni cuenta del mal que le 
está propinando, o pudiera ser que sí...  
 
   Ese final, en el que su tío es precipitado al agua, nos obliga a tener en cuenta un “germen” 
que cuando analizamos la película de Méliès, “El Viaje a la Luna”, no tuvimos en cuenta y 
ahora podemos comprobar que ha resultado bastante reincidente en el tipo de películas por 
las que esta investigación nos ha ido conectando. Nos referimos al elemento “agua”.  Parece 
que “agua” y “final”, empiezan a ser inseparables. También en el film de Keaton, “El 
espantapájaros”, del cual nos valimos para mostrar la representación de una vivienda mínima 
cinematográfica, el protagonista acababa cayendo a un mar de aguas  subido a un sidecar en 
compañía de su querida y un cura atropellado por el camino, quien justamente en ese 
momento está dispuesto a casar a la pareja. Nos preguntamos ¿por qué casi siempre 
encontramos agua al final de estas películas que se sitúan entre los parámetros de la 
modernidad? Como conclusión, dejaremos constancia de esta observación, pues al menos 
podemos ya afirmar que: 
 
   - El agua parece formar parte troncal de nuestro imaginario cuando a este se le relaciona 
con un mundo futuro. 
  

 
• “He done his best”, 1926. Charles Bowers  

 
Bricolo se ha enamorado de una joven, hija del propietario de un restaurante. Acude personalmente a su 
casa dispuesto a pedirle el matrimonio. Tras hacerle entrega de una gallina, la cual asegura que pone unos 
huevos muy hermosos, le regalará un anillo de compromiso. La joven se excusa diciéndole que es a su 
padre a quien tiene que pedirle su mano.  

     
Bricolo acude al restaurante, pero el propietario lo confunde con un joven que viene a pedirle trabajo, por 
lo que acaba de friega platos junto a otros empleados. Los compañeros pronto se revelarán contra el tirano 
propietario abandonando el restaurante a su suerte, justo cuando el comedor está lleno de clientes. El padre 
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de la joven decide salir a buscar personal, pero todas las oficinas de empleo le cierran las puertas.    
Mientras tanto Bricolo se las apaña solo para servir a todos los clientes de cualquier manera, y cuando 
parece que lo ha medio logrado, una explosión provocada por una enorme cisterna donde se estaba 
haciendo el café, destruye el restaurante. El propietario a su vuelta se enojará con Bricolo, pero este le 
promete que en pocas horas tendrá un nuevo restaurante con una cocina y servicio moderno que le ahorrará 
contratar a más empleados. Bricolo sólo piensa en satisfacer al padre de la joven para que acepte que su 
hija se case con él. 
 
El nuevo restaurante, automatizado está listo y el propietario acude a ver las maravillas de la nueva 
invención. Una tubería con boca de embudo (idea que ya aparecía en “The Extra – Quick Lunch” ), es 
dirigida desde la cocina, convertida ahora en una sala de máquinas, por un volante, colocándose sobre la 
mesa numerada donde se vaya a cubrir el servicio.   

     
La carta culinaria del restaurante ha sido registrada en unos vistosos mandos redondeados en un panel, 
desde donde se darán las órdenes para que se lleve a cabo su cocinado de forma automática.  

 
Una especie de alargadas pinzas salen del interior del embudo y colocan el servicio sobre la mesa, mantel, 
platos, cubiertos…, incluida la carta. La elección del cliente es comunicada por un teléfono que también se 
proporciona desde la boca de embudo.  
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Los distintos alimentos se van generando y cocinando, gracias a las prestaciones de unos brazos de robot 
con guantes. Seguidamente, la comida bien fresca y recién cocinada se va sirviendo en el plato. En la 
imagen de la derecha vemos como el señor se sirve la sopa mediante una manguera. 

     
Se retira el primer plato y se procede a servir el segundo plato, que parece ser pollo asado con puré de 
patatas y guisantes. El gallo entra vivo por la ventanilla que da a la cocina y los guisantes se crían al 
momento. Vemos que de la planta, tras ser regada crecen los guisantes ya enlatados. Seguidamente vemos 
la rápida aparición de un pastel.  
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El propietario queda tan maravillado que le pide que se encargue del banquete de la boda de su hija. 
Bricolo, piensa que se refiere a la suya, y da por supuesto que el padre ha acabado aceptando la petición de 
mano. Entusiasmado por haber conseguido sus propósitos, ha dispuesto que todo esté listo llegado el día de 
la celebración. Pronto descubre que su “presunta” prometida, se está casando con otro hombre. 
Desconsolado y abatido por su desdicha, cae en llantos sobre los mandos del panel de la máquina, 
produciendo un desajuste en los dispositivos y. el descontrol. 

     
Al otro lado de la cocina, en el salón de comedor, la boca de embudo empezará a lanzar sobre los invitados 
y los novios todo tipo de alimentos, junto a unas cuantas aves vivas. El propietario acaba expulsando a 
Bricolo de su restaurante.  
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   Si en el anterior film, el entusiasmo de Bricolo en terminar su invención era el cobro de una 
herencia, aquí es el sentimiento de amor verdadero hacia la joven, hija del dueño de un 
restaurante, el motor que le llevará afanosamente a diseñar una máquina capaz de cocinar y 
atender el servicio en las mesas, prescindiendo de la mano de obra de los empleados. Ni tan 
siquiera Bowers pensó en un robot de cocina y un robot sirviente, sino que sintetizó ambas 
funciones en un mismo aparato, con irónicas muestras de asociacionismos del tipo 
surrealista, como por ejemplo vemos en esa lata de guisantes que nace de la planta. Bowers 
sigue mostrando en su discurso visual una relación entre causa-efecto que debía ser 
enteramente biológica con otra que, o bien causa, o bien efecto, se ha transformado en 
tecnológica o industrial.  
 
