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1. Introduccié

El tema d'aquest treball és I'Us del cinema per estudiar la historia en dos periodes concrets i
successius en el temps: la Republica de Weimar i el lll Reich nazi. El primer objectiu que em
vaig plantejar va ser descobrir si certament el cinema era una bona font historica, i en cas
afirmatiu, quin tipus d’informacié ens oferia aquesta font. Un cop assolit, el meu objectiu
principal era saber qué podiem descobrir sobre un periode tan convuls i polémic com la
Republica de Weimar, i encara més, sobre el Il Reich, a base de les pel-licules que es van
produir en aquestes dues eépoques. L'eleccié d'aquests dos periodes no és Unicament per la
seva rellevancia historica, sind pel tipus de cinema que es féu en aquell lloc i moment
determinats. Es a dir, coincideix en el temps I'época d'or del cinema alemany, amb I'época
d'inestabilitat politica precedent de la dictadura més famosa i terrorifica de tots els temps.
El 1l Reich, al seu torn, va fer servir el cinema com un dels pilars propagandistics més
rellevants Aixi doncs, dues epoques cinematografiques tan importants, coincideixen amb
dues epoques historiques molt rellevants per la historia d'Alemanya. El meu objectiu era
coneixer que ens podien dir els films fills d'aquestes epoques del seu context, aixi com saber
des de quines perspectives s'ha estudiat i quines analisis se n'han fet.

Per fer-ho he hagut d'estudiar, primer, diversos temes introductoris. Primerament, he
cregut necessari justificar el treball, és a dir, buscar historiadors i experts en cinema que
avalessin els films com a document historic, ja que el film no deixa de ser un relat construit,
una representacioé de la realitat, pero no la realitat en si.

Un cop vist i aprovat que efectivament el cinema és una font per |'estudi del passat recent
he procedit a contextualitzar el cine escollit en els dos periodes en els quals es produeix.
Aquests apartats hi sén per ordre cronologic i consecutiu, primer la Republica de Weimar i
llavors el Il Reich. Entremig, pero, he cregut convenient fer un apartat/subapartat sobre les
arts a la Republica de Weimar, cosa que no he fet després de I'apartat contextual del Il
Reich. Aquest fet té dos motius, primer, la Republica de Weimar té I'anomenada de ser
I'epoca d'or de la cultura a Alemanya; segon motiu i més important, les arts i la cultura en el
context de la Republica evolucionen i proliferen per si mateixes, com si tinguessin vida
propia, de ma dels propis artistes i per la seva voluntat, mentre que I'art i la cultura en una
dictadura com la nazi estava totalment controlada i regida per l'estat, és a dir, era una
escomesa o funcid politica més de I'estat. Es per aixd, que en l'apartat en el qual
contextualitzo el Il Reich hiincloc les arts i la cultura al mateix temps que explico les formes
de govern.

Ara bé, crec necessari justificar que per escriure aquests apartats he utilitzat la informacio
gue m'han proporcionat dos o tres autors, per apartat, com a molt, ja que els he trobat
pertinents. Aixo és degut al fet que el meu objectiu a I'hora de fer el treball no és coneixer
els esdeveniments historics d'aquests periodes, sind veure quina informacié ens ddna la
cinematografia d'aquell moment respecte al periode en el qual es desenvolupa. Aixi doncs,
trobo essencial contextualitzar I'objecte d'estudi, ja que si no seria incapa¢ d'entendre'l i
d'analitzar-lo en propietat, pero no crec imprescindible un estudi a fons sobre els periodes,
ja que no soén el verdader objecte d’investigacio.



Un cop introduits i contextualitzats procedeixo estudiant el cinema de la Republica de
Weimar en si. Aquest ha estat |'apartat més complex i que més dificultats m'ha aportat.
Primerament aquest havia de ser un apartat sobre cinema expressionista, el que jo creia
qgue era el cinema de la Republica. Al comencgar a llegir i estudiar sobre el tema he vist que
aix0 era un error i que el cinema de Weimar no era per res del moén sinonim
d'expressionista. Es per aixd que m'he trobat amb la necessitat de fer un altre apartat
introductori explicant i definint I'expressionisme en general.

Tot i aix0, no ha estat tan facil, ja que el que m'he trobat és la constatacié de les dificultats
historiografiques per definir aquest concepte. Ara bé, trobar-me de bones a primeres amb
aquesta dificultat m'ha ajudat a, posteriorment, intentar entendre el cinema expressionista,
ja que també comporta problemes i debats. Seguidament, he obert I'apartat del cinema en
la Republica de Weimar. Es aqui on he trobat la confusié de si considerar-lo o no com a
expressionista, i és que fent un repas historiografic general sobre qué s'ha escrit del tema
veiem que en els primers estudis se'l cataloga i etiqueta rapidament de cinema
expressionista. Tot i aixd, revisions historiografiques posteriors van matisant aquestes
consideracions fins que avui en dia podem afirmar que cinema expressionista i cinema de la
Republica de Weimar no és, sota cap circumstancia, el mateix.

L'organitzacié d'aquest apartat és una revisié historiografica de manera cronologica i en
termes generals sobre el cinema de la Republica de Weimar. Es cert, perd que I'apartat esta
molt centrat sobre el debat expressionista, perd és degut a la propia confusio dels
historiadors que han estudiat el tema. Per comencgar, exposo les teories de quatre
especialistes principals: Kracauer i Eisner al primer grup, i Mitry i Henry al segon. Si bé és
cert que m'he basat en obres i textos d'aquests autors, no podria haver configurat I'apartat
sense les consideracions de Vicente Sanchez-Biosca, qui fa un recorregut historiografic sobre
qué s'ha escrit sobre el cinema weimeria a totes les obres que tracta el tema. Es per aixo,
gue acabo el recorregut historiografic amb les seves propies teories o metodes sobre com
estudiar i encarar aquest tema tan complex.

Per tancar el cinema de la Republica de Weimar faig I'analisi concreta del film E/ gabinet del
Doctor Caligari. He triat aquest film perque és I'Unic que és considerat expressionista per
tots els autors que he tractat. A més, és una de les pel-licules més representatives del
cinema d'aquesta época.

Un cop acabat el cinema de la Republica de Weimar em proposo d'abordar el cinema
produit durant el regim nazi. Aquest apartat, pero, és molt diferent que el de la Republica.
Per introduir el tema comenco parlant de I'organitzacié cultural d'aquest tipus de govern,
per tant, introdueixo el personatge de Goebbels. Després, em centro en la tipologia de
pel-licules que es produien. Per tant, aquest apartat no sse centra en un debat teoric o
artistic, sind en un recorregut cinematografic. El motiu I'he concretat anteriorment. El tipus
d'art que es produeix en una dictadura esta dirigit o si més no censurat per |'estat. En el cas
del cinema al régim nazi estava clarament pautat des de dalt, com veurem al treball. Es per
aix0 que el seu valor historic no és tant I'artistic sind I'Us que se n'ha fet com a mitja de
comunicacio al servei de I'estat.



Per tancar aquest apartat, igual que al bloc anterior, analitzo un film, E/ triomf de la
voluntat de Leni Reifenstahl. He utilitzat el mateix criteri que per escollir el film de la
Republica. Aquest és el film més representatiu de I'época, a part de que historicament ha
tingut molt bona consideracié artistica i técnica. A més, no és un film de ficcid, siné un
documental sobre el regim en si, fet que encara ens ajuda més a fer-ne una lectura
historica.



2. El cinema per estudiar la historia.

Aquest apartat ens serveix per legitimar I'ds del cinema com a document per estudiar la
historia, com a font. Aquest debat és molt ample. Tot i aix0, deixarem de banda el debat
sobre si les pel-licules de genere historic, o les que recreen un passat historic sén o no una
bona font. El tema que ens interessa, a tall de justificacid, és si els films en general (ficcid,
documental, etc), serveixen per analitzar la realitat/actualitat que els crea i els consumeix.
Moltes de les pel-licules interessants, son “las que Marc Ferro llama de “reconstruccion
histérica”?, gue sense voluntat de fer historia, sdn un important testimoni de les societats
que les produeixen, ens diu Carrefio.”

