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Resumen

El articulo busca un balance entre las interpretaciones mas
tradicionales y las mas novedosas del cine expresionista aleman.
Asi, se comienza exponiendo las dificultades que entrafia la
definicién del término. Eso no impide el reconocimiento de
Murnau como cineasta pictérico, de hecho, adopté el apellido de
Murnau (frente al originario Pumpe) en honor del lugar donde
Kandinsky y Miunter llevaron a cabo los cuadros mas
significativos del expresionismo lirico. El director hizo parte de
su carrera en Alemania y parte en América. El consideraba que
el cédigo del cine era por esencia iconico, de ahi que para él la
pelicula ideal fuera la que carecia de palabras. Igualmente, de esa
posicién estética se derivan sus reticencias ante el cine sonoro.
Faust. Eine dentsche 1 olkssage (19206), la tltima pelicula de Murnau
en Alemania, con multiples referencias a las diversas visiones
literarias del mito, es una obra de arte total por la cantidad de
elementos procedentes de otras artes que introduce, los cuales
son sintetizados en el crisol cinematogtrafico.
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Abstract

The article seeks a balance between the more traditional and the
more novel interpretations of German expressionist cinema.
Thus, it begins by outlining the difficulties involved in defining
the term. This does not preclude Murnau’s recognition as a
pictorial filmmaker. In fact, Murnau adopted his surname (as
opposed to the original Pumpe) in honor of the place where
Kandinsky and Munter executed their most significant Lyrical
Expressionist paintings. The director spent part of his career in
Germany and part in America. He considered the cinema code
to be essentially iconic, and so for him the ideal film was one that
lacked words. Likewise, his reluctance towards sound films
derives from this aesthetic position. Faust. Eine dentsche 1 olkssage
(1926), Murnau’s last film in Germany, with multiple references
to the diverse literary visions of myth, is a total work of art due
to the quantity of elements of other arts that introduces which
are synthesized in the cinematic crucible.
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1. El cine expresionista. En busca de una definicion

Este articulo busca un equilibrio entre la lectura habitual, tal vez tépica, de la recepcion
del cine alemin de entreguerras y las nuevas interpretaciones, menos idealistas, que
insertan este cine en los procesos industriales y financieros. En la primera de las
petspectivas consideramos muy especialmente los acercamientos de Kracauer (1947)1,
Eisner (1955), Rohmer (1980) y Berriatia (1990). En la segunda a Salt (1979), Elsaesser
(2000) y Kurtz (2016), entre otros. Creo firmemente que la primera lectura, estando algo
desenfocada, no deja de atender a la esencia de este cine. Por su parte, la segunda
interpretacion sitia a este conjunto de producciones filmicas en la convergencia de arte
y técnica corroborada por en el séptimo arte: el mas cercano a las masas y el de mayor
poder de persuasion.

El cine aleman de los afios 20 y principios de los 30 ha recibido con mayor o menor
fortuna y controversia el rotulo de cine expresionista’. Hay dos semblanzas tedricas
dominantes que se han hecho de él: la de Siegfried Kracauer y la de Lotte Eisner. La
primera estima que es inevitable el vinculo entre el trauma posbélico, el desorden social,
el cine de Weimar y la ideologfa nacionalsocialista (Kracauer, 2018, p. 194). La segunda
conecta la tradicién romantica alemana? con el cine expresionista y a este con el nazismo*

(Eisner 1955, p. 66).

Elsaesser, quien considera que las dos visiones han creado el imaginario que tenemos de
las producciones cinematograficas de Weimar hasta el punto de determinar su identidad
en la historia del cine (Elsaesser, 2000, p. 11), nos advierte que el libro de Kracauer se
elabor6 en Nueva York y el de Eisner en Patis, y a los dos les interesaba transmitir ante
los lectores de paises otrora aliados contra el nazismo la perfidia presente en los tiempos
de gestacion de este movimiento (Elsaesser, 2016, p. 19).

En este sentido y mas alla de los topicos, resulta muy interesante atender a la recepcion
que tuvo la pelicula de Robert Wiene Das Cabinet des Dr. Caligari [E/l gabinete del doctor
Caligar]] de 1920. En Alemania fue denostada como un producto de engafio y

1 Nos referimos aqui a la publicacién original, no a la edicién que manejamos.

2 “Die Tatsachen haben Bedeutung nur soweit, als durch sie hindurchgreifend die Hand
des Kiinstlers nach den greift was hinter ihnen steckt” [Los hechos solo tienen significado
en la medida en que la mano del artista se trasluzca a través a través de ellos y alcanza lo
que hay detras de su discurrir] (Edschmid, 1919, p. 406).

3 La influencia de Caspar David Friedrich es evidente en Der miide Tod (1921) de Fritz Lang
(que en inglés llevaba el subtitulo de Destiny y que en espafiol fue traducida por Las fres
luces).

4 Sin embargo, Scheunen (2000, p. 4) se hace eco de que Eisner (1958, p. 264) tras el
entusiasmo mostrado en Ddamonische Leimwand por la produccion cinematografica de estos
afios, reconoce en 1958 que solo tres peliculas pueden ajustarse con puridad al estilo
expresionista Das Cabinet des Dr. Caligari (1920), VVon morgens bis mitternachts (1920) de
Karlheinz Martin y Wachsfignrencabinet (1924) de Paul Leni y Leo Birinsky.
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mendacidad®, mientras que fuera de ella obtuvo buenas ctiticas. Por eso, ante la necesidad
de la UFA de vender sus productos, el cine aleman de aquellas dos décadas se tifi6 de
caligarismo. Como sefialé Erich Pommer:

La industria del cine alemana hizo peliculas estilizadas para hacer dinero. Déjame
que te explique. Al final de la primera Guerra Mundial la industria de Hollywood
buscaba la supremacia mundial...intentamos hacer algo nuevo; el expresionismo o
las peliculas estilizadas |[...] Esto fue posible porque Alemania contaba con una gran
cantidad de buenos artistas y escritores, una fuerte tradicién literaria y una gran
tradicion teatral (como se cita en Hardt, 1996, p. 48).