   Al inicio de la película, Bricolo regala a su amada una gallina en una jaula, mostrándole 
uno de los hermosos huevos que pone, para que aprecie su valía. La incesante aparición de 
huevos en la filmografía de Bowers, nos lleva a deducir que el cineasta estaba 
verdaderamente obsesionado por estos o bien que era un apasionado de lo que estos 
representa. Si hacemos el esfuerzo de situarnos dentro de la lógica de razonamiento que 
Bowers sigue en sus películas, subliminalmente este huevo podría estar anunciando el origen 
de una nueva invención, la cual veremos mas tarde manifestada en ese restaurante 
robotizado.  
 
   El sistema utilizado para servir las mesas desde la cocina, aunque absurdo, es mucho 
menos prehistórico que el trenecito con raíles de Keaton en “La Casa Eléctrica”. Y en cuanto 
al menú, el plato principal vuelve a ser un pollo asado.  
 
   Referente al cuadro de mandos, a diferencia de su película anterior, este permanece fijo en 
la maquinaria de la cocina. También el modo de distinción utilizado para los mandos, es 
decir la “imagen del sistema” (comunicación individuo-máquina) ha sido la escritura de las 
funciones que desempeñan. Y de nuevo, hemos de volver aquí a reincidir sobre el motivo que 
lleva a que la máquina se descontrole: no se trata de un fallo técnico, sino de un despiste 
humano. Bricolo está desolado por el desamor, y no es consciente de que ha accionado varios 
mandos al mismo tiempo al caer en llanto encima del panel de mandos. Bricolo es despedido, 
y sale del restaurante junto a las gallinas vivas que son igualmente despedidas, a través de la 
tubería del embudo, alejándose de su amada prácticamente de la misma manera que se 
acercó.   
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VI. III. III. III. Síndrome de la modernidad: ocio, diseño y automatismos domóticos en 
“El Guateque”  
 
   En la misma trayectoria que estamos siguiendo, citaremos una película que parece 
claramente haber bebido en gran parte de las mismas fuentes que se han ido mostrando. Nos 
referimos a “El Guateque”, traducción que se le dio de su título original “The Party”, película 
de 1968 producida en EEUU bajo la dirección de Blake Edwards, cuyo protagonista Peter 
Sellers, ejecuta un papel equiparable al de Buster Keaton. Los cuarenta y seis años que 
separan a ambas producciones no han hecho que se pierda ni un apéndice la frescura de 
aquellos primeros gags que serán retomados ahora con la misma intensidad cómica en un 
largometraje. Es este film, una verdadera joya de estudio para cualquier investigación en la 
que se busque analizar tipos de fenómenos y recursos que logran hacer reír al espectador. No 
obstante, no entraremos en este tipo de análisis, ya que no es nuestra función, pero sí es 
nuestro deber, reflejar aquellos aspectos que recuperan la trayectoria marcada por la 
electrificación en el hogar. Con objeto de contextualizar el film en su contenido, antes de 
mostrar algunas imágenes u escenas, explicaremos brevemente su argumento: 
 
   Peter Sellers encarna a un torpe actor, recién llegado de la India, que hace de extra en la 
última escena de una película, donde en un despiste, hace explotar el fuerte que forma parte 
del decorado, justo segundos antes de que el director de la orden de filmar. Ello le vale, ser 
expulsado y quedar en la lista negra. Mientras tanto, el productor de la película, prepara una 
gran fiesta en su lujosa mansión, donde ofrecerá una cena a un gran grupo de amigos, todos 
ellos importantes representantes del mundo del espectáculo, modelos, estrellas de cine.., y 
algunos miembros de altos cargos del gobierno. Por un error, su nombre, Hrundi V. Bakshi 
es anotado en la lista de invitados. La enorme mansión, está provista de modernos sistemas 
automatizados, y como es de suponer, Sellers, a medida que la fiesta avanza, irá 
interactuando y provocando innumerables desastres. 
 
    El elemento clave, es la piscina que recorre la casa bajo pasarelas móviles, que se abren y 
se cierran hasta llegar al jardín. En esta misma planta baja se halla una gran cocina que 
parece industrial, aunque la única mecanización que veamos es la de dos lavavajillas y la 
nevera; un apartado para jugar al billar, una barra de bar móvil, un espacio central abierto con 
sofás circulares y sillas de estilo “orgánico”, ultima corriente de la época; y absolutamente 
todas las estancias están repletas de plantas, obras de arte y varias chimeneas. Todo ello, 
junto al gran número de personal empleado en el servicio, nos recuerda al vestíbulo de un 
hotel de lujo, aunque seguidamente ilustraremos su verdadera fuente de influencias. Los 
diversos mecanismos automáticos que dispone la casa, se accionan desde un cuadro de 
mandos situado en la pared del vestíbulo. En la planta de arriba, a la cual se accede a través 
de escaleras, se encuentran las habitaciones rodeadas de balcones que dan al jardín. 
 
   Peter Sellers, desde el momento en el que entra en la casa, mostrará su torpeza e 
ingenuidad frente a un tipo de sociedad que nada tiene que ver con él, y donde la modernidad 
además, le desbordará en todo momento. Nada mas entrar, pierde un zapato y cuando se 
acerca al billar, se encuentra con un famoso cowboy y le empieza a hacer preguntas sobre el 
funcionamiento del juego, pues según parece no lo había visto antes. A pesar de la absurda 
conversación mantenida entre ambos, esta corta relación le llevará a coger cierta amistad, por 
lo que el vaquero le sacará de más de un apuro. Esta primera entrada, nos pone sobre la pista 
de cómo será su actuación ante todas las cosas y acontecimientos que le sucederán en la 
mansión.  
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    Su pareja cómica, acabará siendo un camarero empedernido por la bebida que irá 
evolucionando hacia una embriaguez cada vez mayor. Ambos, darán lugar a algunos de los 
más divertidos gags que el film ofrece, y entre ellos, destaca el que se produce en el banquete 
en el momento en el que el “pollo asado” entra en escena. Tras la cena, la película cambia de 
ritmo, la fiesta se anima con la llegada del ballet ruso, se revoluciona con el uso incorrecto de 
los dispositivos del panel de mandos, y se encamina hacia el desastre cuando la hija de los 
propietarios llega con sus amigos acompañados de un elefante con la piel pintada. El baño 
espumoso del elefante, promovido por Peter Sellers, quien no ve con buenos ojos la imagen 
dada a un animal tan querido en su tierra, acaba por inundar la casa de espuma y desesperar a 
la señora propietaria, quien sufre dos caídas consecutivas a la piscina desde el piso de arriba. 
Al llegar la madrugada, el otro productor de la película, socio del propietario de la casa, se 
acuerda de que Sellers es en realidad el actor de la lista negra que voló el fuerte antes de 
tiempo. Llega la policía, pero ante tanto caos, Sellers consigue escapar junto a la bella joven 
que llegó a la fiesta acompañada por el productor socio, y a la que no sabe ni como, ha 
conseguido enamorar.  
 
