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Art Nouveau y Cine. Sincronias y asincronias

José Enrique Monterde

Partimos de una constatacion incuestionable: ebg® de plenitud del movimiento
modernista en sus diferentes variedades geogré&fscesramente coincidente con el nacimiento
del cinematdgrafo —en 1895- y los primeros tieng@<Cine, que la historiografia acostumbra a
terminar al inicio de la Gran Guerra, momento gei€ansidera ya en vias de consolidarse la
institucionalizacion del medio cinematografico, aam diversos ritmos en los diversos paises.
Esa constatacion nos puede llevar de inmediateeguptarnos cuales hayan podido ser las
interrelaciones producidas entre ambos fendmenodeatar establecer —y ese es nuestro
objetivo- el marco de andlisis de las relacionésease movimiento cultural y artistico llamado
“Art Nouveau”, o “Modernismo” entre nosotros, y oredio tecnologico —el Cine- devenido en
una industria con dimension cultural y artisticant® veremos, esa interrelacion no se agota en
su etapa sincroénica, sino que desbordando una\asi@mente historicista nos obliga a plantear
ciertas derivaciones asincronicas de la conexiétie eModernismo y Cine. Como se
sobreentiende en una ponencia marco, aqui no gest&rs ni agotar, ni cerrar ninguna de las
areas en que se pueda organizar la investigagnmpkntear las lineas que ésta puede seguir,
sugiriendo espacios de investigacion concretos lemagco general de esa interrelacion,
vinculando los conocimientos existentes en relaaiéus dos polos de interés y por tanto a los
respectivos especialistas en cada materia.

Asi pues, el esquema basico que proponemos seglita dos grandes areas, divisibles
a su vez en diversos apartados: ellas serian tespaente el area de interrelacion sincronica y
la asincrénica. La primera —la sincrénica- corresigoa los afios compartidos por la presencia
del movimiento modernista y el desarrollo del prif@ee, eso que viene a llamarse el cine “de
los origenes” o “de los primeros tiempos” (abanddoala denominacion obsoleta de
“primitivo”). En esa sincronia los ejes principatis investigacion podemos establecerlos desde
los siguientes parametros:

1) La recepcion del Cine desde la ideologia detlé&fioismo. En la medida en que el
Modernismo constituya mas que un simple estilstarti y decorativo, cabe resefar la actitud

gue los circulos integrantes del movimiento maetavi hacia en nuevo medio, rapidamente
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convertido en fendbmeno popular, junto a la sigadién del nacimiento del Cine en su momento

cultural y filosofico.

2) Las posibles concomitancias (0 no) entre lasngos impulsores del medio
cinematografico y el paradigma modernista todagjente en ese momento historico.

3) Los desarrollos del film como ambito de man#e®n de los diversos campos de
expresion del Modernismo: literarios (adaptacioneselisticas y teatrales al cine), visuales
(escenograficas, en su doble dimension arquitetdinteriorista, pero también en lo relativo
al vestuario y demas elementos definidores soli@ de una tipologia femenina modernista) e
incluso musical (desde la musica extra-filmicaadempafamiento a las proyecciones, hasta el
ballet).

4) La sala cinematografica en la medida en qu@taddas formas arquitéctonicas y
decorativas asimiladas al Art Nouveau.

5) El disefio modernista aplicado al complemenédiay del comercio cinematografico,
basicamente en el terreno del cartelismo y demégmpublicitarios.

Si abordamos la dimension asincrénica entre kaymrcia del paradigma modernista en
el cine -y el audiovisual en general- posteriomaimento histérico originario y pleno del
Modernismo, también podremos determinar diversssdg investigacion y reflexion:

1) La produccion modernista como base argumentdd adaptacion al Cine de obras
literarias, teatrales o musicales, mas alla débgerde vigencia del movimiento.

2) La evocacion biogréfica (o que se conoce ctimapic” por “biographical-picture”)
de figuras asociadas al Modernismo.

3) La arquitecturas y el interiorismo -auténticogconstruidos escenograficamente- del
Art Nouveau como marcos espaciales de las ficciomesnatograficas, bajo un doble aspecto:
como referente de la re-construccion de la escistidriba (en films ambientados en la época
modernista) o como escenario de ficciones contednmpass a la fecha de produccion de los
films.

4) La aproximacion al Modernismo desde el cinauduntal.

5) La influencia modernista en ciertos génerosrmtograficos, con especial relevancia

en el caso del cine fantastico, sobre todo en slort@rorifico.
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Articulando ambas areas de interrelacion, tendsemmopanorama general de la relaciéon

entre el Cine y el Art Nouveau. A esbozar el cadtlty significado de dichas areas, sin mas
profundidad que la permitida por la duracion da esinencia y la densidad de algunos de esos

apartados, voy a dedicar el resto de mi intervencio

La interrelacion sincrénica

El nacimiento del Cine a finales del siglo XIXmsiltaneo en diversos paises y por
diferentes protagonistas, significé el encuentrneelas dos grandes tendencias filoséficas que
fueron confrontdndose a lo largo del siglo, basagapectivamente en los principios del
positivismo y del idealismo, manifiestos en el cardp la cultura y las artes bajo las formas del
realismo y del simbolismo. De una parte, el mecsmic de base técnica sustenta el nuevo
medio cinematografico; de otra, el fendémeno filnpeomite ampliar el universo de experiencias
del espectador, incluidas aquellas que desbordealldad y conectan con el ambito del suefio y
la imaginacion. Asi, frente a la tradicional “arglogjia” cinematogréafica. que apuntaba hacia la
inclusion del cinematografo en una serie de invet#onicos (amparados bajo el incongruente
concepto de “pre-cinema”), buena parte de lasxieftes contemporaneas han fijado su atencion
sobre otras dimensiones socio-psicoldgicas quendiei@ron la aparicion del cinematografo.

Como sefialara tempranamente Edgar Molanimiaginaciéon mecanicista del siglo XIX
cre6 maquinas para viajar, maquinas para el trahajidquinas para el hogar y, en el mismo
proceso, maquinas para la diverstdnPero esa nueva “maquina” correspondia a las sueva
condiciones gque la implantada sociedad industadll donde lo estaba- venia determinando
desde décadas anteriores, puasuptura con los modelos clasicos de la visidre@hienzo del
siglo XIX no se ha limitado a un cambio en el agpde las imagenes y las obras de arte ni a un
cambio en los codigos de representacion. Al comtyaes indisociable de una vasta
reestructuracion del saber y de las practicas desiajue ha modificado de mil maneras las
facultades perceptivas, cognitivas y desideratidas sujeto humari, algo que ya habia
indicado Walter Benjamin al referir que..€l modo y manera de percepcion humana sensible

cambia segtn el modo de existencia de la humatidad

! MORIN, Edgar£l cine o el hombre imaginari@&d. Seix Barral, Barcelona, p. 39 (Paris, 1956)
2 CRARY, Jonathar:"Art de |'observateytEd. Jacqueline Chambon, Nimes, 1994, p. 22 (GdggrMass.,1990)