Incluso, por extrafio que nos pueda parecer, es licito afirmar que el éxodo de los grandes
realizadores alemanes a los Estados Unidos tuvo lugar no solo por aumentar la calidad
de realizacién de su cine, sino por el propédsito de Hollywood de contrarrestar a un
enemigo (Alemania y la UFA) que se habfa tornado muy peligroso (Kracauer, 2018, p.
131).

De ese modo, podemos decir que, en puridad, la presencia del expresionismo fue
interesada y, ademas, limitada. De hecho, Salt considera que el tratamiento
supuestamente innovador en este cine estaba ya presente en peliculas americanas muy
anteriores (Salt, 1979). Suscribimos, en este sentido, esta linea interpretativa y la de Kurtz,
quien intenta apartarse de un veredicto politico contra esta produccién artistica y
considera que el cine alemdn de las décadas de los 20 y 30 es el crisol de la recepcion de
multiples apropiaciones.

Esa produccién cinematografica que, ateniéndonos a una denominacién cronoldgica,
podriamos llamar cine de la Republica de Weimar, y que también ha sido denominado
cine clasico aleman, muestra evidentes influencias de la tradicién literaria, y notables
prestamos visuales de las artes plasticas, especialmente de la pintura y de la arquitectura
de la época (Kurtz, 2016, p. 61), asi como de la escenografia empleada en los montajes
teatrales.

Por otra parte, este cine atendfa a audiencias diferentes tanto domésticas como de fuera
de Alemania. Es, eso sf innegable que en este cine se desarrollé un perfeccionamiento en
la técnica y el disefio filmicos muy admirado internacionalmente. Quizas ese avance en la
produccion es lo que mejor puede definir a este cine. Ese es precisamente el aspecto
sobre el que quiere hacer hincapié Elsaesser. Si el cine viene a corroborar la estrecha

5> Después de ver la pelicula de Wiene, Kurt Tucholsky se preguntaba irénicamente dénde
encontrarfa uno esa ropa bien planchada y los cuellos almidonados que llevaban los
personajes masculinos en esas casas torcidas. Die Welthiihne, n°11, 11 de marzo de 1920, p.

347.

¢ Lotte Eisner entiende que las peliculas que entrarfan en ese grupo serfan todas de cine
mudo y estarfan comprendidas entre Der Student ans Prag (1913) de Stellan Rye y Das

Testament des Dr. Mabuse (1933) de Fritz Lang,
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relacién entre las creatividades y habilidades técnicas y artisticas, la produccién filmica en
la Alemania de esta época destaca especialmente por el desarrollo de ese vinculo.

El atributo expresionista connotarfa un conjunto de efectos capaz de adquirir el
disfraz de causa, personificando la revuelta estética, el desorden politico, la
confusién psicolégica, con el propésito de autentificar el proteico y adaptable medio
que es el cine (...) Mediante el expresionismo el cine formula algo sobre si mismo:
su capacidad técnica para simular tanto autenticidad como autonomia (Elsaesser,
20016, p. 30).

2. El cineasta pintor: Murnau. El cine expresionista y otras artes

Murnau es un cineasta muy pictérico. Como sefialé Ulmer, uno de sus colaboradores, al
propio director “lo que mas interesaba de un rodaje era la composicién plastica de los
planos” (cit. sg. Berriatda, 1990). Ademds, era pictdrico en el sentido mas tradicional del
término, presuponiendo que a una buena pintura ha de precederle un buen disefio o
dibujo. Estd documentado su temprano interés por la pintura y sus frecuentes visitas a la
Galerfa de Kassel, que cuenta con una buena coleccion de lienzos de Rembrandt (Becker,
1981, p. 20). Sin duda, especialmente en Faust Murnau (como luego lo haran Eisenstein
y Dreyer) demuestra un conocimiento real y profundo de la pintura. (Rohmer, 1980, p.
13).

En todo caso, podtia cuestionarse la adscripcion del cineasta al expresionismo. Ya hemos
visto que la misma definicién de este estilo es problematica. Con todo se puede afirmar
lo siguiente:

No puede considerarse a Murnau como un expresionista, si este concepto se
circunscribe a lo puramente escénico, decorativo, descriptivo y de juego escénico.
Pero sera expresionista en el sentido fundamental de la denominacién, el avatar
moderno de un animismo primitivo, la linea fronteriza entre lo real y lo irreal, cuyo
paso indefinible es el misterio de todas las cosas. Murnau, hombre limitrofe en todos
los o6rdenes, es indudablemente el que ha llegado mas a lo profundo de esta
ambigtiedad fundamental de lo expresionista (Villegas Lopez, 2005, pp. 320-322).

Sin embargo, me parece adecuado considerar la interrelacion entre el cine de esta época
y la evolucién de las artes en aquellos afios. A pesar de tener muy en cuenta las nuevas
aportaciones ctiticas, no podemos negar que la visién mas tradicional que se ha extendido
sobre este cine tiene sus aciertos y merece ser tenida en cuenta. Asf una propuesta como
la de Lotte Eisner, que conecta la iconografia presente en estas producciones con la
pintura y la literatura romantica nos parece atinada. Incluso podrfamos decir que,
tratindose de una valoracién reveladora resulta limitada pues la filmografia de la época
muestra muchos mas influjos. Casi podriamos decir que se trata de un crisol en el que
estan presentes tanto tendencias pretéritas y tradicionales como otras de vanguardia.

