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Vanguardias artisticas y cartel
cinematografico

ROBERTO SANCHEZ LOPEZ*

Resumen

Este articulo muestra la conexion entre el cartel cinematogrdfico y las principales
tendencias artisticas del siglo XX.

Se detiene de modo especial en el impresionismo, el modernismo, el expresionismo, el
constructivismo, el cubismo, y el surrealismo. Analiza y muesira carteles de, entre otros, J.
Chéret, Auzolle, L. Metlicoviteh, O. Sthal-Arpke, J. Tehichold, A. Rodchenko, los herma-
nos Stenberg, J. Burkhaller, D. Bourgeois, o F. Labisse. Demuestra que los prestigiosos di-
sefiadores polacos R. Cieslewicz y H. Tomaszewski realizaron carteles cinematograficos; v,
a modo de conclusion, comenta las obras del valenciano J. Renau y el catalin A. Clavé,
dos estupendos artistas, que en los afios treinta fusionan en sus carteles de cine lo mejor
de las vanguardias.

This writing shows us the connexion between the films posters and the main artistics
styles of s. XX.

The special study in the impressionism, constructivisne, cubism and surealism. It
makes an analysis and shows the designs the J. Cheret, Auzolle, L. Metlicovitch, O.
Sthal-Arpke, ]. Tchichold, A. Rodchenko, the Stenberg Brothers, J. Burkhalter, D. Bou-
geois, I. Labisse,...

It proves the eminents designers polishs made films posters and, at the end, it com-
ments the works of J. Renau and A. Clavé, the spanishs authors during the 1930s mix
in the films posters with the best of «avant-garde».
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Este articulo muestra la conexién entre el cartel cinematografico
y las principales tendencias artisticas del siglo XX. El espacio dispo-
nible obliga a plantearse tan solo los casos del impresionismo, el mo-
dernismo, el expresionismo, la vanguardia soviética —constructivis-
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mo, suprematismo, etc...—, el cubismo, y el surrealismo; teniendo en
cuenta que solo los consideraremos en sus diferentes contextos histé-
ricos. Se dejaran para otro momento las evidentes influencias de és-
tos en manifestaciones cartelisticas mas modernas, y los movimientos
mas proximos en el tiempo como el pop-art.

Debo confesar que este articulo quiere servir también de reivin-
dicacion del cartel de cine como obra artistica; ya que segin presti-
giosos investigadores del cartelismo y el diseno grafico estaria, inclu-
so, «lejos del diseno». Asi encabezaba Enric Satué su articulo,
aparecido en la revista Academia n.° 11 (Julio de 1995)'. Este breve
escrito produjo en el que esto subscribe una fuerte desazon. Satué
que ha indicado las pautas a seguir en la historia del diseno, conti-
nua ejerciendo una importante labor docente en la Universitat Pom-
peu Fabra de Barcelona, y es un importante disenador en activo con
una abundante cartera de clientes que confian en sus habilidades.
Su libro El diseno grafico. Desde los origenes hasta nuestros dias, es, casi,
el «Libro Santo» sobre este tema en un panorama bibliografico espa-
nol, ciertamente escaso?. En el mencionado articulo, al comentar el
nefasto influjo de la publicidad de cine que se impuso desde Estados
Unidos, olvida, quiza de modo intencionado, que ese mayor desarro-
llo en Estados Unidos del cine como industria, tuvo como modelos y
precedentes —también en lo industrial y comercial—, durante mas
de una década, a franceses (Pathé y Gaumont), italianos y hasta a los
daneses. Pero lo que resulta imperdonable, siendo el mejor especia-
lista espanol, es que se atreva a decir que los magnificos disenadores
polacos Henryk Tomaszewski y Roman Cieslewicz no «han hecho un
solo cartel de cine»?. Resulta que los dos mentados artistas del dise-
no grafico tienen entre sus carteles mas de uno para el cine. Un
ejemplo de cada uno de ellos ha de servir para ilustrar otro aspecto
que no trataré en este articulo, pero que merecera una dedicacion
especial en mis préoximos trabajos. Se trata de la permanente influen-
cia de algunas vanguardias historicas, de la efectividad de iconogra-
fias surrealistas y expresionistas que, sabiamente «condimentadas»
con especias mas contemporaneas, produjeron obras maestras —car-
teles de cine, si— como el de Tomaszewski para Narciso negro
—Fig. 1— (Black Narcissus, Gran Bretana, 1946, de Michael Powell y
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Emeric Pressburger), y el de Cieslewicz para Los Caballeros Teutoni-
cos (Krzyzacy, Polonia, 1960, de Aleksander Ford)} —Fig. 2—.