Segons aquest autor, el primer a tractar aquest tema fou Sigfried Kracauer I'any 1947 amb el
seu llibre De Caligari a Hitler, sobre el qual parlarem i ens hi aturarem més endavant. Tot i
aix0, el cinema no es va considerar un document legitim per la historia fins als 70. Si bé és
cert que entre els dos periodes es van seguir fent treballs del tema, foren sense rellevancia.
Carrefio ens diu que fou Marc Ferro de I’escola dels Annals que, als anys 70, torna a posar el
tema sobre la taula. Considera que és un material que conté dades interessants per la
historia, i sobretot per la historia cultural i del pensament. Ja als anys 80 van proliferar els
estudis en els quals el cine era una font util per la historia.

Kracauer ens exposa que el cinema és un reflex de la mentalitat col-lectiva del poble que el
crea i el consumeix, del lloc on es produeix, fruit del context, I'época i les circumstancies
determinades del lloc i del moment. Ell i Walter Benjamin amb la seva obra La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica® 1936, foren els primers d'estudiar la relacié
entre la societat i I'art que produeix aquesta, com a resultat i canal d'expressid. Goyenche-
Gomez ens diu “Para Benjamin el cine era la manifestacion mds poderosa de este fendmeno
sociocultural, en el cual se estaba produciendo un cambio histdrico en las caracteristicas de
la percepcion sensorial de las comunidades humanas”*

Posteriorment, els historiadors que s’han fet servir el cinema com a font per la historia han
avalat i mantingut la vigéncia de la teoria de Kracauer. Carreiio ens guia a través de les
opinions de diversos experts en el tema. Ferro, veia el cinema com un anvers de la societat.
L'analisi prenia valor quan es comparava amb altres formes d'expressié d'aquella societat.
Sorlin, historiador frances especialista i pioner en el camp de I'audiovisual com a testimoni
de la historia social, coincideix en qué el cinema és |'expressié ideologica del moment en
qué es fa. Maria Antonia Paz, catedratica a la Universitat Complutense de Madrid en
Historia de la Comunicacio, diu que és un art que desvela la mentalitat de la societat que el
produeix, registra les mentalitats col-lectives que el fan. Joris lvens, important director de
cinema holandés, troba aquestes maximes com a innegables. °

! Carrefio, F. J. Z. (2005). El Cine como fuente de la Historia. Memoria y Civilizacion (M&C), 8, 205-219. Pamplona:

Universidad de Navarra. Pag 210.

2 Ferro, M. (1995). Historia contempordnea y cine. Ariel.

® BensAMIN, W. (2003). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México: Itaca.

* GOYENECHE-GOMEZ, E. (2012). Las relaciones entre cine, cultura e historia: una perspectiva de investigacion
audiovisual. Palabra clave, 15(3). Pag 393

> Fins aqui I'apartat esta basat principalment en: CARRefoO, F. J. Z. (2005). El Cine como fuente de la Historia. Memoria y

Civilizacién (M&C), 8, 205-219. Pamplona: Universidad de Navarra.



Sorlin deia, segons Goyenche-Gomez, “que el estudio de los filmes debe enfatizar en el
andlisis del conjunto de los medios y de las manifestaciones por los cuales los grupos sociales
se definen, se situan los unos ante los otros y aseguran sus relaciones; es decir, en la
comprension de las peliculas como filtros ideoldgicos. Para Sorlin el cine tiende a reproducir
y reforzar estereotipos sociales en relacion con los problemas histdricos. Asi mismo, el cine
puede ser un mecanismo ideolégico en si mismo, si busca perpetuar ideas vinculadas a
procesos sociales mds amplios. Desde esta perspectiva, el cine, para las ciencias sociales,
debe comprenderse como un medio de representacion y expresion que, aunque no reproduce
de manera explicita la realidad o la historia, permite comprender las formas como las
sociedades contempordneas construyen e implementan modos y codigos especificos de
representar, vinculados a modelos culturales y estéticos que dependen de sistemas
ideoldgicos”®. John Berger ja diu que el model cultural en el qual vivim (i creem) condiciona
la nostra manera de veure i mirar les coses, de la mateixa manera que influencia el procés
creatiu. Aquest condicionant tant la tenen els espectadors com els creadors. D'aquesta
manera, la imatge creada ha estat processada sota aquestes influéncies, aixd condiciona
I'espectador; pero al seu torn l'espectador també esta condicionat i ho mira i veu sota
aquestes directrius. Aixi doncs, tant la manera com mirem, com la manera com creem, és
fruit dels models socioculturals que estructuren el llenguatge de la nostra actualitat, ens
explica Goyenche-Gémez sobre Berger.’

Sota aquestes consideracions, el cinema és un document fiable per estudiar la historia de la
cultura, les creences i I'imaginari, aixi com la historia de les mentalitats del moment en que
el film és creat. La pel-licula com a producte cultural testimonia i dona informacié del
context en qué es crea. La realitat historica queda retratada, ja que conté elements
ideologics, politics i culturals de la societat que ho configura.

Segons les teories de Kracauer, que han estat acceptades posteriorment per molts autors,
hem de tenir en compte, que un film no és producte d'un sol artista, ergo, una sola ment;
sind que en el procés creatiu hi participen molts especialistes, és un projecte col-lectiu, com
veurem que teoritza Kracauer. De la mateixa manera, no té un public consumidor limitat,
sinG que és l'art de les masses, gracies a la seva accessibilitat®. Aixo legitima I'Us per la
historia cultural, social, ideologica i de les mentalitats. Tot i els desencerts de les teories de
Kracauer, no |li podem negar les seves aportacions teoriques per l'estudi de la historia i la
sociologia a través del cinema.

6 GOYENECHE-GOMEZ, E. (2012). Las relaciones entre cine, cultura e historia: una perspectiva de investigacion
audiovisual. Palabra clave, 15(3) P4gs. 392-393

7 Ibid. Pag 393

8 KRACAUER, S. (1985). De Caligari a Hitler: Una historia psicoldgica del cine aleman. Barcelona: Ediciones Paidds



3. Contextualitzacio historica
3.1 La Republica de Weimar

Per tal d’entendre el cinema que es produeix durant la Republica de Weimar, és
imprescindible contextualitzar-ho en el seu periode historic. Per fer-ho, resseguim els fets
gue ens relata Julian Casanova a la seva obra Europa contra Europa, matisant-los amb les
aportacions de Bieber, ja que he trobat pertinents apropiades les seves perspectives pel
meu treball.

L'any 1919 neix la Republica de Weimar, primera democracia alemanya, conseqiéncia de la
derrota del pais a la Primera Guerra Mundial i el conseglient enfonsament de l'ordre
monarquic. Historiograficament la Republica s'ha separat en tres etapes, ens diu Casanova:
la primera de 1919 a 1923 marcada fortament per les reparacions de guerra que es van
veure obligats a pagar imposades pel Tractat de pau de Versalles, a nivell social aixd es va
traduir en crisi i humiliacié; una segona etapa de 1924 a 1929 de remuntada, caracteritzada
per millores socials i economiques i la conseglient estabilitat que aixd comporta; una tercera
etapa de 1929 a 1933, de desintegracio de la democracia i fallida de la Republica.

Ja a finals del conflicte internacional els alts carrecs militars Lunderdoff i Von Hindenburg
exercien poders dictatorials perd al perdre el control de la situacid interna, per la imminent
derrota, feren que I'ordre monarquic s'anés desintegrant. El pais havia esdevingut convuls i
les revoltes i manifestacions eren cada cop més abundants. El 9 de Novembre el Kaiser va
abdicar. A partir d'aqui, s'havia de decidir quin sistema substituiria I'imperi. Moltes de les
ciutats estaven controlades per consells obrers i exigien de participar en la creacié del nou
ordre. L'Ultim canceller imperial, pero, va transferir el seu carrec a Ebert, capdavanter del
partit socialdemocrata, SPD, qui feu un Govern Provisional format per un Consell de
Representants del Poble, per configurar el nou ordre. El consell, pero, també era integrat
per USPD, escissié de SPD, de tendéncies més esquerranoses.

En aquest context de confusid i transit, els més radicals van veure |'oportunitat per fer la
revolucio. La unid espartaquista, amb membres de I'USPD com Luxemburg o Liebknecht, van
avalar el moviment. Aquest perd, no era prou fort, no tenia prou militants, ni estava prou
ben organitzat. A més, va provocar una reaccié contraria a molts sectors de la societat, no
només a les elits tradicionals, sind a un gruix social que temia els efectes d'una revolucio
gue tenia com a exemple la bolxevic.