Hay tres vias de confluencia de lo literario en este cine: la mitologfa (presente en
Wegener), la ciencia ficcién (en Lang) y la literatura gético-terrorifica que llega a Alemania
via E.Th.A. Hoffmann y procede de la literatura inglesa de Mary Shelley, John William
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Polidori y Bram Stoker (estando presente esta influencia en Wiene y en Murnau)’.

En cuanto a las artes plasticas, la recepcion de las influencias visuales es evidente. Aunque
en la muy ecléctica Metrgpolis (1927) de Fritz Lang hay cabida para tendencias muy
variadas de la arquitectura como el gético y el Art Deco, la presencia de las vanguardias
frias o constructivistas (la Baubans, el cubismo y el futurismo) es muy fuerte y
predominante® (McGilligan, 1997, p. 112).

Lo anguloso y el retorcimiento de los decorados de E/ gabinete del Doctor Caligari (1920) de
Robert Wiene?® son tributarios del expresionismo de Die Briicke, o El puente (LoBrutto,
2005, p.61). Las escenas del erratico y abducido deambular de Cesare por la ciudad nos
hacen recordar cuadros como Pofsdamer Platz de Ernst Ludwig Kirchner.

Caligari...war der erste tragische Typ, der allein durch den Film geschaffen wurde.
Weniger ein Mesch, ist er ein Geisteszustand, eine Mischung aus Grausamkeit und
Unruhe, von Phantasie und Ubersteigerung [Caligari...fue el primer tipo trigico
creado exclusivamente por el cine. Es menos un ser humano que un estado de
animo, una mezcla de crueldad e inquietud, de fantasfa y exageracién| (Georges
Sadoul, como se cita en Becker, 1981, p. 37).

Y, volviendo al cineasta sobre el que reflexionamos, también hay asociaciones visuales en
el caso del influjo ejercido por el expresionismo lirico del movimiento Der blaue Reiter
(El jinete azul) en Murnau. No es casual que Friedrich Wilhelm Pumpe cambiara su
apellido por el de Murnau, nombre de la localidad bavara que fue el centro del citado
movimiento expresionista y lugar en el que pasaron ocho veranos juntos Gabriele Munter
y Wassily Kandinsky. La querencia por el expresionismo de Der Blane Reiter se inicié en
1911, durante una estancia en la localidad bavara con su amigo intimo Hans Ehrenburg-
Degele, que siendo editor de la revista Das neue Pathos, le dio a conocer a Elke Lasker-
Schiiler y a Franz Marc (Becker, 1981, p. 31).

Al fin y al cabo, cine y pintura son dos artes que comparten una misma problematica y
contradiccion: la de la tercera dimensién. Ambas muestran sus imagenes en el plano, pero
deben crear la apariencia de volumen y profundidad (Zettl, 2020, p. 134). Precisamente

7 Lo muy variopinto de estas influencias tiene una repercusion enorme en la recepcion
general del cine aleman de la época. Desde el punto de vista de la historia del arte se
distingue entre dos fases: Expresionismo y Nueva Objetividad; los juicios estéticos estan
divididos entre la vanguardia y el Kitsch, y las tendencias politicas entre lo nacionalista

(reaccionario) y lo internacional (progresista).

8 Es absolutamente determinante que la titulacién universitaria de Lang fuera la de
arquitectura. De hecho, Eisner percibe en el cineasta un alma de arquitecto (Eisner 1955:

p. 38).

9 Probablemente el filme del Gabinete es el mas influyente de todos, pues obtiene una
continuidad en el enorme desarrollo que experimentara en Hollywood el cine negro

(Elsaesser, Cargnelli y Omasta, 1977, p. 22).
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Salvador Rubio Gémez considera que la introduccién de lo pictérico en el cine es la
mayor aportacion de Murnau (como la de Griffith fue el desarrollo de la accién) a la
creacion del lenguaje cinematografico que hasta entonces habfa sido sin mas teatro
filmado (Rubio, 2005, p. 301).

Sin embargo, aunque el expresionismo en el cine es tardio respecto a su presencia en
otras artes y esta influido por ellas, como dicen Kienan y Beil en su edicién de la
monografia de Kurtz sobre el tema, la produccion filmica fue la manifestacion artistica
donde el propio expresionismo encontré su més genuino lenguaje:

Expressionism came to film late, after it had already reached painting, literature,
music and theater. But soon it seemed as though Expressionism had only really
come into its own with film — as though, by fusing the radically subjective expressive
art with the dynamic medium that combines closeness and distance, it discovered
something that could enrich each of them in turn (Kienan & Beil 2016, p. 139)[El
expresionismo llegd tarde al cine, después de que hubiera estado presente en la
pintura, la musica y el Teatro. Pero pronto parecié que solo a través del cine el
expresionismo llegd a su propio ser, al fusionar lo subjetivamente expresivo con un
medio dinamico que combinaba cercania y distancia. Asi descubrié algo que podia
enriquecer a ambos a la vez].

En esa combinacién de cercania y distancia descansa en gran parte la enorme creatividad
que desarrollé el cine expresionista. Y es que, como sefiala el propio Kurtz, el
expresionismo en cine es todo un desafio, pues tiene que conjugar el insuperable
naturalismo de los actores con lo esencialmente artificial de los aparatos (Kurtz, 2016, p.
117).