   La película empieza con una confusión, en este caso Sellers es invitado a la fiesta por error. 
En “La Casa Eléctrica”, Keaton es contratado también por un error, debido a que se le ha 
entregado el diploma de un ingeniero electrónico en lugar del suyo de botánico. El 
argumento es bastante similar. También hay una comida ofrecida a un grupo de invitados, 
conservando como puntos clave las sillas y el pollo, además de la puerta que da a la cocina, 
siendo en el “Guateque” un gran número de invitados, en lugar de unos pocos. Por otro lado, 
la piscina queda dentro de la casa, en el subsuelo, bajo una plataforma móvil y se abre de 
forma continuada al exterior en el jardín. El “trampolín” está situado también en la primera 
planta, aunque hay una baranda en lugar del descansillo de una escalera mecánica que da a 
una ventana, por tanto se mantiene la misma relación para abordar algunos de los gags entre 
“el arriba y el abajo”. El propietario de la finca, gordinflón y con bigote, conserva los 
mismos rasgos físicos que el actor propietario de “La Casa Eléctrica”. Y el personaje que 
encarna al camarero embriagado, quien también acaba accionando botones en el panel de 
mandos, nos recuerda al operario borracho de “El Hotel Eléctrico”. Los cepillos vuelven a 
salir, aunque no sean automáticos, en dos ocasiones, una en el lavado del elefante y la otra, 
de la mano del peluquero de la señora de la casa, personaje que aparece en algunas escenas 
pasando casi desapercibido hasta el momento en el que restaura el peinado de la propietaria 
en el tocador de su habitación tras su primer chapuzón en la piscina. Los tres films acaban en 
un verdadero caos, y los tres se deben a la torpeza o al error humano, nunca a los fallos 
técnicos. La diferencia absoluta entre “El Hotel Eléctrico” y estas dos películas que aquí 
exponemos por mantener claras consonancias, es que la primera se trata de un film visionario 
encasillado dentro de la ciencia ficción, mientras que las otras dos han aterrizado de pleno en 
el género cómico, donde ninguna de las automatizaciones que se han elaborado para tal fin, 
son un “imposible” respecto a su presente, sino que son perfectamente fieles a posibles 
modernizaciones en “La Casa Eléctrica”, aunque inútiles en este caso, y exclusivas pero 
existentes en el caso de “El Guateque”. Ninguna de estas dos películas se englobarían por 
tanto dentro de la ciencia ficción, sin embargo ambas producciones proyectan, de una manera 
u otra, su mirada hacia el futuro a la hora de formular un contrapunto de comicidad atractivo 
con respecto al protagonista y a las consecuentes reacciones de los personajes que sufren las 
repercusiones de las tecnologías, quienes a su vez son también espectadores dentro de su 
propia escenografía. Por otro lado, el tema, el argumento narrativo y las situaciones que se 
dan en los tres films, estarían directamente relacionados con el mismo origen, las maravillas 
de la electricidad y lo que esta puede hacer por el ser humano.  
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      A continuación mostraremos aquellas imágenes que más nos recordarán a la trayectoria 
que aquí hemos señalado, aunque hemos de decir que, en este film, la tecnología ha sido 
utilizada como punto de apoyo para provocar humor, pero ni mucho menos todos los gags 
que se construyen vienen asociados a esta. No obstante, veremos como se vuelven a dar 
circunstancias similares, dependientes de la mecanización o no, que dejan en evidencia que 
“El Guateque” se ha inspirado enteramente en “La Casa Eléctrica” de Keaton y Cline.  
 

 
Carta de invitación que recibe el protagonista, tras un error de clasificación, donde se nos viene a la mente, 
nuevamente las famosas “cenas eléctricas” ofrecidas por el Sr. William Hammer y sus discípulos.    

   
Casualmente, cuando nuestro protagonista entra en la mansión, con un zapato sucio, se procede al lavado 
de este. Sellers pierde el zapato y en un intento por recuperarlo, se lo acaban por servir en bandeja.  

     
La silla “Swan” (cisne) del arquitecto danés Arne Jacobsen, producida en varios colores en 1956, y que 
Jacobsen utilizó junto a la silla “Egg” para decorar el Royal Hotel de Copehagen, y el restaurant Jacobsen 
también en la misma ciudad, aparecen en el salón de la casa de “El Guateque”.   
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En la izquierda, espacio interior del restaurant Jacobsen construido entre 1932-37, que años más tarde sería 
decorado con las sillas “Eggs” y “Swan” del mismo arquitecto, dispuestas entorno a la chimenea. A la 
derecha, vemos las sillas “Swan” en el Royal Hotel de Copenhagen de la Terminal Aérea de la SAS, para la 
cual Arne Jacobsen, proyectó todo el conjunto de forma integral con un estilo de “diseño orgánico”. Las 
escaleras de caracol nos recuerdan también a las de la mansión del “El Guateque”.297  
 

         
En la barra del bar vemos dos taburetes, con y sin respaldo sobre un pedestal o pie de copa, son versiones 
pertenecientes a la silla “Tulip” producidas para Knoll, en 1956 del arquitecto finlandés Eero Saarinen, 
quien en 1962 proyectaría también la Terminal de la TWA del aeropuerto de John F. Kennedy en NY. 
Tanto este como Arne Jacobsen, quienes se afincaron en EEUU formaron parte del grupo de arquitectos 
organicistas que más influyeron en “la era espacial” del diseño. 

