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El cinema expressionista alemany:
revolucid visual i radiografia social (1913-1929)

Xavier Jiménez
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La vessant cinematografica del moviment expres-  conductes i tendencies. També podem considerar
sionista, aparegut a Alemanya el 1913 amb el  I'expressionisme com un fill territorial del moviment
rodatge de Der student von Prag (El estudiante de  romantic que lluitava contra el naturalisme del se-
Praga, Stellan Rye) i desenvolupat durant el periode  gle XIX, rebutjant qualsevol artifici natural i de con-
de la Primera Guerra Mundial, i I'etapa immediata-  templacié del mén mitjangant una objectivitat pura
ment posterior —década dels vint—, és considerat i directa. Els directors de cinema expressionista
conjuntament amb el cinema d'avantguardes sovié-  es concentraren en una visié subjectiva d'allo que
tic, la primera gran convulsié artistica de la historia  mostraven a la pantalla: va ser una deformacié de
del cinema europeu, mescla de retrats d'inquietuds  I'espai de la quotidianitat, un pensament heretat
politiques, socials i culturals, intrinsecament relaci-  en part d’aquell passat no tan llunya.
onades amb la conjuntura d'aquella etapa. Les diferents plasmacions d'aquest emergent
L'expressionisme, com a impuls artistic, va néixer  corrent en els camps anteriorment citats es va de-
amb una evident tendéncia a la confrontacié amb  tenir de forma particular en el pla de la cinema-
I'impressionisme francés, i la seva recerca d'una  tografia, en qué va originar un dels capitols més
identitat i realitat mitjancant el tractament i utilit-  enriquidors de la cultura alemanya d’'aquells anys,
zaci6 de la llum; va transgredir uns limits diametral-  relacionada directament amb la convergéncia d'al-
ment oposats, i es va concentrar a plasmar a través  tres disciplines que varen servir per agrupar la base
de diverses disciplines com el teatre (Erns Toller),  d’accié d’aquesta aposta cinematografica: el nou
la narrativa (R. M. Rilke), o la pintura (Munch, Klee),  tractament dels decorats, enfocats cap a una cre-
constants vitals del comportament huma d'aquest  acié de jocs entre la historia i la personalitat dels
periode, com per exemple el tractament i el pen-  protagonistes, la il-luminacié, que va confeccionar
sament intern dels personatges, o la descripcié de  una articulacié d'ombres i penombres que dibui-
I'estat animic i de la desesperanca, entre d'altres  xava una atmosfera inquietant i desconcertant, i
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que juntament amb |'estética teatral dels films i als
seus guions —que habitualment es movien entre
temes fantastics o de terror—, es va aconseguir
una interactivitat entre el receptor i I'emissor, gra-
cies a aquesta capacitat subjectiva de les imatges
projectades.

Aquestes caracteristiques, mescla de contingut
intel-lectual i de particularitats més properes a dis-
ciplines artistiques independents, varen aconseguir
la unificacié, dins del cinema expressionista, d'un
grup de realitzadors, directors de fotografia i dis-
senyadors de decorats, que varen impulsar aquesta
tendéncia renovadora al cinema, encara que, com
indica |'historiador Sanchez-Biosca,” no tan sols
d’expressionisme cinematografic va viure el cinema
alemany entre 1913 i la decada dels trenta —mo-
ment de |'arribada del cinema sonor i de I'ascens
social del partit nazi—, siné que paral-lelament es-
coles com la kammerspielfilm (film d'interior o inti-
mistes),? les pel-licules de vestits o les produccions
de caire exdtic, varen formar part d'altres tendén-
cies que confeccionaren el gruix de la produccié
alemanya de I'época.