Pel govern que s'estava constituint, d'Ebert, l'esquerra era un impediment. Els
socialdemocrates volien estabilitat a qualsevol preu i els espartaquistes eren un obstacle.
Van optar per pactar amb el vell comandament militar. No només ajudava a assegurar
I'ordre social, sind que els necessitava per desmilitaritzar la societat després de la guerra. El
govern provisional va convocar eleccions per fer una Assemblea Constituent. Les eleccions
serien amb sistema de representacio proporcional i dret de vot universal. El fet de fer una
Assemblea Constituent significava rebutjar I'opcid dels consells per constituir una republica
comunista. Aquest fou el tret de sortida per la revolucié.



Es va crear un comité revolucionari per impedir les eleccions, pero el moviment no tenia una
estrategia clara ni un ample suport social, de manera que fou molt facil de contrarestar. El
ministeri de defensa va utilitzar grups particulars per fer front a la revolucié, estudiants,
exsoldats, treballadors, tots ells armats, aixi com unitats de Freikorps, és a dir grups
paramilitars de voluntaris. Aquests van sufocar la revolucié deixant molts morts, d'entre
alguns, Luxemburg i Liebnecht. El partit comunista es va anar subordinant, a partir d'aqui, a
la Internacional. D'altra banda, que el govern socialdemocrata permetés aquestes
repressions per part de grups particulars només demostrava la debilitat politica i legitimava
a aquests grups per actuar més lliurement.

En les eleccions celebrades I'SPD va obtenir un 38% dels vots, pero els partits burgesos van
obtenir clara majoria, per tant es demostrava la continuitat del sistema politic. L'assemblea
es va reunir a Weimar on Ebert fou elegit president de la Republica. Es va formar la coalicié
Weimar, per governar al Parlament, en la qual hi participaven els catolics de Centre, els
liberals de DDP i els socialdemocrates. D'aquesta manera, les elits tradicionals van
aconseguir mantenir I'ordre militar, juridic i burocratic.’

Bieber ens diu que I'any 1923 fou quan més evident es féu la inestabilitat. Es va prendre
consciéncia tant de la crisi economica com de la inestabilitat social. Els anims de la societat
eren de desesperanca. La inflacié era extrema i el marc estava fortament devaluat, tot
consequeéencia directa de les reparacions de guerra. Aixo va provocar un fort descens de la
produccié i un augment desorbitat de l'atur. El pais estava enfonsat, no només en les
aplicacions practiques, sind també animicament. Es respirava desencis, desconfianga vers
les institucions politiques i el govern. En aquesta mateixa época, es van intentar cops contra
el govern, putsch. Un des de cossos oficials de |'exercit, anomenat Reichwehr. L'altre el
preparava simultaniament Hitler. Els dos moviments van fracassar.

El 1924, pero, contra pronostic, es va aconseguir de mica en mica estabilitzar la situacid,
segueix Bieber. Es feren relacions amb altres paisos, per potenciar la recuperacié
econdmica, que va portar a certa estabilitzacié politica. El govern, que havia comencgat
d'esquerres i socialdemocrata, anava virant per esdevenir burges capitalista amb tendéncies
dretanes. Gracies a ajuts economics com el Pla Dawes, es va poder modernitzar el comerg, i
procedir a la concentracid economica. Va descendir l'atur al mateix temps que la
conflictivitat social. De mica en mica s'anava consolidant el conservadorisme al govern,
aquest no era opositor a les formes de govern autoritaries, i menys quan arriba a la
presidencia Hindenburg.

El 1925, amb la mort d'Ebert, es va nomenar president Von Hindrenburg, I'exmariscal de
I'exércit imperial. Paulatinament des del seu ascens el poder del parlament anava
disminuint i el de I'exércit augmentant. Hindenburg feu succeir 4 governs presidencials de
curta durada perdo amb clares tendéncies a retallar els drets i poders del parlament, de
manera que la republica es va modificant per fer que el govern fos cada cop més
autoritari.*

° Fins aqui I'apartat esta basat en: CAsANOVA, J. (2011). Europa contra Europa, 1914-1945. Grupo Planeta Spain
10 Aquests paragrafs estan basats en : BIEBER, L. E. (2002). La Republica de Weimar: génesis, desarrollo y fracaso de la
primera experiencia republicana alemana. México D. F.: UNAM.



El 1929 la crisi afectara fortament a Alemanya, encara en procés de recuperacié economica.
Aixd manifesta que I'estabilitat econdmica i politica de la Republica els ultims anys no tenia
una base solida. Comeng¢a amb una crisi agraria que acaba provocant la industrial i bancaria.
Es procedeix amb mesures deflacionistes perod aix0 provoca la crescuda de l'atur.
Inevitablement, tornen les tensions socials i economiques. La principal conseqiiéncia social
és la crisi animica el poble i el buit moral. El govern ha perdut credibilitat, ja que no és capag
de gestionar la situacid, i aixd déna forga a propostes sense base parlamentaria i de caracter
autoritari. La situacié és convulsa i caotica i la societat esta desil-lusionada amb el sistema.
Es per aixd que s'entén I'auge popular del nazisme, ja que asseguraven un govern ferm,
estable, creixement econdmic i frenada del comunisme.™

Arribats a cert punt de crisi i descontentament amb el govern, Hindenburg decideix fer
president a Hitler el 1922, que havia obtingut un 33% dels vots a les eleccions. Segons
Casanova, Brustein opina que I'éxit nazi no ve donat per la ideologia siné per les propostes
d’estabilitat econdmica en el moment culminant de la crisi. Mort Hindendburg el 1934,
Hitler pren plens poders de la presidéncia.

Hi ha moltes opinions i perspectives per encarar el fracas de la Republica. La majoria
busquen les causes en la fragilitat de la democracia, en les repercussions practiques i
animiques del Tractat de Versalles, la pérdua de legitimitat politica de la Republica en
diverses accions, etc. Tot i aix0, no podem caure en el determinisme. Weimar té un llarg
periode d'estabilitat, per tant el Tractat de Versalles no condemna inevitablement la
Republica a la mort. Les perspectives d'autors especialistes en la historiografia de la
Republica de Weimar, com Kershaw, Bessel i Geray opinen que foren un llastre les posicions
antidemocratiques de les elits tradicionals, que van impossibilitar el bon funcionament de la
Republica. Aixo sumat a la crisi del 29, fa d'aquest daltabaix I'oportunitat perfecta per
enderrocar la democracia i tornar a imposar un sistema autoritari. El govern debilitat per la
crisi esdevé inestable i es fa palesa la fragmentacid politica que permet I'entrada ferma de
forces nacionalsocialistes de tendéncies autoritaries. Si bé és cert que l'any 1930 la
Republica perillava, i estava més condemnada al fracas, no es pot fer la mateixa senténcia
des del naixement de |la Republica. Totes les democracies europees, dels paisos participants
de la guerra, en el periode d'entreguerres, foren inestables i poc fermes, i moltes com
I'alemanya desemboquen en sistemes de govern autoritaris. El nomenament de Hitler com a
Canceller fou una decisié personal de Hindenburg, no una imperativa inevitable. El govern
necessitava un poder ferm i les elits tradicionals i la burocracia politica volen restablir un
poder autoritari estable. Aquestes elits creien que podrien controlar-ho.*?