                                                 
297 Imágenes extraídas de las webs: 
www.arcspace.com 
www.scandinaviandesign.com 
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El exterior del edificio de la TWA simula el vuelo de unas alas extendidas, y el interior, Saarinen parece 
haberlo concebido inspirándose en una gruta, recuperando una línea bastante gaudiana.298  
 

 
Para ser una vivienda particular, y muy mecanizada (en la cocina tienen dos lavavajillas), la familia dispone 
de un elevado número de empleados en el servicio del hogar.  

                                                 
298 La imagen izquierda ha sido extraída de la web: 
www.artfacts.net 
 
y la derecha pertenece al fotógrafo Ezra Stoller, disponible en: 
www.scandinaviandesign.com 
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En el billar, cuando Sellers empieza a hacer preguntas sobre cómo funciona este juego. Vemos una de las 
chimeneas y dos de las muchas obras de arte que se encuentran en la mansión.  
 

 
Sellers se pone a hablar con un loro enjaulado llamado nun nun a quien empezará a darle de comer, ante la 
extrañeza del propietario de la casa y una invitada. 
 

  
En el jardín, el propietario conversa con el senador y su esposa. Vemos la piscina y la escalera de caracol 
que conecta desde el exterior la primera planta. Al fondo dos butacas colgantes, últimas tendencias de lo 
más innovador de la época.  
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Este es el panel de mandos que accionan los distintos dispositivos automáticos del salón. Como puede 
valorarse, el diseño de “imagen del sistema”, por el gran número de botones y la poca diversificación que 
hay entre ellos, deja mucho que desear, por lo que el uso incorrecto de los mecanismos está garantizado, 
algo que suponemos el director debió concebir de antemano de forma deliberada. Así que Sellers empieza a 
investigar por su cuenta para qué sirven estos interruptores. Con el primer toque de mando, acciona el 
altavoz y empieza a pronunciar frases como: “pajarito nun nun”, “hola forastero”.., pertenecientes a 
conversaciones anteriormente mantenidas con el famoso cowboy en el billar, o  con el loro enjaulado.  
 

     
Estas son las caras que se les quedan a los invitados al escuchar por el altavoz unas frases tan absurdas. A 
la izquierda vemos al propietario de la casa, productor jefe de la película que estaban rodando, y a la 
derecha al cowboy junto a su pareja, quien no puede disimular su risa.  
 

   
El fuego de la chimenea circular crece de forma brusca asustando a los que se hallan junto a esta. Los sofás 
circulares y al plato hondo de la chimenea, que más adelante comentaremos, es un diseño de arquitecto 
Eero Saarinen.  
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Otra de las acciones desencadena que se alargue el chorro de agua de la estatuilla, mojando a una de las 
señoritas invitadas.  
 

   
Al accionar otro de los mandos, la barra del bar se empieza a esconder bajo una plataforma más elevada, y 
sin que de tiempo a sacar las bebidas de encima, estas acaban por caer al suelo. Nuestro protagonista 
logrará que el teléfono no llegue a caer, momento en el que el propietario recibe una llamada.   
 

     
Durante el banquete, a la izquierda vemos a la señora propietaria de la casa junto a su peluquero. El 
camarero muy embriagado, acaba de servir la ensalada con la mano. El mayordomo jefe le descubre y lo 
lleva a la cocina, el otro tropieza y le tira la ensalada encima y el gesto de ahogadilla que vemos en la 
imagen derecha se repetirá a partir de ahora unas cuantas veces. Vemos también a Sellers, que le han 
sentado en un butacón quedando a la altura de la pechera de la señorita, algo que al espectador seguramente 
no le pasa desapercibido.  
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En la mesa del comedor aparecen unas sillas realizadas con varillas de acero en red, que puso de moda el 
diseñador Charles Eames, y que otros como Bertoia, quien trabajó junto a él, mas tarde versionarían.   
 

     
A pesar de que la casa es muy grande, la mesa del banquete se ha ajustado demasiado a la cocina, y la 
puerta de entrada y salida de los camareros choca con Sellers, que está sentado en la esquina (ello da 
muestra de la clase de inteligencia de quienes organizan la fiesta). Esta puerta, al igual que en “La Casa 
Eléctrica” pasaba con las puertas automáticas, también acabará arrollando, aunque de otro modo, al 
protagonista. En esta escena el primer golpetazo de puerta le tira hacia delante y el segundo le desplaza la 
silla en el momento que se va a incorporar.  
 

    
En la escena del “pollo asado”, este sale despedido hacia el otro lado de la mesa, quedando trinchado en la 
corona de una de las damas, que en ese momento mantenía una divertida conversación. 
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Sellers pide ayuda al camarero para que le recupere el pollo, y este con toda su buena intención se lo 
devuelve con peluca y corona incluidas.   

        
 

    
El camarero jefe, sale de la cocina y golpea al otro camarero tirándolo sobre la mesa, este al reponerse hace 
que Sellers se caiga de la silla que ha sido desplazada y tire el pastel sobre su jefe.  
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Entre tanto el simpático camarero, aprovechado que está en la mesa, tiene tiempo de tomarse una copa de 
vino. 
 

  
Nuestro protagonista busca en el jardín un lugar para orinar, ya que todos los servicios están ocupados, pero 
acciona involuntariamente una palanca situada en el suelo y el riego automático se pone en marcha, 
ofreciéndole una ducha sorpresa. Aparece chorreando tras la joven cantante, de quien acabará 
enamorándose, quedando en ridículo delante de los invitados que disfrutaban del recital.  
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Buscando un lavabo libre, descubre a los componentes del grupo de música en el cuarto de la limpieza, 
poniéndose a tono con un porro. Y al cocinero jefe mirándose en el espejo los musculitos. 
 