3. Murnau en Alemania

Dentro de los grandes cineastas de la época fue probablemente Murnau el que mas aspitd
a que se le considerara un artista!?. Para Charles Chaplin fue “el mejor hombre que
mando6 Alemania a Hollywood” (cf. Roberts, 2007, p. 223), para Ian Roberts un “maestro
de la mise en scene y la edicion” (2007, p. 227), para Thomas Elsaesser “el poeta del cine
mudo” (2000, p. 252). Un artista, por lo demas minucioso con los detalles, como por
ejemplo demuestra en la atencién que conferia a los decorados (Eisner, 1981, p. 116), y
en general al espacio. En general esa importancia del decorado es central para el
expresionismo:

Das Cabinet des Doktor Caligari, bedeutete in der Geschichte des Dekors ein
Wendepunkt. Es erwies sich, dass das Element, das bisher nur Zusatz, Hintergrund
oder Rahmen fiir die Handlung war, zum wichtigsten Element im Film werden

10 Hay quien piensa en otros términos: “Murnau reconoce que el cine es el nuevo espacio
para la cultura popular, la Cultura, con mayuscula, es valida para el discurso y la lengua
escrita; él quiere producir cultura con minuscula, de efectos engafiosos, imagenes visuales
e ilusiones, no de argumentos y explicaciones prolijo” (Suarez Lafuente, 2010, p. 28).
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konnte” [ El gabinete del Doctor Caligati supuso un punto de inflexién para el
decorado. Demostrd que un elemento que hasta entonces habia sido un afiadido un
fondo o un marco para la accién se transformé en el mas importante componente
de una pelicula] (Toeplitz, 1984, p. 217).

De hecho, Rohmer afirma que no hay un solo cineasta que lo haya estudiado de un modo
tan exacto e imaginativo (1980, p. 9). Tal vez su prurito artistico pueda considerarse
elitista, pues nunca hizo concesiones al gusto del gran puablico. Desde el punto de vista
técnico introdujo numerosas innovaciones, entre las que destaca por encima de todas la
de la camara subjetiva (también llamada cimara desencadenada, forma en la que los
alemanes denominaban a la cimara mévil), que introdujo en Der letzte Mann (E/ siltimo) ' de
1924. Pero, a pesar de estas innovaciones, que fueron en muchos casos de la mano de su
técnico de camara Karl Freund, él no se consider6 nunca un cineasta vanguardista
(Becker, 1981, p. 66). Asi, la utilizacién preferente del plano medio, el dramatico,
evidencia una simpatia por formas artisticas tradicionales (Rohmer, 1980, p. 19).

Esa preferencia estd en consonancia con el amor por el teatro que adquirié en Kassel,
donde discurtié su juventud (Becker, 1981, p. 19) y la impronta que en ¢l dejo, al igual
que en todos los cineastas contemporaneos, Max Reinhardt. Ademas, el camino de la
abstraccién esta en él muy controlado, la pasién por las imdgenes y la pasion vital eran
para él lo mismo.

Faust (1926), el dltimo filme que Murnau rodé en Alemania, fue una pelicula “de
despedida” (Bozza, 2009, p. 85), concretamente la mas cara de la cinematograffa alemana
hasta que un afio después fue superada por Metrdpolis (Lamarca Rosales, 2022, p. 187).
Esta pelicula estd muy influida por el sensorium suave e intimista de la rama lirica del
expresionismo. Precisamente la delicadeza pictorica, de la mano de las carencias de
virilidad de los protagonistas masculinos, es lo que hizo que, a pesar de su comienzo
triunfal con Sunrise (1927), el director no obtuviera el reconocimiento pleno del publico
americano (Bergstrom, 1985, p. 188). En todo caso, las imagenes de contornos inestables,
el recurso a la envoltura en humo de las figuras y la iluminacién tenue pero nunca
abandonada a la tenebrosidad, dan lugar a un mundo visual fascinante.

Asi, se considera a Murnau el maestro del claroscuro en el cine. Hay en la pelicula citada
un momento especialmente emblematico, casi al comienzo de ella, cuando, ante
Mephisto!?, sumido en la oscuridad de la noche, aparece el Arcangel’®. Entonces los rayos

11 Esta documentado que fue a raiz de esta pelicula, cuando William Fox le oftecié a
Murnau el contrato, firmado en 1925, para que continuara su producciéon en América. De
esta manera, tanto Tartufo como Faust fueron realizadas en Alemania ya con el contrato

firmado y sabiendo Murnau que se irfa a Estados Unidos (Bergstrom, 1985, p. 185).
12 Con aspecto de biho y no de macho cabrio (Rohmer, 1980, p. 31).

13 Cuyas alas son simétricas, no como las asimétricas de Mephisto (Rohmer, 1980, p. 33).
Ese contraste lineal también tiene lugar entre la intranquilizadora disposicién vertical y el

sosiego que produce la horizontal (Rohmer, 1980, p. 35).
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atraviesan la niebla'* y ello nos ayuda a distinguir los contornos de Mephisto (Becker,
1981, p. 67).

Der Prolog im Himmel in Faust, jenes genial Chaos des flutenden Helldunkel, die
Strahlen, die eine Luftwand zu durchdringen scheinen im scharfen Kontrast zu dem
Dunkel des Didmons. Dem der FErzengel glorreich gegentibersteht, jene
Orchestation aller visiondren Werte, ist nicht ohne Einflisse -einer
expressionistischen Gestaltung von Raum und Tiefe zu denken. [El prélogo en el
Cielo en Fausto, ese genial caos de desbordante claroscuro, los rayos que parecen
atravesar un muro de aire en aspero contraste con la oscuridad del demonio al que
se opone lleno de gloria el Arcangel, esa orquestacién de todos los valores
visionarios, no es ajena a una configuracion expresionista del espacio y la
profundidad] (Eisner, 1981, p. 117).

La propia Eisner sefiala que en los alemanes hay una innata afioranza por el claroscuro y
por las sombras misteriosas!> (como se cita en Becker, 1981, p. 20).