Ese afan del impresionismo por mostrar los objetos de la naturale-
za no en su corporeidad, sino en su analisis colorista sugerido por el
sol, la luz y el aire no tiene un reflejo contemporineo en el cartel
de cine. Entre otras cosas por que el cine, durante los anos 1860-
1870 —cuando se formé esta tendencia de la pintura francesa— no
existia como tal. Seria Toulouse-Lautrec, con su impresionismo tar-
dio y su decidido empleo del cartel callejero, el que mas influiria so-
bre un grupo de ilustradores y pintores de género como Jules Ché-
ret, H. Brispot, Abel Truchet, Auzolle y Faria. Creadores y pioneros
del primer cartel comercial en su sentido moderno que ilustraron la
prehistoria del cine y sus primeros pasos ya firmes, protagonizados
por otros pioneros como los Hermanos Lumiére y George Mélies.
Chéret ilustra con varios carteles las Pantomimes Lumineuses de Emile
Reynaud (en el ano 1892) —Fig. 9—, el inventor del «Théatre Opti-
que» y, segun los franceses, precursor de los dibujos animados. El es-
piritu de los hermanos Lumiére no tardé en vislumbrar la posibili-
dad de acrecentar la popularidad de sus exhibiciones «cientificas»
ayudandose del eficaz servicio de carteles. Para ello no dudaron en
encargarlos a artistas conocidos. H. Brispot, que realizé el de Ciné-
matographe Lumiére (1896) —Fig. 10—, era un pintor de género, y
alumno de Lassalle y Bonnat. Interpreté que el mejor reclamo era
representar al numeroso publico que abarrotaba las sesiones, utili-
zando un realismo algo ingenuo pero eficiente. Abel Truchet, que
hizo un cartel para L’Arrivée d’un train en gare de la Ciotat (1896),
era pintor y grabador. Habia estudiado junto a Jules Lefebvre y Ben-
jamin Constant, siendo uno de los fundadores del «Salén de Otono»
de los Impresionistas, de los que recibe mas de una influencia. El
tercer caso es el mas interesante. Su autor, Auzolle, es el menos co-
nocido; pero consiguié en su cartel Cinématographe Lumiére de
1896, la mejor sintesis sobre las peliculas de la época. Presenta el es-
pecticulo —se puede ver trds los cortinajes entreabiertos L’arroseur
arrosé (1896)— y a sus espectadores, la familia burguesa al comple-
to, respondiendo con euforia y risas ante las escenas de la primera
comedia cinematografica. Este cartel cumple a la perfeccion su pa-
pel: seducir, incitar y entretener.

Faria —Candido Aragonese de Faria— fue decisivo para enten-
der la posterior evolucién del cartel. Era de origen brasileno, y céle-
bre por sus caricaturas del popular cantante «Paulus». Tendria a su
cargo un taller de litografia, que ya en 1902 recibié el encargo de
disenar el cartel de la pelicula de Ferdinand Zecca Les Victimes de
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L’Alcool, realizado mediante vinetas que reproducen secuencias del
moralizante film, y considerado como uno de los primeros carteles
de cine. A partir de entonces, Faria y su taller seguiran recibiendo
numerosos encargos del séptimo arte, especialmente de la Pathé. Su
dedicacion a este medio les llevé a asumir de trabajos como A la
Conquéte du Pole (1912) de George Méliés. Un cineasta que no sélo
realizaba, producia e interpretaba sus peliculas, si no que, también,
dibujaba los cartelones para la fachada de su sala de exhibicion. El
cartel de Faria para el, aparentemente, quimérico sueno de Méliés
—inspirado en Verne— nos pone en contacto, mejor incluso que el
film, con viajes y aventuras llenos de color —en el cartel, claro— vy
exotismo.