arRt Nouveau
INteRNatIoNaL

C Df CONCRESS

Nuevas condiciones perceptivas que resultabane&adntroduccién de nuevos medios

influye en la transformacion de la percepcion huen@n) La percepcion en la época moderna
del psicoanalisis presta mas atencion a los pegaeniovimientos —los deslices y gestos que
configuran la psicopatologia de la vida diaria-, ¢f cine expresa y celebra esta nueva
conciencia de la micromecanica del significado, mras que, por asi decirlo, acostumbra al
publico, por medio de primeros planos, a estar tateal significado del menor movimiento,
acaso “inconsciente”, como el de los detfodicho de otra manerael'cine figura como parte
de la violenta reestructuracion de la percepciomiana y de la interaccion efectuada por los
modos de produccién e intercambio industrialesodgiitalismo; por las modernas tecnologias
como las del ferrocaril, la fotografia, la luz eléca, el telégrafo y el teléfono; y por la
construccion a gran escala de las calles metrogadis pobladas por anénimas muchedumbres,
prostitutas y los no menos anénimos flaneurs. \astio el cine aparece como parte de la
emergente cultura del consumo y la exhibicién dapatar, alineando desde las exposiciones
mundiales y los grandes almacenes hasta las mé&sssas atracciones del melodrama, la
fantasmagoria, los museos de cera y las morgues, cutiura marcada por la acelerada
proliferacion —y, por consiguiente, también poragelerado caracter efimero y obsolescente- de
sensaciones, modas y estifos

Esa confrontacién entre el positivismo cientifisteno exponente de la racionalidad y la
irracional ensofiacion fantastica alcanzo tambiércamhpo de las artes, constituyendo la
dialéctica entre el realismo/naturalismo/impresiord y el postromanticismo/ simbolismo...y
modernismo. Como indicara Frank McDonnélla"querella del romanticismo con la realidad
consistia en que la realidad se habia vuelto desxasextraiia al hombre, debido al desarrollo
de la ciencia y la tecnologia del siglo XIX (...)e¥a querella del movimiento romantico le
encamind, en su fase de agotamiento maximo, a ke divampa del simbolismo y el

naturalismd®. Dicho de otro modo, se trataba de la confrontaeidtre una estética naturalista

¥ BENJAMIN, Walter: “La obra de arte en la épocalaleeproductibilidad técnica”, emiscursos interrumpidgs
Taurus, Madrid, 1973, p. 23 (Frankfurt, 1935)

* CARROLL, Noell:Una filosofia del arte de masd$.a Balsa de la Medusa”, A. Machado Libros, Mdd&2002,

p. 115 (Oxford, 1998)

® BRATU-HANSEN, Miriam: “America, Paris, the Alps:rcauer (and Benjamin) on Cinema and Modernity”, en
CHARNEY, Leo-SCHWARTZ, Vanessa R. (ed@iinema and the Invention of Modern Lifdniversity of
California Press, 1995, p. 362.
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de la reproduccion y otra romantica de la imagéradile una parte el rechazo de la fotografia (o

su apropiacion ocultista) y de otra el intento decar pictéricamente la impresion visual o el
relato que pretende restituir “cientificamente’elgeriencia vital, como propugnara Zola y la
“novela experimental” . Y por supuesto, del rechdgmtras vias del arte y la arquitectura que se
movian entre el academicismo —historicista o “pamriply el eclecticismo.

Evidentemente el Modernismo se aline6 en su sefiilte en la senda del Simbolismo
y de una manera mas débil en el predominio dertodl en un formalismo que se erigia como
una alternativa a la eficacia funcional de la pootn industrial masiva y en cadena. De ahi que
por una parte, la referida al sentido fuerte, $sarao entender el Art Nouveau en el campo de
las artes plasticas o de la arquitectura como un pwilo 0 moda artistica: basta comprobar las
diferencias estlisticas entre los portavoces deimiento, sean pintores —de Gauguin y Denis a
Klimt y Schiele- o arquitectos —de Horta o Wagn&uwamard o Van de Velde-, para negar una
identidad estilistica, tal como ya ocurriera cos kxponentes del Simbolismo pictdrico,
encarnado por artistas tan distintos estilisticé#neomo Moreau, Puvis de Chavanne, Redon,
Bocklin o Von Stuck. ElI Modernismo pictérico condano remata esa tradicion simbolista,
encaminandola hacia el despliegue del arte nodiiyar que protagonizaran los Kandinsky y
compafia una vez superada la necesidad del “t€orbtra parte, la asunciéon modernista de las
llamadas “artes menores” reivindicaba —siguiendwoaldicion iniciada por Ruskin, Morris y las
“Arts & Crafts”- su condicion artesanal o cuandonmela exaltacion de la belleza formal en liza
con la funcionalidad del disefio aplicado a la pecoghn masiva, subyugada en el doble
anonimato de la fabricacion y el consumo.

En esa coyuntura el cinematdgrafo se permiti@enizar las dos tendencias enfrentadas,
creando con ello el desconcierto para los segusdtFe@mbas. Ante todo se trataba de una nueva
“maquina”’ que conjugaba la capacidad reproductevéadmagen fotogréafica y la ilusién de una
ausencia hecha presente; de la evocacion de laenga visual del mundo y de la posibilidad
de la ensofiacién en vigilia. Esas dos vias unii€adn el nuevo medio se acostumbran a
asociar a las dos tendencias representadas poeale los hermanos Lumiere y el creado por

Georges Méliés, mientras que en otras latitudegelste alrededor de Edison aunaba lo

® McCONNELL, FrankEl cine y la imaginacién romantic&. Gili, Barcelona, 1977, p. 37 (Baltimore, 1975)
" Sintesis de las artes del espacio y del tiemp@aaalgunos se podia aproximar al ideal de lea“db arte total”
de raiz wagneriana, algo que inspiraria a Ric&atoudo su idea del “séptimo arte”.



arRt Nouveau
INteRNatIoNaL

C Df CONCRESS

espectacular y lo industrial. Una confrontacion ouita desde los 0jos modernistas era

paradojica, puesto que de una parte la temporatidadhatografica permitia la captura de la luz
y el movimiento real, caros al Modernisi@jemplificados en las filmaciones de las danzas
mariposas al estilo de Loie Fuller y en el gustolpginuoso y ondulado, la transformacién y lo
efimero), pero de otra también se abria a la famtas irrealismo que el trucaje permitia
Tiempo después se hablaria del Cine como “fabecsudfios”, o que le aproximaba a la nocion
del “ideo-dinamismo” que habia introducido otro ortpnte creador del Art Nouveau, el
vidriero Emile Gallé; o que recogeria Henri Bergsoiando en su famosa conferencia en el
Institut Géneral Psychologique (1901), “Le Sommedsoci6 —como recuerda Magdalena
Brotons’- el mecanismo del suefio “como una visualizaciéerior compuesta por una multitud
de imagenes liberadas con una rapidez vertigingsahiejante al “panorama cinematografico”
donde “los acontecimientos, que conscientementanseeconocidos como discontinuos, son
comprensibles simultaneamente dentro de un Uniopaa

De la misma forma, mientras los Lumiére desatvallasu “maquina” en un marco
plenamente industrial (y con ello abrian el camijjpe seguirian Pathé o Gaumont hacia la
constitucion de una nueva industria, tal como Ediseus émulos norteamericanos harian en su
pais), Méliés se mantenia en la tradicion artesasalque en buena medida le llevaria al fracaso
empresarial en su confrontacion con la dimensidogtrial del Cine, pero que le aproximaba a
uno de los ideales del Art NouvéauY una Ultima observacion sobre la dicotomia Luesié
Mélies asimilable a la posicion modernista: mientege los promotores del cinematografo
apuestan por la profundidad (védse llega del tren.), el cine de Mélies lo hace por una
planimetria mas cercana al decorativismo de lasrdes planas del Art Nouveau.