Otra escena muy recordada de Faust tiene lugar cuando Mephisto lleva al Doctor al
aquelarre de la noche de Walpurgis y los planos que toma la camara parece que se captaran
desde la capa del enviado del diablo!®, mientras enormes aves se cruzan!’. Rohmer sefiala
que Murnau nos quiere mantener en una sensacién ambigua respecto a la verosimilitud.
Si bien en ningiin momento nos muestra el efecto especial que esta utilizando, sabemos
que lo que se nos ofrece es solo cine (Rohmer, 1980, p. 37). En la citada escena, Murnau
reconoci6 la inspiracion plastica de Albrecht Altdorfer (Eisner, 1967, p. 98), el pintor del
movimiento, que, con una composicioén asimétrica, que sirviéndose de espirales y de una
ubicacién del punto de fuga, no en el centro, sino en cualquier lugar del lienzo, dio lugar
a una concepcién dinamica del espacio (Rohmer, 1980, p. 29).

Asi, por ejemplo, el firmamento en su inmensidad, que produce la sensacién de estatismo
y calma, nunca estd presente en Murnau. O bien los fragmentos de celaje son muy
reducidos en los planos, o bien el cielo siempre esta ocupado por algo, como por una
tormenta en Swunrise, 0 una inmensa luna, de fatales presentimientos, en Tabu o en City gir!
(Rohmert, 1980, p. 30).

14 1°54” (esta referencia cronométrica y las que en lo sucesivo apareceran son las del
comienzo de cada una de las escenas citadas), htpps//:
www.youtube.com/watch?v=JIAFtiCkd5c (4ltima visita 22-12-24)

15“den deutschen angeborenen Sehnen nach Helldunkel und gehemnisschweren Schatten”
[el innato anhelo de los alemanes por el claroscuro y las sombras misteriosas|. Por cierto,
esta simpatfa de los alemanes por el claroscuro es una afirmaciéon parecida a la de
Winckelmann cuando decia que los griegos se caracterizaban por “la noble sencillez y la
serena grandeza”.

16 34°48”. HEstas tomas desde atriba, a vista de pdjaro, son muy parecidas a las de Leni
Riefenstahl de Nuremberg en Triumph des Willens (1935).

17377247,

313


http://www.youtube.com/watch?v=JlAFtiCkd5c

Especialmente en las escenas iniciales (la de los jinetes del Apocalipsis, las de la ciudad
amenazada por la peste, las del gabinete de Fausto, las del pacto, las del vuelo, etc.) y en
las finales (la muerte del hijo de Gretchen, la condena de esta y el sacrificio del Doctor)
18 ¢l Faust de Murnau ha sido analizado desde los enfoques actuales de la semidtica del
cine y valorada como una obra de gran destreza y minuciosidad en el manejo de todos
los elementos técnicos. La cinematica y el empleo de metaforas multimodales alcanzan
un altisimo nivel de maesttia para la produccién de “experiencias psicocognitivas (por
ejemplo, la emocién visual del movimiento y la impresién imaginativa de movimiento
propio) y afectivas (la inquietud provocada por personajes grotescos)” (Urefia Gémez-
Moreno, 2017, p. 208).

4. Un maestro del mudo

Murnau pertenece a una época gloriosa del cine en el que este encontré su lugar como
forma expresiva. Entre la plastica dramatica del teatro y a la plasticidad épica de la pintura
y la arquitectura, el cine hall6 su camino como practica artistica de la imagen en
movimiento

“Die bildhaft-dramatische Darstellung des Theaters und die cher epische
Bildhaftigkeit der Malerei und Architektur waren mit der fotographischen Realismus
der bewegten Kinobilder verschmolzen” [La presentaciéon de imagenes dramatica
del teatro, y la plastica mas bien épica de la pintura y la arquitectura se fusionaron en
el realismo fotografico de las imagenes cinematograficas en movimiento]. (Albrecht,

1981, p. 7).

Koebner comparando dos peliculas de Murnau estrenadas el mismo afio de 1922
Nosferatu. Eine Symphonie des Granens y Das brennende Acker pone de relieve la versatilidad y
la profesionalidad del director. Alguien capaz de abordar casi simultineamente la
adaptacién de la novela gética de Bram Stoker y un drama rural que moralizaba contra la
codicia del protagonista (Koebner, 2003, p. 112).

Sin duda, con Murnau encontramos uno de los mas grandes maestros del cine mudo. Esa
diferencia respecto al sonoro también estd marcada en el significado mucho mas denso
que adquieren los objetos en el mudo. Los objetos son menos iconos que indicios y
simbolos (Rohmer, 1980, p. 55). En ese sentido, no se diferencian mucho de la indicidad
y el simbolismo, confirmada por los Leitmotive musicales, de los objetos en Wagner.

Asi, por ejemplo, en el Faust, eine deusche 1 olkssage de Murnau, el viento tiene una
considerable importancia en la trama. Su papel es el de mediador entre lo terreno y lo
sobrenatural. Asi, el aliento de Mephisto convertido en viento, es el que lleva la peste a la
ciudad®. Esa condicién letal se evidencia pocas secuencias después cuando el viento
sigue soplando, muere un equilibrista y sobre su cadaver los jirones agitados del lienzo

18 No asf las escenas idilicas, en general mal consideradas por la critica.
19.6°05”.
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de su escenario confirman la causa de su 6bito?. Igualmente, lo edlico aparece en el
momento en el que Fausto invoca al Espiritu de la oscuridad. Ahi el viento de nuevo es
la fuerza de la naturaleza de la que se sitve Mephisto para manifestarse?!.