El modernismo acabaria dando al cartel su maxima categoria artis-
tica, precisamente, por valorar su lado mas alejado del purismo este-
ticista. Nacido a finales del siglo XIX —al mismo tiempo que el car-
tel en su acepcion moderna— tuvo diferentes nombres: Modern
Style y Liberty en inglés; Wiener Sezession y Jugendstil en aleman;
Floreale en italiano; y Art Nouveau en francés, el término que ha te-
nido mas éxito para denominar este estilo artistico. En Francia el
modernismo tiene notas simbolistas de gran efectividad. El mejor re-
presentante, y el mas célebre, fue el cartelista Alphons Maria Mucha,
nacido en Moravia. Tuvo mucho que ver con el mundo del especta-
culo —pero no con el cine— ya que en 1894, Maurice de Brunhoff
—gerente de la litografia Lemercier— le encargo el cartel para la
obra teatral Gismonda, interpretada por Sarah Bernhardt. Este cartel
seria un total éxito, una estupenda muestra, no sélo de su arte, sino
de todas las posibilidades del modernismo. Este obra contiene toda
una coleccion de motivos a los que recurrird la cartelistica cinemato-
grafica en sus ciclicos «revivals», hasta nuestros dias, y que tendra
continuadores en autores actuales como el americano Robert Peak.
Mucha no se dedicé nunca al cartel de cine. S6lo en 1890 realizé un
cartel que se aproxim6 a ese mundo. Le fue encargado por La Societé
Populaire de Beaux Arts, para promocionar su campana «L'Art enseig-
né au peuple par les projections». En Italia la practica del cartel co-
mercial forjéo una serie de disenadores de gran dominio técnico y ca-
lidad artistica. Fueron los casos de Marcello Dudovitch y Leonetto
Cappiello, figuras del arte publicitario; y herederos del breve, pero
intenso, Liberty italiano. Cappiello daria muestras de su genialidad
en sus campanas para la Fiat y en sus carteles para los filmes de epi-
sodios de Louis Feuillade —Judex (1916)—. Pero no fueron figuras
aisladas. Todas las grandes «superproducciones» italianas de esa épo-
ca contaron con un espectacular despliege grafico, destacando la se-
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rie de carteles —algunos anénimos y otros firmados por T. Corbella—
para Gerusalemme Liberata (1906) de Enrico Guazzoni, o el trabajo
de Leopoldo Metlicovitch para uno de los multiples carteles de Cabi-
ria (1914), de Giovanni Pastrone —Fig. b—. Achille Luciano Mau-
zan, por su parte, trabajé por igual en Francia e Italia. Para la Gau-
mont realiz6 numerosos carteles cinematograficos respetando el
estilo Art Nouveau. Mauzan después de una segunda carrera en la
Argentina, volvi6 a Francia donde siguio trabajando para el sector
comercial. Y, para cerrar esta brillante etapa italiana, Manuel Orazi,
otro artista y disenador modernista que realizard encargos para el
cine francés —por ejemplo el de La Atlantida de Jacques Feyder en
1921—, destacando en el tratamiento de temas exoticos y por su vir-
tuosismo en el arte litografico. Su estilo, en algunos aspectos, recuer-
da al maestro Mucha.

El expresionismo es un estilo artistico que puede aplicarse por
igual a diferentes medios artisticos.

Al parecer, este concepto fue acunado en 1911 por Herwarth
Walden, editor de la revista vanguardista Der Sturm. Al principio el
término abarcaba todas las tendencias artisticas progresistas de los
anos anteriores a la Primera Guerra Mundial, desde el Fauvismo, Cu-
bismo y Futurismo, hasta las primeras tentativas abstractas. Hoy el
nombre se aplica, en las artes plasticas, a un movimiento artistico es-
pecifico, que alcanzé su punto culminante en los primeros anos del
siglo XX, y muy especialmente en Alemania, como reaccion contra
el impresionismo. Se caracterizaria por el abandono de estimulos su-
perficiales e ilusorios en favor de la expresion de sensaciones interio-
res suscitadas, las mas de las veces, por el éxtasis religioso, por un
intimo compromiso social, por profundos intereses psicolégicos, o
por la entusiasta vision de un tiempo futuro. Para trasladar la mirada
desde la superficial apariencia de las cosas hacia el interior, tantas
veces tortuoso y repleto de dudas —la duda total de la filosofia del
danés Kierkegaard—, los expresionistas desarrollaron un lenguaje
pictorico lapidario, sencillo, directo, cuyo vocabulario se componia
de una coloracion compacta, vigorosa, de grandes superficies, de una
pincelada expresiva y dramdtica, asi como de una deformacion inten-
sificadora de la expresividad, que podia llegar algunas veces a la des-
figuracion caricaturesca.