     
Cuando finalmente logra encontrar un lavabo infiltrándose en la planta de arriba, estira del rollo de papel 
del váter y este no cesa de girar de forma automática hasta soltar todo el papel. Un cuadro que hay en la 
pared cae sobre la cisterna que no cesa de cargar agua, este se moja y en un intento de secarlo, acaba 
desfigurando los motivos de su pintura. 
 

      
Después intenta deshacerse del papel sobrante y el lavabo acaba inundándose. 
 

      
Al ser descubierto, escapa por el tejado cayendo a la piscina. Como no sabe nadar, es auxiliado por la joven 
cantante. En la imagen de la derecha le vemos sobre la cama, mientras el cowboy y el propietario de la casa 
intentan quitarle sus ropas mojadas. Un cómico tonto, una famosa estrella del western y un importante 
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productor. Es esta escena, muy probablemente, una subversiva alusión irónica a los sonados escándalos, 
relaciones cruzadas y demás, orquestados en los festines de Hollywood y que habían hecho leyenda.  
 

     
El ballet ruso que ha concertado la esposa, entra en acción por la estrecha pasarela del vestíbulo, 
tropezando con el camarero, muy embriagado, que lleva la bandeja con las copas. El rostro del marido 
expresa claramente un escepticismo sostenido referente a las “brillantes” ideas de su mujer.  
 

 
En el centro vemos al peluquero de la señora, un personaje que se va camuflando en algunas escenas, 
pasando casi desapercibido por el momento. La cara de palo de la esposa del senador, con el vestido 
estampado, también se irá filtrando con desentono  entre la alegría cada vez más desatada de la multitud.   
 

     
El tono festivo va incremento y mientras todos disfrutan bailando al son marcado por el ballet ruso, el 
propietario, se refugia en la barra del bar dándoles la espalda. 
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Por contraste, su esposa, a quien vemos con el vestido azul y una copa, parece estar pasándoselo en grande. 
 

     
Sellers se presta a recoger la barra del bar para ampliar la pista de baile, pero toca el botón incorrecto, y lo 
que se recoge es precisamente la propia pista de baile, cayendo todos a la piscina, que queda debajo.  
 

    
El camarero embriagado, se suma a la iniciativa, y otras plataformas se esconden acabando de descubrir 
toda la piscina y cayendo más gente aún a esta.  
 

    
Momento en el que la hija de los propietarios, aparece con  un grupo de amigos y un elefante pintado. 
Pasan junto al camarero, que ya ha soltado la bandeja y va ahora con una botella, y este ni se percata.   
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La señora de la casa va hablando sola, instante antes de girarse y caerse a la piscina del susto. 
 

  
Sellers propone que quiten esas pinturas ofensivas al elefante, y van a buscar cepillos y jabón a la cocina. 
Constituye esta acción un increíble “performance” de alteración de la realidad; pues el ver entrar a un 
elefante en tu cocina es casi inimaginable.   
 

 
Frotan con cepillos y jabón al elefante, ya dentro de la piscina, dirigiendo la operación nuestro protagonista 
junto a la bella joven. La casa empieza a inundarse de espuma, momento en el que el señor propietario 
desespera y decide intervenir. 
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El peluquero toma protagonismo y sale de su aparente invisibilidad. Aquí le vemos reparando el peinado de 
la señora tras el chapuzón, en el tocador de la habitación del matrimonio en la planta de arriba. Por lo que 
vemos, la señora de la casa dispone de un servicio completo de peluquería en su domicilio. No hay más que 
ver, el modelo profesional del secador de pié, típico de los salones de peluquerías, que tiene junto al 
tocador.  
 

  
Ella escucha mucho alboroto y sale antes de dejar al peluquero que acabe su “obra de arte”, con las cuales 
están a su vez muy familiarizados, como podemos observar en las paredes del dormitorio. El peluquero la 
persigue con los cepillos y la laca hasta el balcón.  
 

 
Del susto al ver la casa inundada de espuma, cae precipitándose nuevamente a la piscina, pero esta vez 
desde la planta de arriba. Obsérvese la bella “sombra chinesca” del peluquero proyectada en la pared, en 
este plano general, como si de un fantasma que la hubiese lanzado se tratase.  
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Su hija junto a más jóvenes rescatan a la señora.  
 

 
A pie de escalera le espera el peluquero. 
 

     
El peluquero realmente parece la sombra de la señora, todavía la persigue insistiendo en retocarle el 
peinado. Las sillas y sofá del dormitorio son también del mismo estilo llamado “diseño orgánico”.  
 

 

Las sillas “Womb” (Matriz) y el reposapiés del arquitecto Eero Saarinen, son una producción de 1947-48, 
diseño exclusivo para la firma Knoll. La silla roja del dormitorio, es la “Bird Chair”, diseñada para la 
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misma empresa por el artista italiano afincado en EEUU, Harry Bertoia en 1952, a partir de su modelo 
“Diamond”299 producida con alambres de acero soldados en forma de red. Su línea envolvente recuerda a 
un pájaro en vuelo. Ambos diseñadores trabajaron juntos y colaboraron con la pareja de arquitectos Charles 
& Ray Eames, principales representantes del diseño organicista en América.  
 
 

     
El camarero borracho se encuentra con una de las invitadas, que va igual que él. Por otro lado, el marido 
intenta salvar las obras de arte, antes que preocuparse por su mujer. 
 

 
Todos bailan los ritmos psicodélicos más movidos de Manzini y Don Black, con el tema “The Party”, 
compuesto para la película. Mientras, el caos acontece, a modo de vídeo clip, amenizado por una tralla final 
de accidentes intercalados, que se suceden unos a otros durante el desenlace.   
 

      
El propietario ordena conectar el aire acondicionado, que se activa desde el dormitorio, para acabar con la 
espuma.  
 