También el soplido de Mephisto?? hace que la madre de Gretchen se despierte y muera a
raiz de ver acostada a su hija con Fausto. Finalmente, la tormenta de nieve sobre
Gretchen simboliza la condena que tecae sobte los culpables??, o mas bien los declarados
culpables por la justicia humana (Rohmer, 1980, p. 73).

Esa intensificacion del significado de los objetos muestra que el mudo es un género
netamente diferente del cine sonoro?*. “Der Stummfilm feh/f demnach nicht die Sprache
(oder die Geriusche), sondern er iz eine Gattung ohne Sprache und Gerdusche, in der
beides durch Bilder wiedergeben wird oder wiedergegeben werden kann” [El cine mudo
no carece de lenguaje (o de sonido), sino que es un género sin lenguaje y sonido,
en el que ambos son reproducidos o pueden ser reproducidos mediante
imagenes] (como se cita en Albrecht, 1981, p. 8).

Asi, con sabidurfa, Murnau sefiala que el cine sonoro llegd demasiado pronto. “Wir hatten
gerade angefangen uns mit dem Stummfilm zurechtzufinden, waren im Begriff, die
ganzen Moglichkeiten der Kamera auszuniitzen, dann kam der Tonfilm auf, und die
Kamera war vergessen”. [Estabamos aprendiendo a familiarizarnos con el cine mudo, a
punto de aprovechar todas las posibilidades que ofrecia la cimara, y entonces llegé el cine
sonoro y la camara fue olvidada] (como se cita en Albrecht, 1981, p. 9).

Y mas alld de ese aspecto formal pero artisticamente relevante, Murnau (como Wiene y
como Lang) es una figura decisiva para comprender el transito de un cine con intenciones
morales, instructivas o de evasion, a uno con un lenguaje propio demandante de un
espectador con una vision propia (Lewandowsky, 1981, p. 124). Eso que ha sido dado en
llamarse cine de autor.

5. La relectura del mito de Fausto por Murnau
La pelicula es un ejemplo de recepcion variada y diversa de las distintas fuentes sobre

Fausto: la de Goethe, la de Marlowe, el teatro de titeres y la leyenda medieval sobre el
mito. En realidad, el conjunto de influencias, apropiaciones y recepcion es mucho mas

20.6’56”.

2119047,

221°20°34”.

21°30°27”.

2+ Esa diferencia respecto al sonoro también estd marcada en el significado mucho mids
denso que adquieren los objetos en el mudo. Los objetos son menos iconos y mas indicios
y simbolos (Rohmer, 1980, p. 55). En ese sentido, no se diferencian mucho de la indicidad
y el simbolismo, confirmada por los Leztmotive musicales de los objetos en Wagner.
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diverso. Hay préstamos (viaje sobre la capa) de la anénima Historia von D. Johann Fausten
(1587), las escenas de teatro de titeres proceden del Christopher Marlowe, la escena de la
corte de Parma se corresponde con el habitual intermezzo en este tipo de funciones. Y
hay igualmente préstamos de las versiones fausticas Klinger (1791), Miller (1776),
Grabbe (1829) y Lenau (1836). (Cf. Mahal 1998, pp. 569-574). De esta muy vatiopinta
apropiacién, muy especialmente llevada a cabo en el guion escrito por Hans Kyser, se
hace eco Fernandez-Cuenca (19606, p. 33).

Con todo, el subtitulo del filme, Eine deutsche 1 olkssage, es indicativo de que esta tltima
fuente es la que quiso Murnau que prevaleciera. Por otra parte, el tema diabdlico siempre
habia interesado al director, como demuestra su tercer filme tristemente perdido,
Satanas®.

Segun Helmut Schanze, el Fanst de Murnau es al mismo tiempo una Gesamtkunstwerk (una
obra de arte total como sintesis de multiples artes) y una disolucion de ella en el crisol del
cine. Es literatura, pues remite a Marlowe, a Goethe y a los intertitulos que le fueron
encargados a Gerhart Hauptmann. Si bien posteriormente se desecharon estos textos,
demasiado literarios, en favor del esquematismo del autor del guion Hans Kyser, sin
embargo, se produjeron tantas copias del filme que, al final, hubo versién tanto con
intertitulos de Hauptmann como con los del propio Kyser. Esa vatiedad esta en
consonancia con las hasta cinco versiones diferentes de la pelicula (Lamarca Rosales,

2022, p. 198).

También la pelicula es pintura, pues Murnau se apoya en iconologia faustica de Delacroix,
Kaulbach, Cornelius, Retzsch y Von Kreling, y se apropia de imagenes de Cranach,
Altdorfer y Baldung-Grien para crear un ambiente tipo siglo XVI. En torno a lo pictérico
cabe recordar esta observacion:

Faunst es una pelicula un tanto especial. Al tratar cada plano como si fuere una pintura
se corria el riesgo de que las imagenes no casasen entre si de un modo fluido y la
pelicula se convirtiese en una cadena de estampas. Murnau trata de superar la rigidez
de una imagen plana de dos dimensiones, haciendo que lo actores utilicen el espacio
en profundidad recorriendo direcciones curvadas en acercamientos y alejamientos.
La ilusion de espacio plano-pintura se rompe y con ella el riesgo de parecer cuadros
animados (Berriataa, 1990, p. 127).

Ademas, Faust también aporta decorados y vestuarios creados por Robert Herlth Walter
Rohrig y Georges Annenkov y, también, construye escenografia, pues el guion de Hans
Kyser esquematiza los referentes literarios y se despreocupa de la sintaxis. De hecho, este
tratamiento laxo del texto estd en consonancia con la filosofia creativa del director para
quien el cine solo debia servirse de imagenes y para quien el filme ideal podtia prescindir

2 Que muestra en tres episodios (en la corte del faraén, en Lucrecia Borgia y en la
revolucién que enfrenta a extremismos politicos en Alemania) como el mal triunfa siempre
sobre el bien.
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de titulos (Collier, 1988, p. 141).