Los carteles para las peliculas expresionistas seran fieles no sélo
a sus modelos pictoricos, sino también a los cinematograficos, que
encontraron en elaboradas escenografias, modeladas por la luz dirigi-
da, su propia variante del expresionismo.
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Las luces y los decorados de El gabinete del Doctor Caligari
(1919) de Robert Wiene —Fig. 6—, fueron tan impresionantes y de-
cisivos para el acontecer del film que tampoco su cartel pudo huir
del ambiente escapista, onirico y entrecortado, que imaginaron el es-
critor y guionista austriaco Carl Mayer, y el poeta anarquista Hans Ja-
nowitz. Un cartel que, por su impacto y tracendencia, puede repre-
sentar a toda esta tendencia artistica. Este viaje a la demencia
—quizas la premonitoria locura colectiva de todo un pueblo— se
realiz6 entre unos decorados que pintaron los artistas del grupo
Sturm de Berlin: Herman Warm, Walter Rohrig y Walter Reinmann.
El cartel transmiti6 una inestable sensacion de ensonacién y de rup-
tura de las convencionales lineas de equilibrio mental y fisico; refle-
jando la idea estético-argumental del film. Su autor, Otto Stahl-Arpke
—cartelista, disenador grafico e industrial—, eligio el momento en el
que Caligari —Werner Kraus— presenta su atraccion ferial mediante
un cartel que reproduce, precisamente, la expresionista figura de Ce-
sare —Conrad Veidt—, su marioneta humana.

Conviviendo con el expresionismo hubo otra tendencia estilistica
en el cine aleman de los anos veinte. Se trataba de la «Nueva Objetivi-
dad» o «Kammerspielfilm», género de tradicion realista conectado con
el teatro centroeuropeo. Por ejemplo G. W. Pabst se ajustd a esos
principios en sus peliculas: La Caja de Pandora (1929), con sus deco-
rados expresionistas de Andre Andreyev, y la magnifica presencia de
Lulii/Louis Brooks, que analiz6, a través de la obra de Frank Wede-
kind, la hipécrita sociedad contemporinea; y Cuatro de Infanteria
(1930), un decidido film antibelicista, con un tono decididamente rea-
lista y opuesto a la ideologia nazi, cuyo cartel —de Weber— era una
directa alusion al peligro de la uniformidad, a la pérdida de la indivi-
dualidad en la masa militarizada. El simbolo escogido fue el de cuatro
estilizados perfiles de soldados alemanes, fusionando aspectos expresio-
nistas y Art Dec6. Su diseno fue seguido, al pie de la letra, por el cli-
ché publicitario usado por la prensa espanola de la época.

Los anos veinte fueron en Alemania un crisol de iniciativas bri-
llantes en todos los campos: la pintura, el diseno y el cine. En el di-
seno, dada su influencia, no puede olvidarse a la Bauhaus. Su impul-
sor y creador, Walter Gropius, estaba empenado en aplicar principios
solidamente racionales: el arte debia servir para la produccion indus-
trial —y, por ello, al consumo—. En Alemania, sin embargo, habia
un grupo brillante de disenadores al margen —relativamente— de la
Bauhaus : cartelistas como Ludwig Hohlwein, el ilustrador Emil Pree-
torius, o el tipografo Jan Tschichold. De ellos el que mas nos intere-
sa es Tschichold, que aplicé sus radicales propuestas en mas de un
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cartel cinematografico. Su version para El maquinista de la General
(1926), realizada en 1927 —Fig. 7—, ponia en practica su concepto
de diseno que pretendia eliminar todo elemento decorativo, depu-
rando imagen y tipografia hasta reducirlas a sus estrictas funciones
decorativas.

Alemania no fue el Gnico pais en atesorar —y luego exportar—
una valia artistica decisiva para el cartel y la publicidad. Hubo otro
lugar de igual o mayor importancia, cuya revolucién politico-social
acabo por arrastrar también al arte.

Nunca estuvieron tan cercanas las diferentes expresiones artisti-
cas y publicitarias de las que trata este articulo, como en el periodo
de la revolucion soviética.

El construtivismo integrara en su seno a otras vanguardias artisticas:
el inicial movimiento constructivista de Vladimir Tatlin, el futurismo
de Maiakovski, el suprematismo de Malevitch, el Proletkult, etc...