Ante esa situacion, ¢cual podia ser la recep@bnukvo medio cinematografico desde

las filas del Modernismo? Ante todo, aclaremos cps nada podemos decir en relacion a la

8 De hecho, en los antecedentes del cinematégragosigmificaron los estudios sobre la descomposidiéin

movimiento de Etienne Jules Marey ya encontrariaimassensibilidad proxima al tratamiento de lo coap en la

renovacion de la danza de finales del XIX y primusmlel XX.

° En cierto modo, esa dicotomia se mantendra ardw lde toda la historia del Cine, tal como plardééadas

después André Bazin al hablar de los cineastatcoeen en la realidad” y aquéllos que “creen emigen”.

1 BROTONS, Magdalena MEI cinema, art de la modernitatiperdimensional, Palma de Mallorca, 2004, p. 93.
» En cierto modo, esa dicotémica manera de entématuraleza del Cine seria equivalente a lagtiféa entre el
disefio singular y artesanal del Art Nouveau frattdisefio industrial que promovera desde MunicBerltsche

Werkbund a partir de 1907.
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opinién concreta de los adalides del Modernismespaxisten pocas referencias directas al Cine

en esos sus primeros afos. Algunas reflexionesrgdesnente opiniones- de escritores cercanos
al Modernismo como Amado Ner?p Horacio Quirog® y Gabrielle D’Annunzitf, mientras
gue en el caso espafol, entre los reconocidos coodernistas destaca casi en exclusiva
Manuel Machado. En él, mas alla de su referenagmalen uno de sus poemas (“Vagamente”),
incluido enCaprichos hay que esperar hasta 1917 para encontrar, dimtie seccion teatral
gue mantenia en el periodied Liberal, dos textosl-a cuestion del cinematograjcEl secreto

del cine favorables a la artisticidad del nuevo medio miatografico, dentro del habitual debate
sobre las relaciones entre Cine y Teatro; un er®o®& que menguara en sus posteriores y
numerosas alusiones al CineCabe aludir también, sin respaldo explicitonRuéencia que se
ha adjudicado al Cine precisamente en la renovaeairal que significo la obra de Valle-Inclan
0 a cierto interés —tampoco explicitado- de Juamd®a Jiménez. En el ambito catalan,
especialmente afecto al Modernismo, tampoco se udi@ razonable conexion entre un
movimiento que comenzaba a decaer y un medioiestiie comenzaba a desarrollarse. Ni los
primeros impulsores del cinematografo se contalpére éos modernistas, ni éstos parecieron
interesarse por el cine, mas alla de las activelasieematogréaficas de Adria Gual iniciadas con
su colaboracion en la barcelonesa Sala Merce madgtextos periodisticos de Rusifiol o
Maragall, tampoco especialmente favorables al @imesu confrontacién con el Teatro (a
diferencia de Gabriel Alomar), aunque desde luegoas virulentamente destructivos que la

gran campafia anticinematografica que desarrolbetentismé.

12 En un articulo sin titulo publicado &a Semana! 28 de marzo de 1898, reproducido en “ArticulRoénicas”,
Obras completggomo |, Aguilar, Madrid, 1972, p. 776.

13 A él se le deben las siguientes palabrescine posee esta gran fuerza de sugestion: I dble vista, de la
alucinacion flagrante, del ensuefio materializadauarrincén de la pantalla Ademas el Cine aparece en diversos
cuentos suyos posteriores, coMizs Dorothy Phillips, mi espoga919),El espectrq1921) El puritano(1926)y

El vampiro(1927)

4 “Del cinematografo considerato come strumentibeirazione e come arte di transfigurazione”Cenriere della
Serg 28 de noviembre de 1914.

!> Poema que versa a&in el cinematdgrafo / de mi mmemoria tengo / cimaslio borrosas...¢ Son escenas / de
verdad o de suefioEn: MACHADO, Manuel.Obras CompletasPlenitud, Madrid, 1947, p. 63. Referencias que
también encontramos en alguna prosa de Rubén Maride utiliza, sin mucho sentido, la palabra “filaunque en
ella no se refiera para nada al cine. Es el casasdenpresiones y comentarios rotulados genéria@i€ilms de
Paris”, reunidos en el voluméfodo al vuelptal como sefiala Rafael UTRERA dvWilodernismo y 98 ante el
cinematografoUniversidad de Sevilla, Sevilla, 1981.

'8 Sobre estos aspectos de la relacién entre logqmimiempos del Cine en Catalufia y el Modernisonobgisicos
los trabajos de Joan M. Minguet, Palmira Gonzaletaxc Fontbona.
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Si de la actitud de los modernistas hacia el Giele los cinematografistas hacia el

Modernismo- pasamos a la posibilidad de los filotm@ manifestaciones modernistas o de éstas
como inspiradoras de determinadas propuestas dimiel campo se nos amplia en alguna
medida. De entrada, cabe decir que la propia \adudbcumentalista de buena parte del primer
Cine ofrece la posibilidad de captar aquellas magsiel Modernismo que podian ocupar el
espacio publico, de la misma forma que la ficci@mi€a podia, sin un programa previo,
desarrollarse en ciertos ambientes que pudieraespamder al interiorismo modernista.

Las tan abundantes *“vistas urbanas” iniciadas Iper cameraman Lumiére, que
predominan en los primeros afios del cinematogeafoabsoluto hurtaban los elementos del
mobiliario urbano, las fachadas de edificios dett“Nouveau” o simplemente el palpitar de la
muchedumbre urbana, sus modos y modas, etc. Eser8do cabe rastrear en esas imagenes
basicamente urbariddos rastros del disefio modernista; de la mismaeraague en el cine de
ficcion la escenografia de interiores rodados d@ndes —pues las condiciones técnicas no
permitian trabajar en escenarios reales- tambidrapemitir a la decoracion modernista, de la
misma forma que lo hara el vestuario, el peinamyeria, configurando por ejemplo esa nueva
imagen de la mujer que el Cine explotara bajo dasformas.