En el pla més relacionat amb els components
propis de |'expressionisme, la seva aportacié va
resultar cabdal per dos motius: per una banda, va
completar I'esclat de creativitat més comercial del
moviment a través del cinema, un art/invent que
encara es trobava practicament en una fase primi-
tiva al pais; i per una altra, va servir per mostrar i
denunciar la societat que s'estava forjant a aquell
territori, en plena crisi economica i d'identitat, a
causa de les conseqiiéncies sobrevingudes de la
Primera Guerra Mundial, un matis que queda re-
flectit a la perfeccié en la que és considerada la
primera publicacié sobre historia del cinema —en
aquest cas d'Alemanya—, que englobava a més
un recorregut historic del moment, mitjancant
una analisi de la filmografia contemporania, i que
segons el filosof i teoric del cinema Sigfried Kra-
cauer,® alertava del perill social que estava bro-
tant als anys vint a Alemanya, analitzat a través
de la psicologia dels personatges protagonistes
d'aquests films, en qué exposava aixi un estudi
sobre la societat i la cultura alemanya a través del
cinema.

Els comengaments de I'expressionisme cinema-
tografic, de manera individual, els podem situar
en els noms de Paul Wegener, Stellan Rye, Henrik
Galeen o Otto Ripert, responsables de la part ori-
ginaria del moviment, que va comencar a caminar
a través de les imatges de Der student von Prag
(El estudiante de Praga, Stellan Rye; 1913), Ho-
monculus (Otto Rippert, 1916) o Der Golem, wie
er in die welt kam (El Golem, Paul Wegener; 1920)
entre d'altres titols. Tots aquests exemples eren
films que ja avancaven els trets i particularitats del
moviment, la seva esséncia basada en una utilitza-
cié fonamental dels decorats, angles inusuals d’en-
quadrament, formes desiguals, obscuritat... i que,
en una primera etapa, les histories es basaven, la
majoria, en llegendes i contes fantastics amb la in-
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troduccié de monstres i éssers sobrenaturals com a

part fonamental de la historia.

Pero si hi ha un film considerat com el primer
plenament expressionista, i que va inaugurar ofici-
alment aquesta tendéncia hauriem de recular fins
al 1919, any de I'estrena de Das kabinett des dok-
tor Caligari (El gabinete del Dr. Caligari, Robert
Wiene), que provenia d'una idea original de dos
guionistes, Carl Mayer i Hans Janowitz.* Va ser un
film que va afegir un valor més al cinema immedi-
atament anterior, i passaria a ésser considerat el
model més classic del corrent expressionista, con-
glomerat d'aplicacié de diferents arts plastiques al
servei del cinema, tant visual com intel-lectual.

Das kabinett des doktor Caligari (El gabinete del
Dr. Caligari, Robert Wiene; 1919), representa un
abans i un després, no tan sols en I'aspecte visual
i del moviment en general, sind en la interpretacié
historica que varen oferir aquests films com a vehi-
cles de pensament o de reflexié. El moment historic
viscut a I’Alemanya del 1920 era desolador. Les con-
sequencies de la Primera Guerra Mundial havia dei-
xat una empremta social negativa, que evidenciava
I'estatus del moment. El cinema expressionista va
comencar a derivar des d’'aquest titol cap a aquesta
direccid, aportant una denulncia de la realitat alema-
nya, i la revelacié d'un futur poc esperancador. Es
varen mostrar a la pantalla sentiments de descontrol,
de por, d'incertesa davant una situacié desconeguda
per la poblacié. Lotte H. Eisner, critica i historiadora
cinematografica que va viure de primera ma aquests
esdeveniment, parla en el seu llibre de capcalera La
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pantalla demoniaca de la “"doctrina apocaliptica de
I'expressionisme”, en qué el protagonista es deslli-
ga del deure, es veu atret per allo desconegut i es
deixa arrossegar pels seus impulsos.®