3.1.1 Les artes a la republica de Weiamr.

La Republica de Weimar és considerada |’época daurada alemanya a nivell artistic i cultural,
seguim el que ens diu Hobsbawm a Historia del siglo XX per coneixer-ho. Ens emmarquem

" BieseRr, L. E. (2002). La Republica de Weimar: génesis, desarrollo y fracaso de la primera experiencia republicana alemana.
México D. F.: UNAM.
2 Fins aqui m’he basat en : CASANOVA, J. (2011). Europa contra Europa, 1914-1945. Grupo Planeta Spain



dins I'evolucié de les arts avantguardistes. Moltes ja existien abans de 1914, a partir del
conflicte aparegueren dues novetats: el dadaisme i el constructivisme sovietic. El
dadaisme,ens diu Hobsbawm “surgié en 1916, en el seno de un grupo de exiliados residentes
en Zurich (donde otro grupo de exiliados encabezado por Lenin esperaba la revolucion),
como una protesta nihilista angustiosa, pero a la vez irénica, contra la guerra mundial y la
sociedad que la habia engendrado, incluido su arte.”* . Als anys 20, perd, mor i déna lloc al
surrealisme. “mientras que el dadaismo desaparecié a principios de los afios veinte, junto
con la época de la guerra y de la revolucion que lo habia engendrado, el surrealismo nacid de
ella, como «el deseo de revitalizar la imaginacion, basdndose en el subconsciente tal como lo
ha revelado el psicoandlisis, y con un nuevo énfasis en lo mdgico, lo accidental, la
irracionalidad, los simbolos y los suefios» (Willett, 1978)”**. El cine també participa del
surrealisme. De mica en mica, I'avantguardisme es va integrant en la vida quotidiana i les
seves formes de representacio. S'integra dins la cultura institucionalitzada, no la substitueix,
pero si que hi influencia.

El centre neuralgic de I'art era Paris, perdo de mica en mica es discuteix la centralitat amb
I'eix Moscu-Berlin, que tenen manifestacions artistiques cada cop més competents. Tot i
aix0, hi havia diferencies indiscutibles entre les manifestacions artistiques dels dos eixos. Els
Unics arts que eren internacionals eren el cinema i el jazz, a més, eren dues manifestacions
artistiqgues admirades per tots els avantguardistes, fossin d'on fossin. Tant és aixi, que als
anys 20 qualsevol tipologia d'artista volia participar de I'art del cinema, i més a I'Alemanya
de Weimar. L'avantguardisme havia influenciat tant el cinema que fins i tot Hollywood se'n
va voler apropiar.

A nivell politico ideologic, el cinema avantguardista va estar associat a categories
esquerranoses o revolucionaries. Encara més accentuat és aquest fet a I'eix Moscu-Berlin,
on I'art estava associat a certes tendéncies politiques. Es tan aixi, que moltes dictadures, o
governs feixistes renegaran de l|'art avantguardista. Aquests preferien manifestacions
artistiques al servei de les seves politiques, manifestacions més monumentals. Per tant,
podem establir que I'esplendor dels avantguardismes en aquest eix oriental té el moment
d'esplendor abans dels governs de Stalin i Hitler.

Pel que fa al cinema en concret, la década dels 20 es caracteritza per ser el moment en que
els espectadors s'acostumen a veure el mén a través de I'objectiu d'una camera (apareix la
Leica instantania el 1924). Aquesta epoca, filla de catastrofes i representant del caos i la
desil-lusid, és I'auge del cinema. Com més crisi hi havia més espectadors hi havia a les sales
de cinema. Era I'expressio de I'art que permetia entreteniment i evasid, a més era accessible
per totes les capes socials, esdevenint, aixi, l'art de les masses per excel-léncia.
Consequientment I'época d'or del cinema alemany fou durant la Republica de Weimar. Era
un mitja accessible per tothom, no requeria cap tipus de formacid per gaudir-ne, es va
popularitzar encara més per la introduccié del sonor. Es per aixd que durant aquesta época
es van produir milers de films.™

3 Hosssawm, E. (1994). Historia del siglo XX. Buenos Aires: Critica Pag 183

% Ibid.Pag 184

B Tot I'apartat de les arts fins a aquest punt esta redactat en base a: Hosssawwm, E. (1999). Historia del siglo XX.
Buenos Aires: Critica



Es I'®poca en qué s'institucionalitzen les avantguardes dins el cinema alemany. Abans del
1922 ja havien aparegut les maximes representacions expressionistes en altres arts, com la
prosa o la poesia. De manera que en la decada dels 20 el valor cultural expressionista ja
estava acceptat a nivell social. Ara bé, Sanchez Biosca ens diu que des del govern
s'institucionalitza una altra vessant artistica caracteritzada per la racionalitzacié: la Nova
Objectivitat (que es manifesta a través de totes les vessants artistiques, no només del
cinema). Tot i aix0, el context esta molt marcat per les contradiccions d'ambiguitat i
inseguretat, caos i convulsié. La Nova Objectivitat no pot obviar aquesta contradiccid, al
mateix moment que tendeix a la racionalitzacié i I'esperanca. D'aguesta manera la Nova
Objectivitat incorpora caracteristiques de les avantguardes al mateix temps que vol ser fidel
a la realitat. Intenta ser un pont entre allo ideologic, ja que és un art institucionalitzat per la
Republica, i allo artistic, fortament influenciat per les avantguardes, ens diu aquest autor.
Inevitablement veiem la comparacid que fa Sanchez-Biosca quan diu que la Nova
Objectivitat és en lo artistic el que la Republica de Weimar és en lo politicosocial.*®

L'expressionisme, pero, influencia molt marcadament la Nova Objectivitat, i d'aquesta
manera esdevé una “retdrica en beneficio de la racionalizacién”*’ d'aquesta manifestacio
institucionalitzada. No oblidem que I'expressionisme havia perdut molta forca després de la
Primera Guerra Mundial, aixi com s'havia vist mancada de la seva capacitat contestataria.
Tot i aix0, com ja hem dit, el cas del cinema és I'excepcio, i durant la Republica de Weimar,
el cinema expressionista arriba al seu punt culminant.

3.2 El lll Reich

Per tal de seguir certa continuitat contextual, ens aproximem al Il Reich a partir de I'obra de
Casanova que hem utilitzat pel context anterior. Tanmateix, I'obra de Hegan Schulze Breve
historia de Alemania™ ens aporta molta informacié rellevant i que ens és pertinent per
complementar el context.

Per entendre els origens del Il Reich alemany ens remuntarem a la configuracié de la
personalitat de Hitler. Aquesta versié pero, és tan sols una de les moltes interpretacions
sobre la pujada al poder dels nazis, segons ens diu Kershaw™. Tot i aixd, no subscric aquesta
perspectiva, pero si que ens és Util comencar des d’aquest punt per tal de desenvolupar el
tema del treball.

Va néixer a Austria, en una zona fronterera amb Alemanya el 1889. Es va traslladar a Viena
durant la seva eépoca educativa perd marxaria cap a Munich quan a la capital austriaca el
rebutgessin a l'escola de Belles Arts. Fou a Viena on va entrar en contacte amb
['antisemitisme, l'anticomunisme i on veuria les retoriques i técniques demagogiques

18 SANCHEZ-BloscA -BIOSCA, V (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valéncia:
Instituto de cine y radio-television

Y 1bid. Pag 42

1 SCHULZE, H. (2001). Breve historia de Alemania (Vol. 4201). Madrid. Alianza Editorial

Y Sobre les interpretacions del nazisme vegi’s KersHAw, |. (2004). La dictadura nazi. Problemas y perspectivas de
interpretacion. Siglo XXI. Madrid. Capitol 1 Los historiadores y el problema de explicar el nazismo. Pag 15-38
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politiques de ma de Karl Lueger, lider del Partit Social Cristia i alcalde de la capital en el
moment en que Hitler viva a la ciutat. Fou alla o naixeria el seu odi vers les races inferiors, ja
gue era un Imperi amb molta diversitat etnica. Des de llavors sempre va creure que aquest
territori havia de pertanyer a Alemanya per ser fructifer.

Va lluitar a la 12 Guerra Mundial pero al final de la Guerra va rebre un atac anglés amb gas
mostassa i va acabar a I'Hospital Militar de Pasewalk. Va ser en aquest moment que es va
acabar la Guerra, Alemanya va capitular i el Kaiser va abdicar. Des d'aquell moment seria un
dels maxims defensors de la teoria de la punyalada a I'esquena, i la pregonaria en els seus
discursos politics per legitimar la seva ideologia. Sense I'experiéencia de la guerra, Hitler no
hauria tingut la base per dedicar-se a la politica. Aqui va comencar a configurar la seva
ideologia, i va refermar les idees que havia pres anteriorment, |'antisemitisme i la creenca
en el militarisme es radicalitzarien degut a les vivéncies de guerra.