Si repasamos la filmografia de los primeros ag€the podemos localizar una serie de
titulos que en alguna medida tienen conexionesetanovimiento (o tal vez el momento)
modernista. No obstante, observemos que en los aiioediatos a la aparicion del
cinematografo, el atractivo espectacular radicaBa @m el propio aparato, en la presentacion y
explotacion del nuevo medio, que no en el conted&lsus sesiones. Cuando esa situacion se
invirtio, el propio Modernismo comenzaba su decjivad Cine busco su legitimacion cultural en
otros territorios menos arriesgados. Asi, el laneato del “film d art”, hacia 1908, fij6 su
atencion mucho mas en la literatura y teatralidayencional y en el academicismo propio de la
pintura “de historia” y del modo “pompier”, que ep la fantasia modernista.

Sin animo de exhaustividad, podemos recordar akjefemplos, como los antecitados

films aparentemente ejecutados por la bailarinariaare Marie Louise (Loie) Fulfé icono

" Por ejemplo en la recopilacién que propuso Nistaldrés erParis 1900(1947) recopilando fragmentos de films
de esa época.

'8 para mayor informacién: LISTA, Giovannipie Fuller, danseuse de la Belle Epog@tock Editions d’Art
Somogy, Paris, 1994.
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vivo del Art Nouveau, modelo para Toulouse-Lautgedrodin'®, que si bien alcanzé su

definitiva consagracion con su propio teatro dadpo parisina de 1900 (en un edificio debido al
arquitecto Henri Sauvage), sus danzas serpent@sas‘musica visual” en palabras de Germaine
Dulac- ya habian sido filmadas desde 1894, pomBdlss Sklanadowski, los Lumiére, Segundo
de Chomén y Alice GWY, aunque fueron interpretadas por imitadoras $bysaivo tal vez en

el film GaumontJe sais tou(1907f2 Por otra parte, apenas existen presencias dediglel
Modernismo en materiales filmicos de la época,dueguperados en documentales y programas
televisivos: es el raro caso de Gustav Klimt.ebensraum Belvede(@016), dentro de la serie
alemanavlythos Geschichte

Mas alla de la presencia personal, cabe revisguermedida el Cine se apropié de la
iconografia modernista. En ese sentido es inte@sa@marcar el protagonismo del mas
importante cineasta espafol de aquellos afios: 8egien Chomon. Durante su segunda etapa
parisina, trabajando para la Pathé (1906-09), zéedlies breves films bajo el influjo del
“japonesismo”: Les fleurs animée$1906), Les Ki-ri-ki. Acrobates japonai$1907) y Les
papillons japonaig1908). También asumié la figura modernista demajér-maripos&® o la
“mujer-escarabajo” en otros dos filnie charmeuf1906) yLe scarabée d q1907).

Otro factor clave de la iconografia modernistiaésiagen de la mujer, la estetizacion de
la figura femenina, a medio camino entre el ohjetsivo e inocente del voyeurismo y el caracter
castrador de la mujer fatal, herencia algo disrdeudel Prerrafaelismo, Simbolismo y
Decadentisnfd. De la inocencia de las virginales jovenes praefiths surgird un modelo
femenino cinematografico que encarnaran muy biempiatagonistas de los films de David W.
Griffith, encarnadas por actrices como Lillian Gidkary Pickford o Mae Marsh; de la “mujer

' No olvidemos que como en la revolucién escénicgnesana, Fuller forzaba a oscurecer la sala dersum
ejecuciones, anticipando asi la oscuridad que a&banfa a la proyeccion cinematografica, Recordequoesla
figura de Fuller seria evocadalembailarina(La Danseuse, 2016), biopic de Stéphanie di Giusto.

% Sobre las relaciones entre danza y el primer viggse “Modern Movement, Dance and the Birth ok@ia”, el
primer capitulo de: BRANNIGAN, EriDancefilm. Choreography and the Moving Ima@eford University Press,
Oxford, 2011.

2l La mas destacada de las cuales fue Annabelle af¢hilloore —intérprete en agosto de 1894Admabelle
Serpentine Dancgjunto a Mademoiselle Bob Walter o Miss Lina Estbra

2 Seguin otras fuentes también se identifica a landioa Fuller en un film LumiérdDanse serpentingl897).
Anotemos que afios después, en 1920, dirigié un fierlys de la viecuriosamente protagonizado por el futuro
René Clair, pero en el que no intervino como actriz

3 Una figura de “mujer-mariposa” que se correspondfela obra del joyero René Lalique hacia 1897-98.

4 Obra clave en este &mbito es: BORNAY,L&s hijas de Lilith Catedra, Madrid, 1990.
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fatal”, de plena raigambre simbolista, nacerapel tle la “vamp”, que se ofrecera bajo diversas

variantes en las primeras décadas del Cine y quentara su inspiracion en personajes como
Salomé, Pandora, Medea, Judit, Dalila, Cleopatuardcia Borgia, etc. Asi podemos encontrar
en la danesa Asta Nielsen un antecedente de lap*vawillywoodense, al tiempo que el
melodrama cinematogréfico italiano de la primereadchde la década de 1910, conocido como el
cine “de las divas” ante el predominio de sus @&ttiofrece las dos variantes sefialadas: desde
las jovenes victimas inocentes hasta las mundaopses fatales. Los nombres de Francesca
Bertini, Lyda Borelli, Pina Menichelli, Itala Almante Manzini, Hesperia, Leda Gys, etc. jalonan
esos films muy cercanos al modo escénico de Gebbéhnnunzid®. Y todavia, cuando el Art
Nouveau ya es historia, aparecen variantes qudestte la Irma Vep, interpretada por Musidora
en la serie dees Vampire$1915-16), de Louis Feuillade, hasta la estrellgivoodense Theda
Bara, idonea encarnacion de mujeres tan fatale® darmampira deA Fool There WagF.
Powell, 1915),Carmen(R. Walsh, 1915)The Eternal Sapph@. Bracken, 1916)Camille
(1917),Cleopatra(1917) y Salome(1918), las tres ultimas dirigidas por J. Gordonv&dls.
Precisamente seria Salomé uno de los personajesxplétados, con otras cuatro versiones en
el periodo de consolidacién del espectaculo cinsgraficd®, incluso como vehiculo de algunas
de las primeras estrellas femeninas.

El desarrollo del Cine requirié la definicion de auevo tipo arquitectdnico: la sala
cinematografica. Partiendo de establecimientosxjgteates o modestos barracones de feria, a
medida que el comercio se fue consolidando, fuekxesarios nuevos edificios destinados
basicamente a la exhibicion de los films. Ciertqus la plena efervescencia del sector llegaria a
partir del final de la primera década del siglo XX¥ando ya el modelo Art Nouveau estaba
declinando y que la plenitud arquitectonica llegyadn la aportacion del “Art-Deco”, pero no
dejan de haber muestras edilicias afines al Mosi®imi A modo de ejemplo, recordemos un
edificio emblemético, hoy en uso tras su restadna@l Cine Doré de Madrid. Inaugurado como
cine el 19 de diciembre de 1912 con capacidadlpaB® espectadores, distribuidos entre planta

baja y dos pisos (ademas de un jardin y un sal@nfpenadores), cuando fue remodelado en

%5 Pensamos en titulos comdamore mio non muoréM. Caserini, 1913) o en las tres adaptacionesietari
Bataille, dirigidas por Carmine Galloriea donna nud€1914),La marcia nuzial§1915) yLa Falena(1916) todas
ellas con Lyda Borellitl fuoco (G. Pastrone, 1915), con Pina Menichéli; BohémeA. Palermi, 1917), con Leda
Gys; o la propi&abiria (G. Pastrone, 1914), con Italia Almirante Manzini.