Aquesta idea de decadéncia que envoltava el ci-
nema expressionista era exposada sense cap censu-
ra per part dels directors, pero camuflada gracies als
elements que hem presentat anteriorment; encara
que un dels més recurrents per evidenciar aquesta
paralisi social de I'Alemanya dels anys vint va ser
la manipulacié mostrada a la pantalla per part dels
personatges protagonistes, molt sovint representant
cientifics, inventors..., que creaven vida a través de
monstres o éssers que eren manipulats fins que es
rebel-laven contra el seu “pare”, i que, com analit-
zava Kracauer, era un plantejament encobert d'una
denuncia de la manipulacié politica i governamental
a que era sotmesa la poblacié, amb exemples que
poden anar des de Caligari i el seu somnambul Ce-
sar, Homunculus, Metrépolis, el Golem (de la pel-
licula del mateix titol), o un matis doblement reci-
proc, com el mostrat a pel-licules com I'Estudiant de
Praga, o Orlacs hdnde (Las manos de Orlac, Robert
Wiene; 1924) en qué un pacte, o la unié fisica de dos
elements, provoquen fatals conseqiiéncies.

Aquesta dualitat conforma un dels processos
clau de I'expressionisme, que planteja aixi un joc
entre els protagonistes, una lluita de figures sem-
blant a un retrobament de némesis, en qué s'evoca
el reflex maligne del protagonista, que no vol ac-
ceptar la realitat o que amaga els vertaders interes-
sos per aconseguir els seus objectius.

Un altra etiqueta d'identificacié de I'expressio-
nisme sén els directors artistics responsables dels
decorats, que simbolitzen una part essencial de

|'estética i de la creativitat i modernitat; hi varen
destacar Hermann Warm, Walter Réhrig o Walter
Reimann; o la influencia d’escoles o pintors deter-
minats, que varen influir enormement en realitza-
dors com va ser el cas de EW. Murnau, uns dels
directors que més va treballar aquesta dicotomia,
exposada de manera evident al film Nosferatu eine
symphonie des grauens (Nosferatu, 1922), en que
la composicié artistica i plastica de les escenes, no
només de Nosferatu, siné de la majoria de la seva
filmografia, es basava en part de la I'obra de mes-
tres pictorics, que en el cas de Nosferatu treballa a
través de pintors com Friedrich —essencialment—,
i altres com Vermeer, Brueghel o Rembrandt.

Com a moviment, |'estética de |'expressionisme
alemany forma un dels moviments cinematografics
fonamentals per a I'evolucié del cinema com a art
global, en que la fotografia, els decorats i la imatge
projectada —conjuntament amb uns elements d'in-
troduccid i denlncia historica—, donen vida a una
etapa que va impulsar Alemanya a una de les po-
sicions de major creativitat i contribucié al desen-
volupament del cinema europeu, i alhora, mundial,
gracies a les aportacions de directors que aplicaren
una inusitada “técnica destresa técnica, talent i pe-
ricia professional”,” amb una capacitat de combi-
nacié i homogeneitat de recursos, que varen ser
factibles en una época especialment enfocada cap
a la innovacié i experimentacié com va ser |'Europa
de les pre-avantguardes, en queé la pintura, |'arqui-
tectura, el cinema i l'art en general, varen patir una
de les transformacions creatives més brusques del
segle XX, i en qué I'expressionisme es va establir
com la seva punta de llanga.

El cicle previst pels propers mesos d'octubre i
novembre inclou en el programa una oferta cine-
matografica que es mou entre els anys 19131 1929,
i que ofereix, a més de la possibilitat d'assistir a una
serie de projeccions de titols de consulta ineludible
per aquest periode,® una obra d'un dels directors
més prolifics, polémics i genials del cinema alemany
contemporani, R. W. Fassbinder. Aquest realitzador
total, que va desenvolupar la majoria de la seva
carrera a la década dels setanta, és un dels hereus
atipics del cinema expressionista. Va desenvolupar
una trajectoria com a director al llarg de la qual es
va interessar constantment per dos dels elements
que varen fomentar el creixement de I'expressio-
nisme, no tan sols com a branca cinematografica,
sind com a moviment artistic global: la dendncia de
la situacié politica i social d’Alemanya, que, si en el
cas de I'expressionisme, se centrava en el periode
anterior i posterior a la Primera Guerra Mundial,
en el cas de Fassbinder es trobava influit per les
consequéncies de la Segona Guerra Mundial, i de
la situacié existent al pais, reflectides a la perfeccid
al titol Die ehe der Maria Braun (El matrimonio de
Maria Braun, 1978), per exemple, i per I'atreviment
d’ensenyar un cinema transgressor, directe i cruel.