Sin embargo, quizas lo més sorprendente es que en esta pelicula de Murnau haya una
banda sonora original. Esto resulta muy infrecuente en un tiempo en el que no habia
sincronizacién entre sonido e imagen, y en la que la musica cinematografica se tocaba en
directo en la sala de exhibicién. Incluso el compositor Walter R. Heymann escribié dos
partituras una versiéon orquestal para salas grandes y una reduccién a piano para lugares
mas modestos. La musica de Heymann contenia melodias propias junto a citas de Richard
Wagner y Richard Strauss.

También destaca Schanze que, mientras Goethe se sirve de la incertidumbre de la niebla
solo en dos ocasiones en su poema dramatico (primer y tercer acto de la segunda parte),
Murnau emplea maltiples veces este recurso, lo cual hace que se haga honor al imaginario
de la leyenda, de Marlowe y de Goethe por los medios aportados por el cine (Schanze,
2003). El autor presenta del drama faustico menos como el de un individuo concreto y
mas como el de un congénere preocupado por la suerte de sus semejantes. Ciertamente,
el Fausto de Goethe tiene también esa preocupaciéon por sus conciudadanos,
concretamente por acabar con la peste.

In Hoffnung Reich, im Glauben fest.
Mit Trinen, Seufzen, Hinderingen,
Dacht ich das Ende jener Pest

Vom Herrn des Himmels zu erzwingen.
(Goethe, versos 1026-1029, 1887, p.54)
[Rico en esperanza, firme en la fe

Con lagrimas, sollozos y con mis manos
Imploré que llevara a su fin la peste

Al Sefior del cielo]

Sin embargo, en Goethe, Fausto (al menos el de la primera parte), se aleja de este
altruismo y se centra en obtener la juventud para la conquista de Gretchen?. Asi, el
Fausto de Goethe esta decepcionado del saber y la religion desde el comienzo del texto,
el de Murnau reniega de la ciencia y la religiéon cuando se ve incapaz de eliminar la peste
reinante en su ciudad.

Esta reconocida la maestrfa de Murnau en ciertas escenas de Faust: prélogo en el Cielo,
la peste, invocacién, el viaje por el aire, el simbolismo del viento, etc. Sin embargo,
algunos fotogramas de la pelicula han recibido criticas negativas. Asf ocurre con los

260Y a diferencia del Fausto de Murnau, que salva a Gretchen mediante el sacrificio, el de
Goethe se muestra impotente no solo para evitar su muerte, sino para propiciar su
salvacion, que acaba siendo sancionada por una voz que baja de las alturas “Ist gerettet”.
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momentos idilicos de Fausto (G6sta Ekman) y Gretchen (Camila Horn) rodeados de
nifios en el jardin?, o con los exagerados gestos en la seducciéon de Mephisto (Emil
Jannings) a Martha Schwerdtlein (Yvette Guilbert). Con todo, la sensibletfa y la tosquedad
no son de Murnau sino de los personajes. Bozza repara en que, mientras que la parte
metafisica de la pelicula (la de la contraposicion Fausto- Mefistofeles) estd llena de efectos
de luz, montaje y camara, la parte del romance (entre Fausto y Gretchen) es totalmente
convencional desde el punto de vista cinematografico.

Sin embargo, el propio Bozza considera que metafisica y romance son manifestaciones
respectivas de dos fuerzas opuestas en el mismo vector del cine de Murnau, la de la
fabulacién y la del realismo. Mientras que, en su produccion alemana, los efectos técnicos
son predominantes, en la americana, lo realista sobrepuja a lo técnico dejando esta
dimension solo para las escenas en las que se quieren visualizar procesos psicologicos
(Bozza, 2009, pp. 90-91). Con todo, siempre manifestd una querencia por lo artistico que,
por ejemplo, se pone de relieve en el sesgo de drama que quiso datle a Tabu (1931) frente
a la propuesta mas documental por la que abogaba Robert J. Flaherty, quien en un
principio era codirector del proyecto (Belmonte, 2011, p. 269).

En este sentido Faust es una obra de transicion, a medio camino entre un predominio y
otro: respectivamente la experimentacion técnica, y su circunscripcion a lo psicolégico.
Por eso, y no solo, porque fue el ultimo filme realizado en Alemania, Faust fue una
pelicula de despedida (Bozza, 2009, p. 99). De hecho, cuando estaba filmando Faust e
incluso trabajando en Tar%iff de 1925, Murnau habia firmado ya un contrato con William
Fox para irse a América. “Pommer afirmé que Murnau no solo habia actuado de forma
poco prudente, sino, ademas con ingratitud. Pommer insistia en que la UFA le habia
considerado una figura prestigiosa, permitiéndole hacer peliculas inteligentes y artisticas
sin preocuparse por la taquilla y que él debfa algo a cambio” (Berriataa, 1990, p. 303).

Murnau puso su maestria como ditector al servicio de lo faustico, para, sin quitarle a ese
mito la indispensable condicién de encuentro de lo inmanente y lo trascendente (Losada,
2015, p. 9), conferir una luz de esperanza a la vision goetheana. Al igual que en Goethe,
Mefistofeles apuesta por la condena de Fausto y pierde. Aunque le ha dado a Fausto lo
que querfa, un instante que le haga desear parar el tiempo, la nobleza de lo deseado por
el Doctor, le asegura que el alma no se condene. Por su parte, la razén de la salvacion del
alma de Fausto en Murnau es el sacrificio postrero que el Doctor esta dispuesto a hacer
por Gretchen, una auténticamente wagneriana salvaciéon por el amor?8. Asi en Goethe la
salvacion de Gretchen y la de Fausto va por separado, respectivamente en la primera y
en la segunda parte. Sin embargo, en Murnau Fausto y Gretchen se salvan juntos.