%6 Concretamente a cargo de J. Stuart Blackton (194&)apellani (1908), U. Falena (1910) y Ch. Biy@923)
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1923 bajo el estilo modernista que, tras cerrad @68, en su muy posterior restauracion y

conversion en 1989 en sede de la Filmoteca Espédiolaén se conservo.

La primera gran sala parisina, el Omnia Path@égmada enl 14 de diciembre de1906 en
el n°® 5 del boulevard Montmartre, fue probablemegitgorimer gran cine de esa ciudad,
introduciendo algunos elementos asimilables al Motiveau. Pocos afios después, el 11 de
octubre de 1911, llegé la réplica de la casa Gatincon el Gaumont-Palace, que alcanzé las
6.000 localidades. Esa dinamica se dio en generaio@os los paises donde la industria
cinematografica iba arraigando; por citar un ejempese a su fachada “decd” hay que
mencionar el Théatre Tuschinsky de Amsterdam, aoéémuseo modernista en su interior. Por
supuesto, tampoco faltaron las aproximaciones aNAauveau en diversas salas barcelonesas,
comenzando por el pionero Cine Diorama, inauguedd®Y de septiembre de 1902 en la plaza
Buensuceso con la decoracion de la fachada y defion debidos a Salvador Alarma,
presentando un espectaculo homdnimo, pero pasandopaoyeccion cinematografica en
sesiones nocturnas ya el 21 diciembre del mism@.afio

Mayor vinculacion con el Modernismo tuvo la Salarbg, abierta en un inmueble de la
familia Fontcuberta, en el n® 4 de la Rambla dstadts, por el pintor Lluis Graner i Arrufi el 3
de noviembre de 1904, bajo disefio del propio An&midf®. En ella se desarrollaron diversos
espectaculds, incluido el cinematografico que seria ya el fitaoio a partir de 1908 (activo
hasta 1913), cuando Graner, arruinado, abandominf@esa. Constaba de cuatro espacios:
vestibulo, sala de espera, sala de espectaculosusuosl (con un techo y unas paredes

llamativamente sinuosas) para 200 espectadores \subterraneo que afios mas tarde

%" Se pueden citar otras salas cinematogréaficaslbaesas afectadas por el Modernismo: Beliégrafertaude la
Paz, 1901-04) y (Rambla 31, 1904-17), Lumiere (Blara8-80, 1903-04), Letamendi (Pza. LetamendilBD8-
12), Bohemia (Floridablanca 135, 1910-43), Coniété 14, 1910-89), Bohemio (Cruz Cubierta 44-4811-81),
Condal (Paralelo 91, 1911-82), Iris Park (Valeridi&@-179, 1911-1972), Ideal (Gran Via 605-607, 124)1-Royal
(Aribau 6, 1912-72) y Monumental (Sant Pau 89-918)

%8 MINGUET, Joan M2 “La Sala Mercé de Lluis Gran&®@4-1908); un epigon del modernism’Art, n° 14,
Universitat de Barcelona, marzo 1988; MINGUET, Jdéh “La “Sala Merge’, el primer cinematdografo de |
burguesia barcelonesa (Con unas precisiones sopreriera etapa de Segundo de Chomén en Barceléwds
del V Congreso de la AEHCGAI, La Corufa, 1995, pp. 63-71; y GONZALEZ, ént “La sala Merce, el hasta
ahora oculto cine de Antonio Gaudiggia. Arquitectura y Restauracion® 9, Universitat Politecnica de Valencia,
1999, pp. 16-21.

29 Entre los colaboradores de la sala se contd camR&asas, Enric Granados, Santiago Rusifiol, Biviera,
Lambert Escalé, Miquel Costa i Llobera o Salvadlaria.
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contendrian unas exitosas “Grutes Fantastiqueddir&ttor artistico de la Sala hasta 1906 fue

Adria Guaf®, sin duda el modernista catalan més vinculadoire,@uesto que afios después,
entre 1914 y 1915 fue director artistico de la cafiig de produccion Barcinografo, llegando a
realizar ocho films en su seno en seis meses; esti® titulos inspirados en el “film d"art” se
cuenta —y es el Unico conservaddisteri de dolor el Unico que adapta una de sus obras
teatrales, netamente inscrita en su estilo sintholis

Dentro del comercio cinematografico hay otra @eade las formas del Art Nouveau
pudieron tener acogida: el cartel. Como en el chisda arquitectura, hay que decir que la
floracién del cartelismo cinematografico coincidion la extenuacion del cartel modernista,
aunque su influencia se prolong6é bastante masdalldus mejores momentos, sobre todo
aplicado a ciertos géneros o personajes miticb¢cds o historicos. Desde luego, ninguno de
los grandes exponentes del cartelismo Art Nouveame Alfons Mucha, Jules Chéret, Henri
Meunier, Henri Privat, Gesmar, Téofile Steinlenpi®a Casas, etc.- se rebajaron a trabajar para
el Cine, a diferencia de lo ocurrido en relacioiedtro, la industria editorial o la publicidad en
general. No obstante, es evidente que sus estitmmc-el del tempranamente muerto Audre

Beardsley- influyeron sobre los cartelistas cinexpatficos.

La interrelacion asincréonica

No es facil determinar la presencia literaria Meldernismo en el cine posterior a la
época de su eclosion. De hecho, ya resulta cordplicablar de una literatura asimilable al Art
Nouveau, movimiento centrado en el efecto visual yniverso de los objetos, con un afan
netamente decorativo, por lo que en general el gditgrario se abre hacia todas aquellas
tendencias que se apartan de las corrientes asaljstnaturalistas, englobando desde el
Simbolismo al Esteticismo y Decadentismo, por nbldradel concepto internacional de
“modernism”, que no debe confundirse con lo quesagntiende en el area hispana, y que en
realidad identificariamos con los origenes dddadiura moderna, cuando pensamos en nombres
como Rilke, Valéry, Proust, Kafka, Joyce o Ellidlas alla del caso del modernismo

hispanoamericano, se podria decir que el Art Naugseaapoyo en la tematica, la iconografia, el

%0 Gual llegé a proclamar que el cinematégrafo temisuturo prometedor comae$pectaculo llamado a fines
elevados, cuando recaiga por completo en manosudmdo sepa aprovechar adecuadamente para la reultu
publicd'.
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ocultismo y la exaltacion de la belleza formal guebolistas, esteticistas y decadentistas, pero

no generd una literatura propia.