                                                 
299 Imágenes disponibles en:  
www.decopasion.com 
www.gabrielross.com 
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La señora al ver al empleado aparecer lleno de espuma en su habitación sale corriendo precipitándose otra 
vez a la piscina y este sufre una descarga eléctrica al accionar el aire acondicionado. Vemos nuevamente 
cómo se repite el esquema de “La Casa Eléctrica” de la electrocución, también durante el desenlace. 
 

  
El camarero en busca de la botella de alcohol se acaba llevando la butaca colgante y a la señorita. 
 

  
El servicio del hogar se divierte bailando con los componentes del ballet ruso.   
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Preciosa lluvia de espuma a ritmo psicodélico durante la apoteosis final en la que todos bailan, incluso el 
personal del servicio de la casa. Sin duda nos recuerda a las famosas “fiestas de la espuma” que desde hace 
muchos años vienen cerebrándose en las discotecas. Es muy probable que tengan en este film, su origen.  
 

 
La pareja feliz en su mundo, acabando el tema musical. Se llevan a la señora propietaria en camilla.  
 

   
 
 

 
• Lo moderno se hace moda 

 
    A partir de los años cuarenta, el Movimiento Moderno se desmarca del funcionalismo 
geométrico y se acaba de afianzar en lo que se llamó “diseño orgánico”, gracias a las 
posibilidades de curvatura que ofrecían las nuevas técnicas de laminados y tratamiento de los 
plásticos, que fueron propuestas sobre todo por los diseñadores escandinavos, ofreciendo 
formas ergonómicas más envolventes y escultóricas, cercanas a las formas de un ser vivo o a 
cualquier aspecto de la naturaleza. En arquitectura, el hormigón armado, conseguiría 
igualmente abordar grandes espacios y pronunciarse con mayor libertad en el mismo grado 
de abstracción “viviente”.  
 
   Como campo de experimentación y ensayo, serán las sillas por excelencia el mobiliario 
preferido por estos diseñadores. En la película, aparecen un gran número de ejemplares: 
tulipán, huevo, cisne, pájaro…, son los nombres de algunas de las sillas que hayamos podido 
localizar y que aquí se han señalado. Durante los años sesenta, cuando se hizo la película, el 
diseño “orgánico” tocaba de pleno en su apogeo, integrado ya en la “era del diseño espacial”, 
y quedando este englobado dentro de la nueva modernidad. La película es, un resquicio 
distorsionado de la era “moderna” asociada a la idea del “mañana” de los años treinta. Los 
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personajes se han vuelto clichés, patrones representantes de toda una fauna zoológica 
arquetípica de un estatus aparente. Y el diseño de sus interiores, aunque exclusivos y al 
alcance de pocos, quedan descubiertos a un gran escaparate popular potencialmente 
comprador, y al no estar estos concebidos expresamente para la película (como sucediera con 
el mobiliario transparente de “La Vida Futura” por ejemplo), serán los primeros exponentes 
candidatos a formar parte de una moda, a ponerse de actualidad. Lo “moderno” asociado al 
concepto “moda”, en sustitución al primario concepto del “mañana”, aportaba ahora cierta 
clase o distinción (aunque también desfase: vicios, drogas…), lo último en música (el órgano 
fue un instrumento bastante presente, el cual se había sacado de las iglesias y llevado a los 
guateques), colores vivos (haciendo contrastes con el blanco y negro), formas curvas (sobre 
todo círculos), brillos (metálicos), luz (psicodélica), últimas tecnologías (mecanicismos 
automáticos)…; en definitiva un nuevo estilo de vida basado en la puesta en escena (en la 
apariencia), muy vinculado al ocio y a las diversiones que la conquista por el tiempo libre 
habían desatado300. Pero, como no, sobre todo sería un reflejo del “star system” 
hollywoodiense que vemos perfectamente retratado en esta película. En la actualidad, 
popularmente a este estilo y movimiento, en el que desembocaría el “diseño orgánico” y el 
“diseño espacial” conjuntamente hacia los años sesenta, se le conoce también por el nombre 
de “retro” cuando, hablando de “modas”, nos referimos a él.  
 
   No obstante, hemos de resaltar que, al margen de la trivialidad que supone la masificación 
de todo movimiento artístico por muy elevado que sea, cuando este se convierte en popular y 
se introduce en todas partes convertido en una moda, el diseño orgánico, significó la madurez 
absoluta y el verdadero reencuentro entre la tradición artesanal de las Arts & Crafs, y las 
nuevas tecnologías renovadas. Dicha madurez es la que permitió y daría lugar a que las 
curvas que persiguen a la naturaleza, se pudieran volver a reeditar, gracias al uso de 
innovadores tratamientos de los materiales, ahora de forma mecanizada.   
 

 
• El “passion pit – chimenea” del vestíbulo del  “Guateque” y las casas flotantes  

  
   Al buscar información concreta y exacta con objeto de identificar la autoría de los 
diseñadores de estas sillas y sofás que aparecen en la película, nos hemos encontrado con una 
sorpresa. Resulta que, Blake Edwards y su equipo, no sólo incluyeron algunas de las sillas y 
sofás, al menos de tres diseñadores de este movimiento, Arne Jacobsen, Harry Bertoia y Eero 
Saarinen, sino que también se inspirarían directamente de uno de los espacios diseñados por 
este último, diez años antes de producir la película: pues el gran vestíbulo de la casa de “El 
Guateque”, es enormemente parecido, al dormitorio que diseñó Saarinen en 1958 de la casa 
Noyes, residencia de estudiantes perteneciente al recinto del Vassar Collage. Las siguientes 
imágenes que hemos encontrado en Internet301, así lo deja en evidencia. El piano, las plantas, 

                                                 
300 Un estilo muy presente no sólo en América, sino también en la Gran Bretaña de los años sesenta. Como 
referencia filmográfica que recoge algunos de estos aspectos sobre las modas de la década de los sesenta, 
puede verse la fabulosa película británica “Quadrophenia” (1979), dirigida por Franc Roddam con banda 
sonora “The Who”, entre otros. Todo un clásico en la historia del cine británico, que refleja las rivalidades y 
enfrentamientos entre los dos principales movimientos juveniles de la época (rockers y mods) que tuvieron 
lugar durante los sesenta (1964), donde además puede verse como icono del grupo de los “mods” al cantante 
Sting de The Police. 
 