Amb Mutter Kisters fahrt zum himmel (Viaje a
la felicidad de mama Kiisters, 1975), Fassbinder ro-
da una historia que conté una forta critica cap el
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sentiment d'oblit i desatencié social de la poblacié
alemanya, una atmosfera de negativitat politica, i
en general de crisi d'identitat; una versié moderna
d'aquell antic expressionisme. Fassbinder va desen-
volupar constantment una preocupacié per |'entorn
social que envolta els personatges, tancats dins un
habitat que ofega i que provoca respostes trauma-
tiques a un present fosc i decadent. Com exposava
Kracauer a un paragraf escrit el 1942, i recuperat per
Thomas Elsaesser, |'altre gran teodric del moviment,
juntament amb Eisner i Kracauer mateix:? “el cinema
alemany va ser explosiu des dels seus comencaments
(...) entre 1918 i 1923 regnava el caos a Alemanya, i
com a resultat d'aixd, la mentalitat horroritzada dels
alemanys es va alliberar de totes les convencions
que generalment condicionen la vida humana. En
aquestes condicions |'anima infeli¢ i inquieta no tan
sols es va refugiar en la regié fantastica del terror,
sind que a més, va vagar per la realitat quotidiana
d'aquell temps (...) Aquella anima errant va ser la
que va concebre els bojos, somnambuls, vampirs i
assassins que conformaren la realitat expressionista
de Caligari i la resta de pel-licules”. ®

NOTES

(1) A Sombras de Weimar, contribucién a la historia del cine aleman
1918-1933, I'autor Vicente Sanchez-Biosca, estableix un recorregut
magistral per la historia del cinema alemany entre 1918 i 1933, on I'ex-
pressionisme ocupa un lloc primordial, perd on també tenen cabuda
altres analisis i referéncies. Verdoux, Madrid, 1990. pags. 174-211.

(2) A Debats: "El cine aleman de los afios veinte”. Gregor Ulrich, de-
sembre, 1987, nim. 22. pag. 144.

(3) Sigfried Kracauer: De Caligari a Hitler. Una historia psicolégica del
cine aleman. Paidds, Barcelona, 1985. pags. 47-88.

(4) Mayer va ser el guionista d'altres mitiques produccions com Der
letzte man (El dltimo, FW. Murnau; 1924) o Berlin, die symphonie der
groBstadt (Berlin, sinfonia de una ciudad, Walter Ruttmann; 1927), de
la ma de Karl Freund.

(5) Lotte H. Eisner, a La pantalla demoniaca. Las influencias de Max
Reinhardt y del expresionismo. Cétedra, Madrid, 1996. pags. 15-20.
(6) Per ampliar, “Nosferatu y Murnau: las influencias pictéricas”, Salva-
dor Rubio Gémez, a Anales de Historia del Arte, volum 15, any 2005.
pags. 297-325.

(7) A "Apuntes sobre el cine mudo aleman”, revista Anthropos, Luis
Goémez Mesa. 1986

(8) Der miide tod (Las tres luces, FW. Murnau; 1921), Scherben (Peda-
zos, Lupu Pick; 1921), Asphalt (Asfalto, Joe May; 1928) o Die biichse
der Pandora (La caja de Pandora, G.W. Pabst; 1928).

(9) A “;Alma de dinamita en nuestra mente?, fantasia y terror en los ini-
cios del cine aleman”, Cine fantastico y de terror alemén (1913.1927),
Thomas Elsaesser. Semana de cine fantastico y de terror de San Sebas-
tian, Paidds, 2005. pag. 11.
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