Otra cosa es que mas alla de la adaptacion ciogrééita de obras procedentes de la
literatura simbolista (de Wildé a Huysmans, de Maeterlinck a Gedfyyeel conjunto de
adaptaciones de novelas y obras teatrales proesddst los tiempos de la llamada “Belle
Epbdque” se haya visualizado frecuentemente cofotasas cercanas al Art Nouveau, en sus
diversas facetas, o al menos con un cierto sisometidecorativo que evoca de forma mas o
menos estereotipada los ambientes de finalesglel$iX y comienzos del XX. Pongamos el
ejemplo de algunos films de Luchino Visconti, B&#erte en Veneci@Morte a Venezia, 1971),
incluso Confidencias(Gruppo di famiglia in un interno, 1974) —inspiragla la figura de un
esteticista tardio como Mario Praz- o sobre tBtimocente(L’innocente, 1976), directamente
basada en la novela de Gabriele D"Annunzio puldicad 1892. Pero el decorativismo
viscontiniano no fue una estricta novedad, puesnyias postrimerias del Fascismo y dentro del
llamado “caligrafismo” cinematografico italiano,wdaaron las adaptaciones de autores como
Emilio De Marchi o Antonio Fogazzato con especial importancia de directores artistionso
Virgilio Marchi, Gino Carlo Sensani o Antonio Vaten

Si pasados los aflos no han dejado de hacerse asamearersiones de obras de Oscar
Wilde, tampoco ha faltado la presencia de algumbsres del periodo visualizado por el Art
Nouveau, aunque en algunos casos esas novelagaitestrales han sido “actualizadas”, por lo
gue su entorno visual ha abandonado el contexsa geblicacion. Por ejemplo, podemos aludir

al Journal d'une femme de chambpeiblicada por Octave Mirbeduen 1902; a las diversas

31 Seria casi interminable resefiar todas las adapeEcicinematogréficas de obras de Oscar Wildettia ge las
primerizas versiones dgaloméo las danesa (A. Strom, 1910) y estadounidenseSfRalley, 1913) d&l retrato de
Dorian Gray, obra que sélo ella ha alcanzado hasta 17 vessfomécas (y no contamos las televisivas).

%2 poeta aleméan que juega un importante papél deado de SatafBantansbraten, 1976), de Rainer W. Fassbinder.
% En dos espléndidos films de Mario Soldatti, natfariores al posterior Viscontitiempos pasado@iccolo
mondo antico, 1941) alombra (1942). A ellos cabria afiadira bella addormentatdL. Chiarini, 1942) o
Giacomo l'idealistdA. Lattuada, 1943), segun De Marchi.

% Baste recordar las respectivas versiones filngiceargo de M. Martov (1915). Jean Renoir (1946js Bufiuel
(1964), Jesus Franco (1974), Bruno Francois-Bou¢p@il) y Benoit Jacquot (2015). A ello afiadamos la
adaptacion dée jardin des suplice@ditada en 1899) por Christian Gion (1976) y =3 Franco, con el curioso
titulo deEl abuelo, la condesa y Escarlata la Travi€$892).
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aproximaciones a Marcel Protistias numerosas versiones de Arthur von Schnitdiesde la
La ronda(1897), por Max Ophuls —que ya habia filmasimorios(Liebelei, 1933)- hasta la

actualizacion ddgraumnovellgpor Stanley Kubrick eityes Wide Sho@¢1999);La Femme et le
pantin (1898) de Pierre Louys, que inspird taiioe Devil is a Woma(l935), de Josef von
Sternberg, com&se oscuro objeto de degget obscur objet du desir, 1977); o las adaptasion
a cargo de James Ivory de E.M. Forster, cbma habitacion con vistag\ Room with a View,
1986), Maurice (idem, 1987) yRegreso a Howards En@Howards End, 1992), a partir de las
novelas de 1908, 1913 y 1910. Y ello sin dejaredmndar los intentos —por lo general poco
logrados- de abordar algunos titulos sefierosefapth del Simbolismo y sus epigoffofunto a
ciertas obras procedentes del modernismo hispangua en este caso, salvo las adaptaciones
de Valle-Inclar’, apenas estan vinculadas a la época de la publicadginal, sea porque se
trate de dramones historicos (caso de Marquina laegpesa), sea porque su edicion
corresponda a tiempos posteriores a la adscripriodernist® (como ocurre con Manuel
Machado. Juan Ramon Jiménez, ROmulo Gallegos @ Rédachez-Mazas).

Otra via de aproximacion asincronica al Art Nowve#&ne dada por los films que
abordan aspectos biograficos de alguna de susasigepresentativas; es lo que en la jerga
cinematogréfica se conoce como “biopic” (contratai@ “biographical-picture”). De nuevo el
precursor Oscar Wilde ha sido el mas frecuenteagootista de esos filffs pero aqui

encontramos también algunos biopics pictoricos,stdse Schiele Egon Schiele-Exzes¢d.

% Las mas significativas tal vez sedn amor de Swan(n amour de Swann; V. Schléndorff, 1984 Temps
retrouvé(R. Ruiz, 1998) ya Captive(Ch. Akerman, 2000), ademas de la adaptacion sataven la mini-serié la
recherche du temps per@011) realizada por Nina Companez.

% Entre ellos cabe recodar los intentos sobre atgaan dificil plasmacion filmica con# rebours(Huysmans),
Les chants de MaldordDucasse)lUbu roi (Jarry) u otras piezas de Léon Bloy, Marcel Schvidaurice Barrés,
Georg Trakl, Charles Péguy o Ambroise Bierce.

37 Siendo sin duda las mas interesantes en relatidersonal “modernismo” del escritor, mas alla ds legros.
Recordemos titulos confonatagJ.A. Bardem, 1969¥lor de santidadA. Marsillach, 1973)Beatriz(G. Suarez,
1976),Luces de bohemigM.A. Diez, 1985) yTirano BanderagJ.L. Garcia Sanchez, 1993), a las que cabriarafiadi
numerosas producciones televisivas. Como las sdedxadas a laSonatas(1982-83) yMartes de carnaval
(2008).

% Lo cual no obsta para que rememoremos las tengpvensiones de obras de Pedro de Rapide, dirigateRafael
Salvador +a Espafia tragica Narracion de un soldad(1918),El Madrid de los abuelo€l925) yLas entrafias de
Madrid (1925)- y un titulo importante del cine espafial:torre de los siete jorobad¢E. Neville, 1944), segun la
novela de Emilio Carrere publicada en 1920, aunecmgiendo textos anteriores.

39 Cuando menos se pueden citar tres tit@ssar Wilde(G. Rattof, 1960)os juicios de Oscar Wild@ he Trials
of Oscar Wilde; K. Hugues, 1960Wilde (B. Gilbert, 1997).
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Vesely, 1980y Egon Schiele: Tod und Madch@. Berner, 2016)-, uno sobre Muncidvard
Munch (P. Watkins, 1974)- y otro dedicado a Gustav Khkadtimt (R. Ruiz, 2006)-, aunque

también podemos remontarnos a precursores comauBailautrec, Gauguin, Rodin o

Camille Claudéf. Dentro de este tipo de film cabe abrir un apar@edicado a la figura de
Antonio Gaudi, objeto biografico de varios filmenmw Gaudi(J.M. Argemi, 1960)Gaudi, una
vision inacabada(J. Alaimo, 1974) —con Lopez Véazquez encarnandarquitecto- y el
espléndido film-ensay@audi(1989), de Manuel Huerga.