301 Imágenes extraídas de las webs: 
http://www.aavc.vassar.edu/vq/images/spring2005/beyondvassar 
residentiallife.vassar.edu/noyes.html 
www.metropolismag.com 
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y sobre todo, los sofás circulares, con un original plato hondo gigante en el centro, también 
están presentes en el film.  
 

  
 

  
 
   Este edificio acogía a 156 estudiantes, y se ubicaba en el recinto del  complejo educativo 
del Vassar Collage, junto a otras residencies. Se da la casualidad, de que la sustentación del 
Vassar Collage se daba a modo de cooperativa. Los estudiantes debían aceptar unas 
obligaciones según el régimen comunitario establecido antes de iniciar aquí sus estudios. 
Debían responsabilizarse de sí mismos y aplicarse para poder mantenerse dentro de un 
ambiente cooperativo mientras duraran sus estudios, participando de los trabajos de la vida 
en comunidad. Únicamente tenían que pagar una pequeña cuota para contribuir al 
abastecimiento de su alimentación. 
 
   El vestíbulo diseñado por Saarinen, fue concebido, durante el día, como un lugar donde 
poder concertar entrevistas a padres, y finalizada la jornada diaria, para las conversaciones, 
descanso y relax de los estudiantes. Estos acabaron denominando, entre otros nombres, al 
plato hondo situado en el centro de los sofás circulares, el “passion pit” (el agujero de la 
pasión), por sus connotaciones “eróticas” suscitadas llegada la noche. Es bastante probable, 
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que esta idea fuese recogida por Blake Edwards o el equipo de escenografía en su película, 
pues en su lugar, ha situado un punto “caliente”, la chimenea. Y como es obvio, aunque 
Saarinen no podría haber aparecido en los créditos de “El Guateque”, ya que el arquitecto 
murió en 1961, sí podemos decir que el diseño de este espacio interior y el espíritu también 
de las posibles habladurías que debió levantar, ha sido trasladado a la película302.  
 
   Otro de los nombres que los estudiantes dieron a este vestíbulo fue el de “The Jetsons 
Lounge” (el salón de los Jetsons), por el parecido con las estancias hogareñas futuristas 
aparecidas en la serie de dibujos animados emitidos por televisión en América, de la familia 
“Jetsons” producidas en los años sesenta por Hanna-Barbera Productions. Serie que se sitúa 
un siglo por delante, en el año 2062 aproximadamente, donde viajar a cualquier planeta es 
algo habitual, han logrado que las máquinas supriman el trabajo del hombre, pues cualquier 
cosa que necesiten la consiguen con apretar algún botón o se la proporcione su robot 
mayordomo.   
 
   El salón de la casa de los Jetsons. No es demasiado grande, pero prácticamente todo el 
mobiliario queda replegado bajo el suelo o en el techo. Sus ventanas, carecen de cristales, no 
hay barandillas a pesar de las alturas, pues tampoco parece que haya gravedad y que por 
tanto se vayan a caer.  
 

  
 
   Varias casas están agrupadas en módulos de islas suspendidas en el cielo, las cuales nos 
recuerdan a la “Ciudad del Futuro” de Krutinov, ya que además, los autos voladores entran 
directamente por la ventana.  
 

                                                 
302 En las páginas webs enunciadas referidas al Vassar Collage donde se habla de este espacio, no se comenta 
nada sobre el film de “El Guateque”, aunque sí se dice que el dormitorio de la residencia “Noyes”, sirvió de 
inspiración a Kubrick para el vestíbulo de la estación espacial en “2001, Una Odisea en el Espacio”.  Nosotros 
vemos mucha más relación con el vestíbulo de la casa de “El Guateque” (a juzgar por las imágenes, puesto 
que el plato hondo con los sofás circulares de Saarinen así lo evidencian) y al vestíbulo de la estación espacial 
de Kubrick con el del Hotel SAS de Copenhague como ya comentamos del arquitecto Jacobsen. Sin embargo, 
los tres espacios estarían relacionados, puesto que dichos arquitectos pertenecieron al mismo movimiento.  
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   Mostraremos únicamente algunas situaciones de la domotización que se aplica en el hogar: 
 

     
Las sillas, que son móviles, salen de debajo del suelo y se vuelven a recoger en él. Aquí vemos al Sr. Jetson 
y a su robot Rosie, quien le recoge la cartera al llegar del trabajo.  
 

         
Una enorme incongruencia, ver a la Sra. Jetson haciendo gimnasia siguiendo a un musculado profesor por 
el monitor, cuando el resto del día para ir por casa se trasladan en cintas transportadoras, por lo que apenas 
se les ve andar. La televisión, aquí ya es de pantalla plana, y también cuando acabe la clase esta se recogerá 
en el techo.        
 

       
La Sra. Jetson despierta a su marido tocando un botón. Inmediatamente la cama empieza a moverse y se 
pliega como una tostadora, siendo él lanzado por esta como una tostada antes de recogerse bajo el suelo.  
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Unos botones con los destinos más usuales, les envían directamente desde su casa, atados a una silla en el 
interior de un cilindro transparente, a través de unas tuberías comunicantes.  
 

         
Unos botones junto a la silla donde la Sra. Jetson descansa pone en funcionamiento la lavadora que sale del 
techo, la planchadora de la pared movida por un brazo robótico, el cual coloca la ropa una vez planchada, y 
un robot aspiradora que se mueve sólo. A la derecha vemos también como unos cepillos eléctricos se 
ocupan de limpiar los dientes a su marido, sin necesidad de sujetarlos con las manos. Por supuesto, la 
comida si no la hace el robot, también la hará una máquina. Los cubiertos son de papel, cuando los han 
usado lo lanzan a una superficie que al hacer contacto con este lo desintegra.   
 