Fou a Munich després de la guerra on s'afiliaria al DAP, Partit Alemany de Treballadors,
dirigit per Anton Drexler. El 1920 el partit canviaria de nom i seria conegut com a NSDAP
Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei. La seva figura dins el partit va anar prenent
importancia i el 1921 ja n'era el lider. Poc després es configuraria la branca armada del
partit, I'organitzacié paramilitar coneguda com la SA Strumabteilung. Als principals punts del
seu programa ja es definien com un partit racista i nacionalista, que lluitaven per la reunid
de tots els grups étnics alemanys en un Unic estat, un sol Reich. En segon terme, exigien una
revisido del Tractat de Versalles. Aqui va coneixer alguns dels seus maxims aliats politics,
Goring, Hess, Rosenberg i R6hm, qui s'encarregaria de reclutar els Freikorps que van aturar
les onades revolucionaries de 1918 i 1919, per configurar-los com les SA. Fou en aquest
context que van comencar a desenvolupar les idees de Lebensraum, com la necessitat d'un
espai vital per la raca aria on desenvolupar-se; i de la conspiracié entre comunistes i jueus
per capgirar la civilitzacid com la coneixien i dominar-la. Es important el fet que tots ells
pertanyien a la generacié que havia hagut de lluitar a la 12Guerra Mundial, fet que ens
permet entendre perqué defensaven la militaritzacid i la guerra com a fet estructural del seu
sistema. En aquesta época també coneix Lunderdoff, mariscal de I'exércit durant la Gran
Guerra, que havia dirigit el pais al final del conflicte de manera quasi autoritaria. Ell també
s'oposava al Tractat de Versalles i juntament amb el partit organitzarien el cop d'estat de
Munich el 9 de novembre de 1923, conegut també com el Putsch de la Cerveseria de
Blirgerbraukeller. Fou un intent fallit i, a més, acaben detenint a Lunderdoff, Rohm i Hitler
d'entre altres. Tot i que Hitler fou condemnat a 5 anys, tan sols va estar empresonat uns
mesos i en unes circumstancies molt privilegiades. Alla va tenir el temps suficient per
perfeccionar la seva ideologia i teories politiques i redactar-les a la seva obra Mein Kampf.20

A partir d'aqui el partit va decidir incloure's en la vida politica dins la legalitat, i no a través
d'un cop d'estat. Tot i aixd, mai van renunciar a la via armada i sempre van defensar el
militarisme com a base i suport del partit. El nacionalsocialisme, amb la base teorica del
Mein Kampf va configurar el seu programa ideologic més ferm que mai. En cap moment van
intentar amagar les seves idees i objectius racistes, anticomunistes, nacionalistes, la defensa
legitima del Lebesraum, aixi com les seves intencions d'eliminacié dels enemics de la nacié,

2% Hirier, A. (2015). Mein Kampf: English Edition. London: MVR.

11



traidors interns que anaven des de dissidents politics, a races inferiors, jueus, o bé els que
havien participat en la firma del Tractat de Versalles.

Hem d'aclarir que mai van tenir un lloc dins el sistema politic democratic, tenien molt poca
representacido al govern, elegit a través d'eleccions, durant I'época d'estabilitat de Ia
Republica. La seva oportunitat va apareixer amb la Depressié economica provocada pel
crack del 29, que perjudicaria Alemanya greument, ja que, en part, depenia de credits
estrangers. A la crisi economica la va seguir una forta crisi politica. EI 1928 el pais ja estava
governat per una coalici6 molt feble i amb I'arribada de la Depressid, la fragmentacio
politica es va accentuar. El DPV va abandonar la coalicié i els partits de dretes es van
debilitar, alguns fins i tot es van desintegrar. El paper del nazisme sera omplir aquest buit
politic. La feblesa conjuntural de la Republica en aquestes circumstancies tan sols va afavorir
I'enfortiment del NSDAP, que sostenien un discurs demagogic que culpava el sistema
republica de totes les desgracies i dificultats per les quals passaven.

La vida parlamentaria del Reichstag es va anar apagant amb els anys posteriors a I'inici de la
Depressid. A partir de llavors, les decisions governamentals ja no es prendrien al Parlament,
sind que seria el president Hindenburg que nomenaria Cancellers, que sense suport
electoral governarien en base de decrets d'emergéencia avalats pel President. Del 1930 fins
el 1933 van succeir- se 4 presidents, que, de mica en mica, van anar reduint el poder
parlamentari per instituir cada cop més un govern autoritari.

En aquesta etapa, van anar augmentant el nombre de votants del partit nacionalsocialista. A
diferéncia del que s'ha dit en altres teories historiografiques, el principal motiu del vot nazi
fou la situacié economica i les mesures que proposava Hitler per solucionar-ho. De la
mateixa manera, la majoria dels seus votants no eren de classe mitjana, com s'ha cregut
anteriorment, sind que generalment eren sectors rurals i perfils no acostumats a votar, o bé
votants de partits que havien desaparegut recentment. Tot i I'augment de la representacio
electoral nacionalsocialista, el partit mai va guanyar cap eleccio, topic que també hem de
trencar. A les eleccions de 1932, on tenen més suport que a qualsevol altres eleccions, van
tenir un 37% dels vots. Un 63% no els era favorable, i foren les eleccions amb més
participacid, un 84%. L'any 1933 el seu suport electoral fou d'un 33%, per tant es va reduir.
Hem de tenir present que la pujada al govern de Hitler i el seu partit no fou per les
eleccions, sind una decisid personal de Hindenburg. Von Papen, que havia sigut Canceller
uns anys abans, a les eleccions del 1933 proposa un pacte a Hitler per governar
conjuntament i Hindenburg va acceptar-la. Aquesta decisié beneficiava a tothom. Per un
costat tenim Hindeburg i la clpula d'elits tradicionals conservadores que volien restaurar un
poder autoritari, i tot i que havien contemplat opcions com la restauracié de la monarquia o
una dictadura militar no els oferia quelcom que Hitler si, el suport de les masses per una
banda, i una forca paramilitar fidel per l'altra. Per I'altre costat Hitler per ascendir al poder
necessitava el suport d'aquestes elits tradicionals, que alhora, també dominaven la cupula
de I'exércit, instrument essencial per la politica nacionalsocialista. Fou una entesa de mutu
benefici. Les elits tradicionals pero, van subestimar el moviment nazi i el seu lider, ja que
creien que podrien dominar-lo i contenir-lo a voluntat.

El 30 de gener de 1933 els nazis pugen al poder i ningl es mobilitza per impedir-ho. La
democracia alemanya feia anys que es deteriorava, per0 passava al mateix a la resta
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d'Europa. En cap moment es va veure com una atrocitat que el nazisme governés el pais. En
aquella época es creia que la crisi econdomica havia provocat la crisi de les democracies, pero
no només a Alemanya, sind a tota Europa. Algunes havien sucumbit ja a dictadures de tall
feixista, com Italia, d'altres tenien democracies molt inestables, com Franca. El cas alemany,
perod, no seria el mateix, ja que desembocaria en un estat del terror. El seu objectiu no era
simplement governar el pais amb politiques dictatorials sind aconseguir un espai vital per la
raca superior aria mitjangant la submissié o destruccié de les races inferiors. Per aquest
objectiu calia ocupar els territoris que li eren legitims a Alemanya, o els necessaris per al
desenvolupament de la raca, per tant la guerra; i I'eliminacid dels inferiors, per tant
I'anihilacié d'altres étnies.”*

Politicament es va anar obrint pas per justificar encara més la seva legitimacid. El febrer de
1933 es va incendiar el Reichstag. Es va culpar dels fets als comunistes, fet que perpetrava
encara més la por que la societat n'havia de tenir. Avui en dia encara no es coneix |'autor
real dels fets. Independentment d'aix0, fou l'excusa perfecta per deixar en suspens la
Constitucid i proclamar un estat d'excepcid que seria permanent durant el Il Reich.
Seguidament es va aprovar el Decret de Defensa del Poble i de I'Estat que atorgaria al régim
la legitimitat politica que necessitava. Es va il-legalitzar el partit comunista i els Sindicats
Independents, aixi com la socialdemocracia, que fins aleshores foren els Unics que es van
atrevir a no recolzar les propostes nazis al Parlament, ja que la resta de partits es van
“coordinar” amb el regim, com es digué en aquella eépoca. Aixi és com es va crear un sistema
politic amb un Unic partit.