El cine, el cartel, y el cartel cinematografico podian verse y sentir-
se. La poblacion mayoritariamente analfabeta ya no necesitaba saber
leer para acceder a las nuevas «verdades». Nunca se volvera a encon-
trar una tan perfecta fusion de medios artisticos que se sustentan, fun-
damentalmente, en las imagenes.

El diseno cartelistico soviético no se origina tan solo con las pro-
fundas innovaciones, en todos los campos, que supone el movimiento
revolucionario. Hubo antecedentes graficos tradicionales y populares
de gran calidad técnica: el grabado xilografico y el arte de los iconos.
Los futuristas rusos admiraron y reivindicaron estas formas artisticas
populares. Maiakovski, por ejemplo, reinventd, con otros, las célebres
«Ventanas de la Rosta», para las que escribio e ilustré cerca de 1.500
carteles y proclamas. El fue ¢l responsable del cartel/comic —en la li-
nea de algunas vinetas populares, tipo «Romance de Ciego»— realiza-
do en 1920 contra la intervencion francesa en Rusia.

Dos hechos pueden explicar la temprana floracion vanguardista
rusa. Primero la exposicion que tuvo lugar en 1908, en San Peters-
burgo, ocupandose de las Vanguardias —cubismo y abstraccion en
Francia y Alemania— que provoco una clara evolucion en los artistas
rusos. Y segundo, el Manifiesto Futurista de Tommaso Marinetti
—que estuvo en Moscu en 1914—y ya era conocido en Rusia, donde
Mikhail Larionov, Natalia Goncharova o Kasimir Malevitch encabeza-
ban este movimiento.

Una vez consumada la revolucion, Malevitch realizé un cartel
para el film de Fritz Lang El Doctor Mabuse (1921), o mejor dicho,
para el nuevo montaje que de él realizaron en 1924 Serguei Eisens-
tein y Esther Chub, titulaindolo Pozolocennaja gnil —«Podredumbre
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dorada»—. Aplicé los principios suprematistas, relacionados con los
del Dadaismo y De Stijl, utilizando lineas geométricas y tipografia,
sin ninguna figuracion.

El salto cuantitativo y cualitativo se di6, sin duda, durante la Re-
voluciéon de Octubre. Esta situacion anémala provocd la necesidad
del compromiso. Una serie de jovenes artistas debieron afrontar la
Revolucién, también en el diseno.

Un grupo de nombres decisivos van a aparecer practicamente de
la nada: El Lissitsky, Vladimir Maiakovski, Alexander Rodchenko, los
hermanos Stenberg... De estos artistas muy pronto «consagrados» y
reconocidos internacionalmente, Rodchenko y los Stenberg serian los
que mas atencién prestaron al cartel de cine.

En 1919 se nacionalizé la industria cinematografica, creandose la
Goskino —después de 1926, Sovkino—. En su seno se desarrollo el
departamento de publicidad, que liderado por Yakov Rukhevsky se
haria con los servicios de un numeroso grupo de jovenes estudiantes
de la escuela Vkhustemas de Altos Estudios Artisticos de Moscii. Desta-
can, entre todos ellos, los hermanos Stenberg, Nikolai Prusakov y el
tandem Grigori Vorisov/Piotr Zhukov; cartelistas, todos ellos, que da-
rian lo mejor de si para la publicidad cinematografica.

Alexander Rodchenko desde 1923 a 1928 colaboré activamente
con las revistas «Lef» y «Novi Lef», realizando numerosas portadas.
Para ellas utilizé el «collage» y, mas tarde, el fotomontaje. También
las cubiertas de la revista cinematografica «Kino-Fot» recibieron, des-
de 1919, atrevidos montajes, luego usados con habilidad en los carte-
les para el cine. Rodchenko destaco, asi mismo, en la direcciéon artis-
tica y en el diseno de créditos de algunos de los mas famosos
documentales experimentales de Dziga Vertov. Todas sus ideas pue-
den analizarse en el diseno integral que aplico para los créditos y
cartel de Cine-Ojo (1924). Pero donde pudo sistematizar todas sus
teorias sobre la composicion grafica —fotomontaje/collage— con un
mayor rendimiento —al menos con un mayor reconocimiento—, fue
en los diferentes carteles para el Acorazado Potemkim (1925) —Fig.
8—. El dramatico dinamismo otorgado por Eisenstein a las imagenes
de la Escalera de Odessa, o a las del Motin de la marineria en el
Acorazado, gracias al uso inteligente del montaje y la escenografia,
tiene un reflejo expresivo en los carteles. En ellos, el color, las lineas
y la tipografia sustituyen, en una atrevida superposicion de formas, a
los recursos cinéticos de las imagenes moviles.