   Es muy curioso que, siguiendo el hilo conductor del diseño de interior de la mansión, a 
través de la película de “El Guateque”, hayamos vuelto a parar en mundos habitables en 
espacios cósmicos, sobre islas u edificios flotantes. Si nos paramos a pensar, este sería el 
polo más opuesto a los imaginados mundos habitados en los subterráneos, parece como si el 
futuro esté encaminado a expulsar a la humanidad de la superficie de la Tierra.   
 
   En cierto modo, la mansión de “El Guateque”, también es flotante, pues se sitúa sobre una 
piscina. Esta aparece como elemento a partir del cual generar humor, con las consecutivas 
caídas de los personajes, al igual que sucediera en “La Casa Eléctrica”, pero en ambos films, 
la piscina adquiere además otras dimensiones:  
 
“Piscina” en “La Casa Eléctrica”: Elemento con el que generar humor -  elemento con el cual 
asesinar. 
 
 “Piscina” en  “El Guateque”: Elemento con el que generar humor – el agua como 
estimulante para un final de fiesta.                                                      
                                                           
   En el primer film, el dueño de la mansión pretende deshacerse de Keaton ahogándolo en la 
piscina (herramienta para matar). Y antes es usada el agua por Keaton para acabar con el 
verdadero ingeniero, propinándole un cortocircuito. El cortocircuito se repite en “El 
Guateque” pero de manera accidental. Aquí, el agua, elemento al cual la tradición le ha 
atribuido connotaciones eróticas, manifestadas claramente por ejemplo en las innumerables 
obras de arte que tratan sobre “baños y bañistas” (al margen de otros valores relacionados 
con los componentes atmosféricos mostrados como adversidad, tempestades o inundaciones), 
queda en la película amalgamado bajo ese “passion pit” que es la chimenea, preparada para 
propiciar el chapuzón con el que apagar los fuegos. Con la excusa más absurda que se nos 
pueda ocurrir, como es la de sacar unos “graffitis” de la piel de un “elefante”303, la piscina se 
acaba convirtiendo en una gran bañera para el baño colectivo, pues la espuma da para todos. 
La “fiesta de la espuma”, como ya se ha dicho, que se han hecho populares en las discotecas, 

                                                 
303 Como dato curioso, comentamos que el restaurante (comedor común) donde acuden diariamente a comer 
los ciudadanos del Boston del año 2000, en la utopía de Bellamy, se llama “El Elefante”.  
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podemos prácticamente asegurar que, podrían haber tenido aquí su origen304.  Tal y como nos 
comenta Bernhard E. Bürdek, en relación al origen de las piscinas cubiertas, estas cumplían 
una función básica de higiene y salud con una mecanización primitiva. “Las modernas 
instalaciones de los “Badetempeln” (templos del baño) y los “Spassbädern” (baños para la 
diversión) extendidas por toda Alemania (ahora ya por toda Europa) han abierto el camino a 
una nueva era del ocio, que se ha introducido incluso en los baños domésticos. Se busca 
deliberadamente una asociación con el concepto y el mundo de la cultura del baño griega y 
romana” (o. c., pág. 231). 
 
   En cualquier caso, tanto la chimenea, y con esta el “fuego”, como la piscina y con esta el 
agua, están presentes en el imaginario de la vida futura. Por tanto además, ambas estarían 
relacionadas, por lo que venimos viendo, con la tecnología.   
 
   Y por último, vamos a resaltar, otro elemento que ha sido rescatado, tal y como introduciría 
igualmente Bowers en sus artefactos maquinistas, de los viajes al espacio. Se trata del animal 
enjaulado, aunque para nosotros no es tan importante quizás el animal en sí, que podrían ser 
diversos, como lo es la jaula. Parece una metáfora, referida para quien sólo vive entre lo 
“exclusivo” o “aparente”, en su propio armazón (o jaula) de cara a la galería. Recordemos 
que el lugar donde mantenía sus reuniones el dictador de la Everytown de posguerra, parecía 
simular una jaula. Los mundos subterráneos también nos han aparecido encerrados entre 
rejas…A lo que hemos de añadir que, cuando se viaja a otro planeta, es obvio, que hay que 
llevarse una jaula. Ciertamente, no deja de ser sorprendente que, y con ello concluimos este 
apartado: 
 
-en el lujoso vestíbulo de “El Guateque”, también aparece una gran jaula.     
 
   Hasta aquí, hemos ido viendo como muchos de los elementos germinales que ya aparecían 
en el cine primitivo, como en los dos films estudiados, y que fueron continuados en los 
primeros films del cine clásico con visiones de futuro como se ha podido comprobar, 
llegaron a generar ya antes de finales de los años treinta un modelo de “imaginario futuro” 
arquetipado, tanto a nivel “objectual” como “conceptual”, suficientemente sólido como para  
proyectarse haciendo honor al “porvenir” en un cine posterior que no necesariamente tendría 
que venir avalado con el adjetivo de “futurista”, sino también (o más bien) aquel que, como a 
través del ejemplo que aquí se ha expuesto en este apartado, pudiese hacer alarde de 
incorporar en sus escenografías “lo último” en modas disponibles, así como también las más 
extravagantes innovaciones técnicas, aunque inútiles; las cuales sin embargo, nos sorprende 
que no dejen de arrastrar de un modo u otro (habiéndose hecho aquel futuro ya presente), a 
dichos elementos que en su día fueron los emergentes.   
   
 
    
 
 
 
    
     
 
                                                 

304 No obstante, no es algo que hayamos investigado, sino simplemente es una observación que habría que 
comprobar. Puesto que al menos el título en inglés, “The Party” que acaba en una piscina llena de espuma, con 
música y todos bailando parece dejar bastante claro dicha correspondencia.  