Si el biopic ofrece visualizar a las figuras deiripo del Art Nouveau desde la ficcion,
los auténticos espacios originales se han congegtidescenario filmico contemporaneo. Bien
sea en el esfuerzo de reconstruccién ficcionapdeado en el seno del cine histéticien
como marco escenografico de historias contemposaneapueden ofrecer no solo la belleza de
unos edificios o interiores, sino el efecto de necimiento por parte del publico, en la medida
en que se trate de lugares bien conocidos. Tomeams ejemplo un espacio que nos es muy
cercano: la Barcelona finisecular y del momento enodta. Con el lejano antecedente de
Mariona Rebull(J.L. Saenz de Heredia, 1947) —que tendria sualeantinuidad en la serie
televisivaLa saga de los RiugP.A. Lopez, 1976-77)- practicamente todos lasdilque han
evocado la Barcelona de entorféegn un momento u otro se han escenificado endsgar
auténticos asociados a aquel momento histérico,n@@yor o menor adecuacion cronoldgica,
pero siempre bajo un “aire” modernista.

Pero en la medida en que el Modernismo se haifidadb internacionalmente con

Barcelona, su escenografia también ha sido apraslacdesde una mentalidad puramente

“9 Al primero estan dedicadas en alguna me8iolaerbia(The Moon and Sixpence; A. Lewin, 1942) y plenament
Oviri (H. Carlsen, 1986) Paradise FoundM. Andreacchio, 2003), ademas de sus apariciamé@opics centrados
en Van Gogh. Toulouse-Lautrec lo encontramos conatagonista erMoulin Rouge(id.; J. Huston, 1952),
Toulouse-Lautre¢id.; R. Planchon, 1998) Moulin Rougeg(B. Luhrmann, 2001). Y Rodin tiene su biopicRwodin
(id.; J. Daillon, 2017). Ademas de aparecer eniglgro de los dos films dedicados a Camille Claudepasion de
Camille Claude(Camille Claudel; B. Nuytten, 1988)Gamille Claudel 191%idem; B. Dumont, 2013).

41 Aqui las referencias son tan numerosas que saltaemos algunos tituloBaris, bajos fondogCasque d Or; J.
Becker, 1952)Jules y Jim(Jules et Jim; F. Truffaut, 1862 mensajerdThe Go-Between; J. Losey, 19708s
dos inglesas y el am@res deux anglaises et le continent; F. Truffa@7,1), Novecentdidem; B. Bertolucci, 1976),
Fanny y Alexandef(Fanny och Alexander; |I. Bergman, 1982)Ua domingo en el camp@Jn dimanche a la
campagne; B. Tavernier, 1984).

“2 Obviamente estamos pensando en titulos domoiutat cremadg(A. Ribas, 1976)La verdad sobre el caso
Savolta(A. Drove, 1979)\Victoria (A. Ribas, 1983-84)L.a febre de I'or(G. Herralde, 1993),a ciudad de los
prodigios(M. Camus, 1999) kconsciente$]. Oristrell, 2004).
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turistica en algunos films de cineastas extranje@s especial —pero no Unica- atencion hacia

los espacios creados por Gaudi. El punto de paftiel&l reportero (Professione: reporter,
1975), donde Michelangelo Antonioni situaba unadrtgmte escena con Jack Nicholson y
Maria Schneider en las terrazas de la Pedrerapyrgd mas alto —turisticamente hablando- de
esa curva lo alcanzé Woody Allen ¥itky Cristina Barcelong2008), donde el deambular de
los personajes se convierte en un auténtico itieegaudiniand® (Parque Guiell, La Pedrera, la
Sagrada Familia,.*} Y en medio de esa curva, un film del mas intéomat cineasta esparfiol,
Todo sobre mi madrél999), donde Pedro AlImodovar también sitia escenda Casa Ramos
la Sagrada Familia o el Palau de la Musica.

Cerca nuestro tenemos ejemplos abundantes siefer8nos a la obra de Gaudi y el
modernismo catalan: no se pretende ninguna reflexi@vocacion profunda, sino aprovechar
unas escenografias dadas y muy reconocibles domoierdar algdn momento de la accion en
cuanto histérica o simplemente aprovechar su Maldstico. Por supuesto que operaciones
semejantes se pueden hacer respecto a otras cumadedel Art Nouveau: ¢,quién no recuerda
a Marlo Brando persiguiendo a Maria Schneider emgfjuo puente de Passy (hoy Bir-Hakeim)
construido en 1905, €Al dltimo tango en PariglLast Tango in Paris; B. Bertolucci, 1972), o
Leonardo Di Caprio e@rigen (Inception; Ch. Nolan, 2010)? Y algo parecido pahds decir
de la gran noria del Prater o el Hotel Sacher gesertl tercer hombrgThe Third Man; C.
Reed, 1949).

Mas aca de las ficciones filmicas, basadas eedanstruccion historica o en tramas
contemporaneas, otra opcion del Cine en su relandinla época del Art Nouveau es la
aproximacion documental. Se trata, pues, de elabworaliscurso que reutiliza los materiales
audiovisuales —filmicos, pero también fotograficoistoricos, sonoros, etc.- originados en la
época evocada, junto a otros materiales produeigmspdsito, sea con intenciones informativas
o didacticas, por lo general en el terreno deboonnediometraje y donde los largometrajes son
excepcion. Evidentemente esa filmografia documgnialle abordar aspectos muy diversos:

generales sobre la época, particulares sobre ndarteia o tematica, sobre un artista o algun

3 Aunque no solamente gaudiniano, pues también et el film otros lugares modernistas como epitaisde
Sant Pau, la Casa Fuster o los Quatre Gats...

“ Tampoco faltan la Sagrada Familia o el Parquel®iidlardes de GaudiGaudi Afternoon; S. Seidelman, 2001)
y enUna casa de locod.”Auberge espagnole; C. Klapisch, 2002).
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artesano concretos, sobre una especialidad (aryudeartes plasticas, disefio,...), sobre alguna

de las capitales importantes dentro del Art Nouyvesta. Por supuesto que la calidad,
profundidad o interés de esos documentales pueadmse diversa; muchos hay puramente
rutinarios (pensemos en numerosos trabajos telesjsiolvidando hasta qué medida también el
cine documental puede ser creativo, tener un eal@i mismo mas alla del valor de lo evocado.