27 Que probablemente recuerde mas a ciertos momentos de Werther que al Fausto.

28 Se puede afirmar que el final del Fausto de Murnau es andlogo al de E/ holandés errante de
Wagner. Mientras que Senta se despefia por un acantilado, Fausto se lanza a la pira en la
que se encuentra Gretchen. El desenlace de una y otra trama es el mismo: la salvacién por
el amor.
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Probablemente Fausto no sea la mejor pelicula de Friedrich Wilhelm Murnau. El nivel de
estilizacion y la consistencia artistica de Nosferatn. Eine Symphonie des Granens *la sitda en
un plano superior. Y la critica social junto con la introduccién en el cine de la camara
subjetiva sitdan a Der letzte Mann en el reducido circulo de las obras maestras del cine. Sin
embargo, se trata de una obra en la que la estética de su director avanzo6 decisivamente.

6. A modo de conclusion

Murnau fue uno de los grandes cineastas de la época clasica del cine aleman, esa que se
dio en llamar expresionista. Todos los maestros de esta época procedian del teatro y
estuvieron enormemente influidos por Max Reinhardt.

Si hubiera que relacionar al cine con otras artes destacarfan la figura de Lang como
arquitecto y de Murnau como pintor.

Y si hay que destacar algin elemento visual en este cine cabria escoger la distorsion de
los decorados, la camara subjetiva y el claroscuro. Eisner sefiala que en cierto modo el
claroscuro y la distorsién de los decorados son el resultado de hacer de la necesidad
virtud. En una época de escasez marcada por la Guerra del 14 y la posguerra, era caro
rodar en exteriores y crear decorados tridimensionales, de ahi que se optara por lienzos
teatrales como los de E/ gabinete del Doctor Caligari, donde Wiene consigue crear una muy
sugerente tension entre lo naturalista de los personajes y lo no naturalista y bidimensional
del decorado (Scott Calhoon, 2005, p. 637). Por otra parte, los juegos de claroscuro
servian para sustituir esos decorados tan dificiles de obtener (Eisner, 1955, p. 23).

Sin embargo, estas consideraciones sobre la produccién filmica de entreguerras en
Alemania, que quedan muy especialmente manifestadas en Faxst de Murnau se
circunscriben en la recepcién habitual del cine expresionista. A ellas hemos intentado
afiadir las nuevas lecturas menos idealistas que determinan que este cine se llevo a cabo
con una estética estilizada que persiguid, diferencidndose de Hollywood, el éxito
financiero mediante la creacién y fidelizacién de un publico propio.

En todo caso, llamémoslo expresionista, cldsico o de Weimar, la produccion de filme
mudo? de los 20 en aquella Alemania se trata de un hito en la historia del cine.

29 No haber pagado los derechos de la historia dio lugar a una demanda de la viuda de Bram
Stoker, por la que la obra y todos los negativos debfan ser quemados. Afortunadamente

alguna copia sobrevivié a esa disposicion (Berriatda 2003: p. 5).

30 Quizas el mas interesante capitulo de la monografia de Eisner es el que trata la decadencia
del cine clasico aleman. Allf se afirma que esta se relaciona intimamente con la aparicion
del sonoro y la influencia americana. El sonoro crea problemas técnicos importantes de
sincronizacién y da lugar a una contaminacién producida por el fetichismo del musical. Por
su parte, la mentalidad americana de box-office, por una parte, se traduce en una
comercializacion de los productos que relativiza la dimension artistica y, por otra, da lugar
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8. Filmografia

Der Student aus Prag |El estudiante de Praga) (1913). Dirigida por Hanns Heinz Eweres,
Stellan Rye y Paul Wegener. Deutsche Bioscop.

Das Cabinet des Dr. Caligari [E/ gabinete del doctor Caligari] (1920). Dirigida por Robert Wiene.
Universal Films AG (UFA).

Von morgens bis mitternachts [De la maiiana a medianoche] (1920). Dirigida por Karlheinz
Martin. Ilag Films.

Der miide Tod [Las tres luces] (1921). Dirigida por Fritz Lang. Decla Bioscop.

Nosferatu. Eine Symphonie des Granens [Nosferatu] (1922). Dirigida por Friedrich Wilhelm
Murnau. Prana Film GMBH.

Das brennende Acker [La tierra en llamas| (1922). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau.
Deulig Film.

Der letzte Mann [E/ siltimo] (1924). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau. UFA.

Wachsfignrenkabinett |El hombre de las fignras de cera) (1924). Dirigida Paul Leni y Leo
Birinsky. Neptune Film AG.

Herr Tartiiff | Tartufo o el hipderita) (1925). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau. UFA.

Faust. Eine deutsche 1 olkssage [Fausto. Una leyenda alemana) (1926). Dirigida por Friedrich
Wilhelm Murnau. UFA.

Metropolis [Metrgpolis) (1927). Dirigida por Fritz Lang. UFA.

Sunrise: A Song of two Humans | Amanecer] (1927). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau.
Fox Film Corporation.

City Girl [El pan nuestro de cada dia] (1930). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau. Fox
Film Corporation.

Tabu: A Story of the Southern Seas |Tabd) (1931). Dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau,

Paramount Pictures, Murnau-Flaherty Productions.

Das Testament des Dr. Mabuse [E/ testamento del Dr. Mabuse|] (1933). Dirigida por Fritz Lang.
Nero Film.

Triumph des Willens [El Triunfo de la voluntad) (1935). Dirigida por Leni Riefenstahl.

Reichsparteitag-Film, UFA.
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