Todavia fue mayor la dedicacion al cartel de cine por parte de
los hermanos Vladimir y Georgii Stenberg. Su firma «2 Stenberg 2»
duré solo diez anos, pero pudo identificarse en mas de 300 carteles
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para el cine, desde el ano 1924. Su estilo era bastante peculiar. Nun-
ca usaron el fotomontaje; aunque lo imitaron mediante un elabora-
do diseno dibujistico, que les permitié las mas atrevidas fusiones en-
tre los personajes y los objetos, que adquirian, asi, wunas
connotaciones casi magicas. Las extranas relaciones crean peculiares
sugerencias, proximas a los juegos surrealistas, aparentemente absur-
dos, pero de una potencia visual inusitada. En 1928 realizan un car-
tel para el genial Buster Keaton —uno de los artistas preferidos de
la vanguardia internacional— en su obra maestra El maquinista de la
General, dirigida en 1926 por Keaton y Clyde Bruckman —Fig. 3—.
La variedad de soluciones que podian aportar esta pareja de cartelis-
tas era tanta, como su inspiracion para encontrar las mejores sintesis
de los filmes. El genial humorista aparece en un biciclo sosteniendo
una barra surcada por una maquina de tren. Si se ha visto la pelicu-
la, las asociaciones surrealistas encajan perfectamente con el conteni-
do y el humor de «Cara de Palo». La aparicion repetida del nombre
del comico americano, en letras impresas sobre su traje, ayuda a
crear un efecto de desmaterializacién, reforzado por la presencia,
casi fantasmal, de la heroina posando su mano sobre el hombro iz-
quierdo de Keaton. Si no fuera por ese contrapeso idealizado, la
masa del tren, al otro extremo de la barra, le llevaria, con seguridad,
a una de sus espectaculares caidas...; pero esto es un cartel, y los
hermanos Stenberg sabian que era conveniente guardar el equilibrio.
Otros disenadores menos prolificos, pero de calidad semejante, son
Grigory Borisov y Piotr Zhukov que firmaron conjuntamente uno de
los carteles para Der lebende Leichman / Zhivoi Trup (1929) de Fe-
dor Ozep —Fig. 4—, apoyandose en el poder de la tipografia, que
recuerda las publicaciones y folletos dadaistas o futuristas e, incluso,
los mejora.

Aparentemente resultaria imposible —y poco recomendable—
aplicar los principios del cubismo al cartelismo. El modernismo, y si
se apura el impresionismo, ofrecian sugerentes visiones de la reali-
dad, manipuladas, pero bastante asimilables por una mayoria. El cu-
bismo parecia s6lo destinado, como la abstraccion, a los iniciados.
Los disenadores franceses Jean Carlu, Charles Loupot, Paul Colin vy,
especialmente, Cassandre, destruirian lo que no era mas que un pre-
juicio. Aplicarian sistematicamente principios cubistas, obteniendo re-
sultados no admitidos inmediatamente en el ambito publicitario,
pero muy difundidos posteriormente.

El cine también pasé por esa fase de exaltacion cubista. Fernand
Léger, uno de los cubistas orficos, realizé un proyecto de cartel para
La Rueda (1922) de Abel Gance, un retrato de Charlot en 1924, y
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us6 esa misma figura para los créditos de su realizacion Ballet méca-
nique (1924), que co-dirigié con Dudley Murphy. Precisamente, una
de las mas explicitas muestras cinematograficos en la utilizacion de
principios artisticos de la vanguardia, La Inhumana (1923) de JMarcel
L'Herbier, se sirvi6 ampliamente de la creatividad de Léger. El dise-
no6 los decorados del laboratorio y un nuevo proyecto de cartel. Cla-
ro que no estuvo solo. El film reuni6 a otras figuras del momento:
Claude Autant-Lara que diseno el jardin de invierno, Robert Mallet-
Stevens que concibi6 las arquitecturas exteriores, Alberto Cavalcanti
la sala de comer, Paul Poiret los vestuarios, y Darius Milhaud la mu-
sica. El esfuerzo creativo no se detuvo ahi. Se manejaron cinco carte-
les, ademas del proyecto de Léger, y tres formatos diferentes. Dos de
ellos fueron especialmente afortunados: el firmado por Djo Bour-
geois —Fig. 11— —también era decorador cinematografico—, que
reprodujo el laboratorio disenado por Léger; y el de Jean Burkhalter
—Fig. 12—, todo un cartel-manifiesto que contiene en sus amplios
margenes laterales un texto del arquitecto vienés Adolf Loos, cele-
brando la «naissance d'un nouvel art».