Por supuesto que se pueden localizar numerosasmdotales que abordan algun
aspecto concerniente al Art Nouveau o el Modernigmeoo lamentablemente los titulos que
hayan pasado a la historia del documental o queesmpana vision mas creativa y menos
convencional mas que escasean, simplemente nerexierto que en el momento de plenitud
del documental de arte se debeRaul Gauguin(1950) a Alain Resnais; o que Pierre Kast y
Jean Grémillon realizardres Charmes de I"existen@®50), sobre la pintura francesa a finales
del XIX, a través de los Salones entre 1860 y 191Por tanto en buena parte ajeno al Art
Nouveau), pero poco mas hay entre los mejores dertiahes artisticos. Sin embargo, si hay dos
titulos documentales que ofrecen un extraordinat&wés en cuanto al conocimiento de la Belle
Epoque:Ceux de chez noysParis 1900.En el primero, realizado en 1915, Sacha Guitry nos
presenta durante sus 22 minutos de durdtlérpresencia de aquellas personalidades que para
el cineasta y hombre de teatro francés destacas@rsu tiempo, siendo imagenes rodadas
expresamente para el film. Su origen radica elépgéca que, en plena guerra, Guitry quiere
hacer ante una proclama de intelectuales alemang®® de la superioridad de la cultura
germana; de ahi la profusién de artistas e intelées que aparecen en persona ante la c&mara
El hecho de que entre los intervinientes apenaesrifiguras claramente vinculadas con el Art
Nouveau en cualquiera de sus facetas, puede reswiyesignificativo de su lugar en el seno de
la “gran” intelectualidad francesa...

El segundo tituldRaris 1900 realizado por Nicole Vedres en 1946, premio L@e#uc
en 1947 y estrenado en 1948, es mas interesatdagerspectiva del conocimiento de esa Belle
Epoque que ampard al movimiento Art Nouveau. Sa tfa un montaje de 79 minutos a base de

5 En 1939 Guitry sonoriz esa primera versién comesdarios que reproducian exactamente lo dichdasor
personalidades filmadas ante la camara, afiadiemdbién unos planos de su padre inexistentes erinferp
version. Y en 1952 todavia realiz6 una nueva vem@44 minutos, presentandose él mismo en suatesfilmado
por Fredéric Rossif.

“% La némina de intervinientes €eux de chez noes la siguiente: André Antoine, Sarah BernhardgaE@egas,
Henri Desfontaines, Jane Faber, Anatole Francegv@dtlirbeau, Claude Monet, Auguste Renoir, Henlért
Auguste Rodin, Edmond Rostand y Camille Saint-Saéns
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extractos de mas de 700 films de actualidadezaeals entre 1900 y 1914 que —con un montaje

a cargo de Yannick Bellon y Alain Resnais- reflejafltiples aspectos de la vida de entonces.
Arrancar con el afio de la Exposicion parisina dé01ga es significativo, pues ése fue el
momento de mayor eclosién del movimiento o estitoMouvead’. De hecho, esa utilizacién

de materiales de las “actualidades” procedentesagigellos afidé dio lugar a otras
producciones, caso del cortometrajeniere(1953), de Paul Paviot, o el montaje homénimo de
Marc Allegret (1968), ambos a partir de las filnoags de los camarografos de la casa; o en otra
perspectiva, un film combe Grand Mélieg1952), de Georges Franju, recogiendo escenas de
los films del pionero del cine de trucos.

El dltimo aspecto que vamos a tratar implica wréosa conexion entre la sensibilidad
Art Nouveau y el desarrollo del género cinematdgpdt que conocemos como fantastico y mas
concretamente en el ambito de cine de terror. Baddente que después de décadas de rechazo
del Art Nouveau o Modernismo desde el auge del mevito “moderno” y las vanguardias,
desde los afios sesenta se produjo un “revival’egtllo modernista que hizo la fortuna de
anticuarios y mercadillos de objetos hasta entonoasiderados obsoletos. Esa recuperacion
implico también desplazar la atencion hacia cieaspectos del entorno modernista, tales como
su atencion hacia aquellos ambitos que lo alejdbhpositivismo y el realismo, en favor de las
tendencias ocultistas y esotéricas que en la nitribolista y decadentista del Art Nouveau
habian tenido un papel importante.

De una parte debemos recordar la fuerte inspirdit&raria de ese cine, que asume la
tradiciébn gotica revisada por el Romanticismo ygtugor las tendencias anti-realistas que
recorren el siglo XIX hasta la época del Art Nouvdso olvidemos que jalones basicos de la
literatura terrorifica son coincidentes con la sidio de los movimientos simbolista, decadentista
y modernista: de€Carmilla (1872), de Sheridan Le FanulLgs diabdlicas(1876), de Barbey
d"Aurevilly, al “fantasma de la épera” de Gastomdux (1909), pasando p@r. Jeckyll y Mr.

4" Al parecer Méliés realiz6 diversas filmacioneslalexposicion, pero hoy dia estan perdidas, aetitéa de las
producidas por la Casa Lumiére.

8 La sistematizacion de esos films franceses “dealidades” lleg6 con éPathé-Journa1909) y elGaumont-
Actualités(1910).

9 Esa proximidad al cine fantastico no significa qtres géneros no hayan abordado la Belle Epogue,lp han
hecho basicamente en el campo de la recostructtiitita. Tal seria el caso de un musical cdmdella dama
(My Fair Lady; G. Cukor, 1964)
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Hyde (1886) de Robert L. Stevensdsl, fantasma de Cantervillel887), de Oscar Wildétra
vuelta de tuercg1896), de Henry Jamefracula de Bram Stoker (1897) y el “perro de

Baskerville” de Arthur Conan Doyle (1902). Perorads, esa época se ofrece como escenario
para muchos otros relatos cinematograficos, dess&vadno de los clasicos citados; unos relatos
que debian plasmarse visualmente, recurriendo aicomagrafia inspirada en parte en las
propias ilustraciones de esos libros, que evidesmtéanrespondian al gusto estilistico de esa
epoca.

Siendo todo eso una constante del género cinerafitng a finales de los afios sesenta y
primeros setenta se hizo especialmente evideragenas de las corrientes del cine de t&tror
fundamentalmente en la explosion de la escuelaritable terror, con Dario Argento a la cabeza,
siendo manifiesta la influencia modernista en krgetes anunciadores de sus films. De ahi, el
influjo modernista se expandiria hacia glaShet hollywoodense y a otras manifestaciones del
cine fantastico, en la medida en que la estilizad® sus formas permite la ambigiedad entre el
anacronismo Yy el futurismo, tal como podemos emapenh la serie dedicada a Batman. Por otra
parte, incluso en un intento filolégico de retotmacia la figura de Dracula, como 8nam
Stoker’s DraculgDracula, 1992), Francis Ford Coppola no solo éstabdiversas relaciones
visuales con el universo Art Nouveau, sino quemec® su influencia en la concepcién del
film®%,

Sin duda, cada una de las lineas de conexion ehtf@ne y el Art Nouveau o
Modernismo que hemos planteado puede dar mucho deasi profundizando en la
investigacion, pero como dijimos al principio, aqalo se trataba de establecer el marco de esa

fructifera relacion.

*0 paralelamente cabria resefiar esas reminiscendi®oiveau en el campo del cémic vy la ilustracide forma
semejante a como en los afios 60 se dio un ci¢otmoeal decorativismo modernista.

*! véase al respecto el documeriidthod and Madness - Visualizing Dracaande el propio cineasta sefiala las
diversas obras pictéricas que influyeron en suepeién visual del film, sin que ello implicase fias directas, ni
reconstrucciones forzadas, sino el “aire” visudl fde. Del mismo modo, erThe Costumes of Bram Stoker’s
Draculatambién hay una interesante revision de las faat@ain vestuario que gané el Oscar
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