Es va prosseguir abolint els estats federals i creant un uUnic estat. A nivell intern van
accentuar les depuracions de tots aquells sospitosos de no ser fidels al Reich, tots aquells
amb discrepancies politiques, sobretot a comunistes, perdo també a socialdemocrates i a
liberals. D'aquesta manera es van apoderar d'un dels instruments basics i base per controlar
I'Estat: I'administracid. Tots els depurats van ser substituits per persones fidels al regim.
L'altre gran pilar de l'estat era l'exércit, que des de l'ascens del nazisme tenia un clar
conflicte de rivalitat amb les SA de Rohm. L'exércit, que pel Tractat de Versalles només
podia estar format per 100.000 homes, estava amb clares desavantatges amb les files
paramilitars nazis, que es comptaven amb més d'un milié. R6hm va comencar a desafiar la
cupula de I'exercit, volia substituir-lo per la seva forca armada i esdevenir ell el cap militar
de l'estat. Tot i aix0, Hitler necessitava el suport de les elits tradicionals que dirigien I'exércit
aixi que es va posicionar a favor seu. El 30 de juny de 1934, amb la participacié de I'exércit
oficial del pais, hi hagué la Nit dels Ganivets Llargs, on foren assassinades gran part de les SA
aixi com els seus alts carrecs, inclos Rohm. A partir de llavors, el control estatal de Hitler era
ple i complet. El que ell deia esdevenia llei, ja que era el defensor del dret de I'Estat.

Per altra banda, I'església catodlica, amb el Concordat que feu amb el regim el 1933, fou un
factor més que posava l'opinié publica en favor del nazisme. Tot i aix0, van retirar el suport
guan es van donar a coneixer els plans d'eutanasia que el nazisme organitzava. Quan tots
aquests mecanismes no funcionaven es posava en practica la politica del terror dut a terme
pel brac armat del nazisme, la policia interna, les SS, Schutsstaffel, dirigits per Himmler i

2 Tot I"apartat fins aqui esta redactat seguint la informacion que ens proporciona: CASANOVA, J. (2011). Europa contra
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Heydrich encarregats de netejar el pais interiorment d'enemics i opositors, creant d'aquesta
forma un verdader terrorisme d'estat. Segons Schulze, les dues cares de la moneda per
legitimar el regim foren el terror i la repressié, complementat per altra banda per la
fascinacio i la seduccid.

No podem oblidar el paper de les politiques racistes alemanyes. L'estat necessitava un
col-lectiu a qui culpar de tots els mals que patia el pais, a qui responsabilitzar de les
desgracies, necessitaven un boc expiatori. Ajuntant aquest fet amb la seva teoria racista
prengueren els jueus com a cap de turc. Els van catalogar, no només de racga inferior siné de
culpables de les desgracies del pais, de la crisi economica, etc. El 9 de novembre de 1938 es
va produir la Nit dels Vidres Trencats, on sistematicament es van destrossar comergos,
sinagogues i cementiris jueus, i es van produir milers de detencions i assassinats entre la
comunitat jueva. Tot aix0 formava part de les politiques de terrorisme, repressid i
propaganda del régim en contra d'aquesta comunitat.?

Es cert, pero, que el régim va suposar millores socials i econdomiques, cosa que feu guanyar-
se encara més el favor de les masses, sempre amb el suport d'un discurs demagogic de fons.
Es van fer reformes economiques i agraries, per beneficiar al sector. També es va intentar
fer concessions a industries i negocis privats per millorar I'economia. El nivell d'atur va
disminuir de forma remarcable, sobretot per les politiques d'obres publiques, per exemple,
es va comencar amb el projecte de la construccié de les autopistes alemanyes. Havien
omplert una clara caréncia de la societat, a nivell socioeconomic, perd també van
aconseguir fer-ho nivell ideologic, ja que el poble alemany sortia d'una etapa marcada per la
Gran Guerra, que havia deixat un ambient d'inestabilitat i un fort buit emocional i psicologic,
agreujat pels problemes i crisi de la democracia.

Encara faltava un objectiu clarament marcat pel nacionalsocialisme des de la seva creacio, la
revocacidé del Tractat de Versalles, que els impedia ser la gran nacié que podia ser. Si aixo
provocava un conflicte internacional, no era rellevant, ja que estaven conscienciats de que
per aconseguir el seu Lebensraum segurament la guerra seria inevitable. El 1935 es féu un
plebiscit al Sarre per reincorporar-se a Alemanya. Seguidament Hitler va rearmar l'exercit i
va constituir el servei militar com obligatori alemany trencant aixi el Tractat. També van
comengar a fer acords internacionals, es féu el pacte de l'eix Roma-Berlin i el pacte
antiKomintern amb els Japonesos, perd no es va acabar de materialitzar un pacte amb
Anglaterra, en part perqué tenia aspiracions en dominis orientals i el pacte germano-nip6 li
frustrava les expectatives.

A partir de tenir hegemonia en el domini intern, tots els esforgos del pais es van destinar als
preparatius pel conflicte armat. Primerament, segons la seva idea de Lebesnraum, havien
d’annexionar els territoris habitats per alemanys que estaven fora de les fronteres del pais.
Per aixo, el mar¢c de 1938 es va annexionar Austria, fet que es coneix amb el nom
d’Anschluss, i llavors van fixar el seu proxim objectiu als sudets, cosa que facilitaria
I'ocupacié de Txecoslovaquia. Les poténcies europees no podien seguir evitant les
pretensions nazis i es van oposar a aquesta ocupacid, pero tan sols a nivell diplomatic. El 29

2 Fins aquest paragraf hem seguit les idees de : ScHulzg, H. (2001). Breve historia de Alemania (Vol. 4201). Madrid: Alianza
Editorial.
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de setembre es féu la Conferencia de Munich on Franga, Italia i Anglaterra retornarien els
sudets a Alemanya per tal d'intentar aturar l'ocupacié. Hitler va firmar un pacte amb
Chamberlein, pero el Fiihrer s'ho prengué com un acte diplomatic i va seguir rearmant-se.
Quan Hitler va avangar cap a Txecoslovaquia Anglaterra va anunciar que no es quedaria de
bragos plegats si marxava contra Polonia, es va comprometre a defensar la seguretat de
Polonia.”®

Per un altre costat, es configura el pacte germano-soviétic, de no-agressio, i segons el qual
es repartirien Polonia un cop ocupada, cada poténcia pel seu cantd, el pacte s’Tanomenaria
Molotov-Ribbentrop. D'esquena a la URSS Hitler comunica a la Societat de Nacions que el
seu enemic per antonomasia és el comunisme i que les mesures que prenia eren una
estrategia per enderrocar el regim soviétic. Si la resta d'Europa, democratica o feixista, no li
donava suport estaria firmant la seva senténcia de mort a mans del comunisme que
s'abalancaria sobre Europa des de I'Est. El setembre del 1939 comencen, sovietics i
alemanys a ocupar Polonia, accié que duraria tan sols cinc setmanes. Es en aquest moment
gue esclata la Segona Guerra Mundial, ja que els paisos aliats, conformats sobretot per
Anglaterra i Franca declaren la guerra a Alemanya.

L'abril de 1940 comenga la invasié de Dinamarca i Noruega per assegurar les posicions
estrateégiques en contra dels aliats. Al maig ja marxen sobre els Paisos Baixos, Belgica i
Franca. Veient I'éxit bél-lic dels nazis, Hitler plantejava firmar la pau amb Anglaterra per
dirigir-se al seu auténtic enemic, el comunisme soviétic. Tot i aix0, sabia que era incapacg de
mantenir una guerra a dos fronts. Per aconseguir aquesta pau es recorre a politiques del
terror, van bombardejar Anglaterra, pero aquesta no capitulava aixi que es va decidir
canviar d'estrategia. El seglient pla era eliminar I'URSS i, controlant tot Europa, exigir la
rendicié d'Anglaterra i firmar-hi un acord de pau. D'aguesta manera es posa en marxa
I'operacio Barbaroja.