Decoradores y directores artisticos fueron insistentemente reque-
ridos como cartelistas. Es el caso de Boris Bilinsky, de origen ucra-
niano, primero en Berlin, y luego —1922— en Paris junto al grupo
de emigrados rusos. Colabor6 activamente en los decorados de los
«ballets», y para la productora Albatros, que contraté habitualmente
a destacados creadores —también a Jean-Adrien Mercier, uno de los
mas prestigiosos cartelistas de cine franceses— para sus carteles. Bi-
linsky colaboré en los decorados de Metrépolis (1926) de Lang, y en
el Casanova (1926) de Alexander Volkoff. Aplico variados criterios
artisticos, desde el surrealismo al cubismo. Su cartel para El difunto
Matias Pascal (1925) de L'Herbier, segiin la obra de Pirandello, re-
cuerda las perspectivas «desenfrenadas» de De Chirico, sin perder un
cierto aire de escenogralfia teatral.

El surrealismo tuvo su origen en miltiples y heterogéneas repre-
sentaciones Dada, que, ain mas provocativas que la del Cabaret Vol-
taire de Zurich, celebraron en Paris a partir de 1919 los editores de
la revista Litlerature, asi como los pintores Picabia, Duchamp, Max
Ernst, Man Ray, los poetas André Breton, Paul Eluard, Robert Des-
nos, Benjamin Péret, Philippe Soupault, Tristan Tzara, Louis Aragon
y otros, quienes con el estruendoso fin del Dada, proclamaron el na-
cimiento del surrealismo.

En 1924 aparecio el Manifest du Surréalisme de André Breton. En
este escrito se postulaba el sueno, la vision alucinada, como una for-
ma de concebir la realidad, tan valida como el pensar y el sentr
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normales controlados por la razén. Se ensalzaban las teorias psicoa-
naliticas de Freud, la eliminacién de la perspectiva aprioristica —to-
mada de De Chirico—, la «escritura automatica» como reflejo de lo
onirico, y mas adelante, la incorporacion del andlisis paranoico-criti-
co de Dali, como método de sistematizacién. El surrealismo ofrecia
una nueva dimension a la realidad, abandonando la razén logica
para sustituirla por una asociacién arbitraria de imagenes reales. Esto
crea ante el espectador una experiencia inédita. Seria, precisamente,
Salvador Dali el que, en mayor grado, lograria seducir la imagina-
cion popular. Otro autor, Marcel Duchamp, seria la otra cara de la
moneda suerrealista; el oscurantismo iniciatico de Duchamp, frente a
la espectacularidad Iidica de Dali. En ese sentido serian Dali y Ma-
gritte los que mas influyeron en los carteles publicitarios. Tres razo-
nes parecen justificarlo: el empleo de imdagenes reales, la sensacion
lograda cuando el espectador descubre que la imagen no es lo que
parecia en una primera aproximacion, y la presentacion de una idea
bajo varios aspectos simultineos. Junto a ellos no puede olvidarse a
Luis Bunuel —especialmente en su colaboracién con Dali, Un Chien
Andalou (1929)—, quien establecerd todo un universo de extranas
imagenes relacionadas entre si y conectadas con intrincados suenos.
Dali, Magritte y Bunuel, son los responsables de mundos oniricos,
que una vez domados y transformados en anuncios publicitarios, pe-
netran, a través de la television, en todos los domicilios del mundo
civilizado; o bien, todavia violentos e hirientes, vuelven a inquietar
en la cartelistica polaca o de algunos creadores de los sesenta y se-
tenta —entre los que cabria destacar al espanol Ivan Zulueta—. Los
efectos del juego surrealista pronto son puestos en practica. El pin-
tor surrealista francés Felix Labisse, siguiendo de cerca el espiritu de
Magritte, aplico estas teorias al cartel de Garou, Garou le Passe-Mu-
raille (1951) de Jean Boyer —Fig. 13—. Bernard Villemot, buen
alumno de Paul Colin, sintetizé surrealismo y cubismo en la perspec-
tiva demencial escogida para el cartel de la pelicula de George Fran-
ju La cabeza contra el muro (1959). Luego sus encargos para las
marcas francesas Orangina, Bally o Perrier le consagraron en el cam-
po publicitario.