Si amb prou feines podien mantenir una guerra a fronts, la situacid es faria insostenible si
els EUA entraven al conflicte, fet que Hitler contemplava com a imminent. Tot i aixo,
comptava amb el suport nipé al Pacific per guanyar temps davant dels americans. Es per
aixo que el juny de 1941 s'atreveix a comencgar l'operacié contra els soviéetics sobrepassant
la linia establerta amb la que s’havien repartit Polonia. Els soviétics es van veure
desprevinguts pero de seguida van declarar la guerra a Alemanya, tot i aixd0 rapidament
rendeixen les posicions de primeres linies. Hitler preveia que seria una campanya molt
rapida, per aix0 va desmobilitzar part de I'exercit de I'est per reforcar el front oest i les
forces de mar i aire. A la tardor, pero encara no havien vencut i I'hivern els va atrapar al cor
de I'URSS, cosa que feu impossible la victoria nazi a Stalingrad. Aqui va comencar la
decadeéencia militar del nazisme, que faria evident la seva fallida quan va declarar la guerra
als EUA.***

* Fins aquest paragraf m’he basat en: CASANOVA, J. (2011). Europa contra Europa, 1914-1945. Grupo Planeta Spain
* Fins el present paragraf m’he basat en: ScHulLzg, H. (2001). Breve historia de Alemania (Vol. 4201). Madrid: Alianza
Editorial
% Al mateix temps, he utilitzat la informaico de: Casanova, J. (2011). Europa contra Europa, 1914-1945. Grupo Planeta
Spain
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Ara bé, per arribar fins on el lll Reich va arribar li calia un pilar substancial, el suport intern i
inqlestionable del seu pais i de les masses, que profanessin fidelitat cega al partit. Per
aconseguir-ho va engegar la maquinaria estatal, sobretot propagandistica, i tan sols va trigar
un any i mig. Aquest periode Il'anomenen la conquesta del poder. Es comenga a
desenvolupar un nou métode de fer politica, la dictadura feixista que se sustentava amb
I'organitzacié de les masses, sotmesa sobretot a un constant bombardeig de propaganda
dels mitjans de comunicacié. Es va organitzar la societat en associacions de tot tipus per tal
gue sentissin la seva adscripcié al regim, grups de joves, grups paramilitars, associacions de
dones, etc. Aquests grups se sentien atrets per l'activisme politic i militar, com a recurs
efectiu, en un moment de convulsié i crisi. Pel que fa als enemics del regim se'ls depura,
tant de la vida administrativa, com de la vida quotidiana, mitjangant el bra¢ paramilitar de
les SA. A nivell mediatic es va difondre la por vers el perill comunista per legitimar aquests
actes i la preséncia de grups paramilitars a la vida quotidiana. Calia un ultim recurs,
configurar la imatge de Hitler com a lider indiscutible, al qual professar-li culte. Per fer-ho no
es recolzen en la legitimitat electoral, ni en els origens del dictador, sind que la clau per
conformar aquesta mitificacié era el carisma personal. Hitler creia que era la personalitat el
gue legitimava la figura d'un Fihrer dins el sistema politic. Per fer calar aquesta idea es va
basar en els recursos propagandistics, grans discursos, allaus de simbols als carrers,
desfilades militars que li professaven fidelitat, o productes audiovisuals com el de Leni
Reifenstahl, Das triumph das Willens (Leni Reifenstahl, 1935). A nivell cultural, es va
catalogar com a degenerat tot |'art provinent o referent a la Republica de Weimar, i es va
configurar un nou ordre cultural orquestrat per Goebbels, Ministre d'Instruccié Popular i
Propaganda, mitjancant la Cambra de Cultura del Reich, uns dels personatges més rellevants
i influents en el cinema del Reich, ja que ell en fou I'artifex, com veurem més endavant. .*°

% SCHULZE, H. (2001). Breve historia de Alemania (Vol. 4201). Madrid: Alianza Editorial.
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4. El cinema a la Republica de Weiamr.

4.1 El debat expressionista.

Per poder entendre bé els films als quals ens referirem, aixi com la mentalitat que plasmen,
crec necessari explicar les caracteristiques d'aquest moviment artistic tan complex. Ara bé,
hem de tenir en compte, que no tots els films produits en I'época que ens ocupa pertanyen
a aquest estil, tot i aixd, molts estan influenciats per aguest moviment.

L'expressionisme és un moviment artistic de principis del segle XX que pertany al grup dels
avantguardismes artistics. Tot i aix0, cada expressid artistica de I'expressionisme té el seu
moment, i per tant, no podem definir una cronologia estricta. L'expressionisme en la pintura
mor amb la Primera Guerra Mundial, mentre que pel cinema és el tret de sortida. Elger ho
defineix com “la expression de la percepcion vital de una generacion que coincidia en su
engacion a las estructures socio-politicas imperantes”®’. Elger diu que és un moviment que
actua a partir de la naturalesa que l'envolta i la vida quotidiana, perd al mateix temps en
renega. A més a més, “iba acomafado casi siempre por una enmancipacion a nivel
individual: la majoria de estos jovenes expresionistas pertenecian a la burguesia, a aquelles
“buenas familias” en las que el sistema imperante tenia a sus mds fieles representatnes |[...]
Pretendian sobrepassar la simple impresioon de la realidad para llegar al aspecto psicoldgico
de la impresion senseorial” *%.

Espinosa Mijares ens informa que a la revista Das Wort hi hagué un debat sobre
I’expressionisme entre 1937 1928 Die Expressionismusdebatte. En aquest hi van participar
intel-lectuals alemanys que van exiliar-se a Moscu com Ernst Bloch o Georg Lukacs. A les
seves aportacions van seguir les respostes d’altres intel-lectuals com Bertolt Brecht®. En
aquest debat es van acabar concloent tres aportacions, segons Sanchez-Biosca, per definir
I’expressionisme. Primer, se’l considera un recurs molt ample, ergo pot contenir molts estils;
se li retreu I'escapisme, en segon lloc; i en ultim terme se’l descriu com a superficial, ja que
es centre en la descomposicid de la realitat, per tal de reflectir la realitat que es
desconfigura (tret aplicable a altres avantguardes). Sdnchez-Biosca, finalment, sentencia
qgue el debat sobre I'expressionisme és un debat sobre I'art en si mateix. %3132

Barreto, ens diu que I'expressionisme “reproduce el realismo psicoldgico a través de una
estética pasiva y angustiadaés”*3. Es un moviment que, segons aquest autor, no es pot

z ELGER, D. (1998). Expresionismo: una revolucion artistica alemana. K6ln: Benedikt Taschen. Pag. 9

% |bid. Pag 9-10

% EspiNOSA Muares, O. (2011). La infancia del cine, una revisién de la teoria cinematografica de Siegfried Kracauer. Historia y
grafia, (36), 39-73.

30 SANCHEZ-BIoscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valéncia:
Instituto de cine y radio-television.

3 SANCHEZ-BI0scA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux.
32 SANCHEZ-BI0SCA, V. (1995). El expresionismo: de la plastica al cinematdgrafo. . Cuadernos de filologia, 18, 231-258.

3 BARRETO, R. (2006) E/ nacimiento del expresionismo alemdn: Contexto socio-econdmico. tapa en. ai, 15. Buenos Aires:
Ago. pag. 15
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deslligar de la filosofia. Fruit de la tendéncia filosofica en qué tot es posa en dubte,
qualsevol forma de percepcié i de consciencia, i encara més la cultura i la civilitzacio.
Aquesta tendencia filosoficopsicologica qualla a la societat del moment i I'art no pot obviar-
ho, encara menys, ser-ne independent, segons Barreto. Encara menys després de la Gran
Guerra “El pueblo comparte una miseria fisica y espiritual, el sentimiento de depresion se
hace mds cada vez mds notorio tras la derrota militar. Entonces el arte muestra su estética
que se manifiesta desde la oscuridad” **

Les caracteristiques basiques del moviment, segons Barreto sén les seglients:

- La independencia del contenido natural de la forma a través de la libre interpretacion de la realidad
para asi expresar el mundo interior.

- Se desproporcionan y distorsionan las formas de acuerdo a un impulso interior, con colores y trazos
para subrayar simbdlicamente estados de dnimo.

- Se visualiza una destruccion del espacio tridimensional.

- Se resalta la expresiva de las imdgenes a través el empleo de formas simples planas o con poco
volumen.

- Hay un amontonamiento de formas y figuras con colores fuertes y contrastados.

- Es notable una predileccion por temdticas de escenas de desnudos en el campo o bafidndose,
escenas urbanas agobiantes y representaciones arménicas de la naturaleza.”