Dos artistas espanoles serviran como excelente colofon a todo lo
expuesto: Antoni Clavé y Josep Renau. Ambos fueron capaces en sus
diferentes labores cartelisticas de magnificas sintesis de casi todas las
vanguardias artisticas.

Los carteles de Antoni Clavé de 1934 para los cines Capitol y
Catalunya de Barcelona resumen magnificamente los principios da-
daista y cubistas —en los que le introdujo el pintor Salvador Orti-
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ga—. Esos carteles —Fig. 14— son una excelente muestra de la inte-
gracion de los recursos de las vanguardias, utilizadas como claves
para desentrafiar, con €xito, las imagenes y argumentos de un film.
Al igual que el prestigioso cartelista francés Paul Colin, que algunos
sefialan como su fuente de inspiracién, Clavé consiguio, en sus sinté-
ticas interpretaciones, convertirse en todo un hito en el cartel de
cine espanol que, lamentablemente, no habria de trascender en el
contexto nacional, al ser truncada su trayectoria por la Guerra Civil.
Ya en el exilio, después de unos anos de éxito en los que ilustro
obras de bibliofilo y figurines para el teatro, pudo dedicarse a su ver-
dadera vocaciéon: la pintura de caballete.

Josep Renau fue un creador precoz y de gran destreza técnica.
Un artista polifacético, capaz de transmitir lo mejor de si al mundo
de la publicidad, al disefio, a la creaciéon de portadas o al cartel ci-
nematografico.

Sus carteles fusionaran lo mejor de la publicidad alemana, lo
mejor del Cubismo purista —que le sirvi6 para podar la hojarasca
decorativa— y la sensualidad colorista de la mas lograda vanguardia
parisina. Renau y Francois Enel —conocido tedrico sobre el cartelis-
mo— coinciden en que el cartel publicitario debe ser un crisol en el
que se funden arte, técnica y ciencia, y dénde, a pesar de reinar un
lenguaje condicionado por muy variados intereses econdmico-comer-
ciales, el creador podia extraer conocimiento y dinamismo.

El arte de Renau encontré en la Segunda Republica el campo
idoneo para sus experiencias creativas —Fig. 15—. Fundé la revista
Nueva Cultura (1935-1937) en la que redacta, maqueta, confecciona y
edita. Durante dos anos colabora en la revista Nuestro Cinema (1932-
1935). También en esa época realiza carteles cinematograficos para
la productora y distribuidora CIFESA, para la que siguié realizando
carteles desde su exilio mejicano. Entre los mas antiguos encargos
destacan los de 1936 para los filmes soviéticos que difunde el Minis-
terio de Instruccién Publica. Después vino el largo exilio mejicano
en el que no descuidd ninguna de sus actividades creativas —conti-
nu6 perfeccionado la técnica del fotomontaje en conocidas series
como American Way of Life (1949-1966), colabor6é con el muralista
mejicano Siqueiros, etc.—. Desde su estudio de Michoacan ilustré va-
rias décadas del mejor cine mejicano.

En definitiva, pocos como ellos, supieron conjugar comercio ¢
ingenio al servicio del cartel de cine.
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GABRIELE D’ANNUNZIO

tie 3. Cabiria, 1914, L. Metlicoviteh.

Fig. 6. El gabinete del Doctor Caligari, 1919, O, Sthal-Arvpke.
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Fig. 7. El maquinista de la General, 1926,
. Tschichold. RS
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Fig. 8. Acorazado Polemkin, 1925, A. Rodchenko.
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MUSEE GREVHN

Fig. 9. «Pantomines Lumineuses», 1892,
£
J. Chérel.

Fig. 10. «Cinématogrape Lumiéres, I 896, Auzolle.
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Fig. 14. Secreto de una noche (F. Gandéra, 1934), 1934, A. Clavé.
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Garow, Garow le passe mura
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Fig. 15. Y el mundo marcha (K. Vidor, 1928), 1934, [. Renau.