Aixi doncs, Barreto ens afirma que aquest estil pretén plasmar la miséeria psicologica i
espiritual per mitja de la distorsié i seguint impulsos interiors. Ell mateix diu “el clima
predominante es de opresion y horror que se retuerce en las mds profundas oscuridades del

almau 36

Malgrat les clares definicions i caracteristiques anteriors, Sdnchez-Biosca ens introdueix en
les dificultats de definir a nivell teoric I'expressionisme. Tot i aix0, també el concep com un
estil imprescindible per entendre la decadéncia espiritual europea. Un recurs usat per
definir-lo, és en mesura de l'oposici6 amb altres estils. Ha estat més facil marcar les
diferéncies de I'expressionisme amb altres moviments que no pas definir-lo individualment.
Es per aixd, que sovint el trobem com a resposta o oposicié a I'impressionisme, com diu
Sanchez-Biosca “resultan significativas las definiciones «a contrario», incidiendo en la pareja
Impresionismo/Expresionismo"37. Segons ell es un nom sense cos, i a manera més exacte
gue han trobat els historiadors d’acostar-s’hi és mitjancant la metafora. A aquesta dificultat
hi afegim que fou un moviment artistic sense centralitat, és a dir, no tenia un centre
neuralgic, una ciutat d’origen com si tenien altres moviments de I’avantguarda artistica. A

3 BARRETO, R. (2006) El nacimiento del expresionismo alemdn: Contexto socio-economico. tapa en. ai, 15. Buenos Aires:
Ago. pag 16.

* Ibid. Pag 15

* Ibid. Pag 15

7 SANCHEZ-BIOscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en | cine de Weimar. Valéncia;
Instituto de cine y radio-television. Pag. 30
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diferencia d’aquests, tampoc es va elaborar cap manifest teoric que assentés les seves
bases, objectius i caracteristiques. Per tant, les aproximacions que s’han fet per definir-lo
son catalogades per aquest autor de la manera seglient “Procediendo de una voluntad
metafdrica -tal vez transposicion del propio lenguaje del movimiento--, de una tentativa de
oposicion Impresionismo/Expresionismo o de una modesta pretension parcial (y
parcializadora) centrada en la pintura, la poesia, etc., lo cierto es que las definiciones suelen
ser -mds que inexactas o falsas- poco operativas”*®

Inevitablement té un caracter rupturista, com qualsevol avantguarda, pero alhora s’acosta al
sinistre freudia assimilable, en la seva representacid artistica, amb I'angoixa d’esperit del
romanticisme alemany, accepta Sanchez-Biosca “Tal vez postulando un cruce entre una
tendencia que atraviesa subterrdneamente la historia del arte con un periodo en el cual la
cultura occidental se aproxima a su fin, osariamos afirmar que el expresionismo va a ser el
sintoma de dicho fin. O, dicho de otra manera, el instante en que el espiritu de «Abstraktion»
de que hablara Wilhelm Worringer, caracteristico del hombre primitivo y de su agorafobia
espiritual, viene a coincidir con el derrumbe de un mundo, y el temor primigenio halla una
confirmacion en la incertidumbre de Occidente, el expresionismo pasa a ser el paradigma de
la duda agresiva. Y aqui reside el cardcter «especifico» del expresionismo. Especifico, sin
duda, en la insalvable contradiccion, en la encrucijada: singularmente revolucionario en su
proclamacion de la problemdtica del significante artistico, el expresionismo se impregna del
sentimiento de lo siniestro que acude a su cita desde el mds arcano romanticismo alemdn
[...].s6lo en el preciso instante en que el positivismo decimondnico se ha agotado, ha
demostrado su incapacidad para dar la dltima salida feliz al Occidente capitalista, el
expresionismo puede ser realmente revolucionario, cadticamente revolucionario, pero
perpetuamente abierto y ensefiando sus fauces que no son ni mds ni menos que sus fisuras,
su radical debilidad [...]En su debilidad radica su fuerza”39

4.2 El cinema expressionista a la Republica de Weimar.

En el cinema, |'estética formal expressionista, segons Barreto, es representa, generalment,
d’aquesta manera “Las sombras forman parte de una iluminacion fantasmagdrica, llena de
claro-oscuros, que demandaban personajes maquillados exageradamente, caracteristica que
también tenia como intencion reforzar su “expresion” y sus cualidades. Por el otro lado, a
esta tarea contribuye también el vestuario, que suele ser bastante extravagante. 7% Fins i
tot es canvia l'estructura dramatica de I'accié i es configura un llenguatge cinematografic
propi i un nou model de narracid, ens explica aquest autor.

El debat de Das Wort sobre I'expressionisme en la seva vessant cinematografica se centra en
el muntatge, ja que “El montaje seria entendido como la operacion de amalgamar
elementos dispares que no encubren su heterogeneidad y diversa procedencia y que,

38 SANCHEZ-BI0SCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en | cine de Weimar. Valéncia;
Instituto de cine y radio-televisién. Pag. 30

* Ibid. Pag. 34-35

40 BARRETO, R. (2006) El nacimiento del expresionismo aleman: Contexto socio-econémico. tapa en. ai, 15. Buenos Aires:
Ago. Pag 16
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ademds, se ofrecen como metdfora de un universo de bricolage”* , ens diu Sdnchez-Biosca.

El muntatge, al cap i a la fi és una eina de composicié. L'obra queda composta quan el que
volen reflectir és un entorn en plena descomposicié. Aixo, segons l'autor, comporta una
contradiccid interna. El muntatge en si és un recurs per dotar al producte de coheréncia,
pero I'expressionisme defugia la versemblanca estricte. Sanchez-Biosca resumeix I'opinié de
Brecht al debat que remarca “su uso del procedimiento del montaje, su renuncia a cubrir la
obra de arte con una coherencia verosimil ya en descomposicion tras la fractura naturalista
de finales del XIX.”**. ’autor doncs, opina que el debat de Das Wort sobre I’expressionisme
es centra en el muntatge. Sanchez-Biosca creu que aquesta definicid no és erronia, pero al
fer-se des de la perspectiva tedrica marxista, esdevé insuficient.

Aguesta contradiccié es fa palesa en el seu context tecnologic. A la fi de la Gran Guerra
comenga l'auge del desenvolupament técnic, ergo industrial, de la nova civilitzacié, aquest
fet és inseparable de la racionalitzacié capitalista, ens diu Sdnchez-Biosca. Aixd marca la crisi
de l'avantguarda, ja que sentencia I’humanisme. Al mateix temps, pero, s’inicia el
desenvolupament cinematografic de I'expressionisme. Si I'expressionisme vol sobreviure
s’haura d’adaptar a la técnica de la societat que neix, ergo al muntatge, ens diu aquest
autor.

Sdnchez-Biosca fa un repas historiografic sobre I'expressionisme. Ens informa que s’ha
intentat definir moltes vegades, i des de moltes perspectives diferents, I'expressionisme
cinematografic. Si ja ens trobem amb enormes dificultats per definir el concepte
expressionisme en si, com hem vist abans, en aplicar-ho al cinema ens trobem, a més, amb
la contradiccié anterior. Aixo fa que l'intent de definir-lo sigui encara més costos, i amb
resultats encara menys esclaridors. A aquest fet, encara hi hem de sumar una dificultat
posterior i historiografica, els estudis que s’han imposat com a basics per estudiar aquest
moviment han estat els de Kracauer i Eisner, qui s’han equivocat en adscriure un periode
concret, o la majoria dels productes cinematografics d’aquest periode, dins el sac de
I’expressionisme, ens afirma Sanchez-Biosca. Les revisions de Mirty i Henry sobre aquestes
teories s’han imposat en la historiografia posterior, i si bé han sigut més adequades, han
esdevingut en la majoria de casos inoperants, ens afirma el mateix autor.*®

Kracauer fa una visié global del cinema durant la Republica de Weimar des d’una vessant
sociologica i psicologica, ens diu Sdnchez-Biosca. Usa el cinema per analitzar les tendéncies
psicologiques de les masses. La seva hipotesi és que els films mostren les profundes
tendéncies psicologiques dominants de l'alemanya prehitleriana que desembocaran i
provocaran l'ascens del nazisme “Mi tesis consiste en que pueden revelarse, por medio de un
andlisis del cine germano, las profundes tendencias psicolégicas dominantes en Alemania de
1918 a 1933, tendencias que influyeron en el curso de los acontecimientos del periodo
indicado y que habrdn de tomarse en cuenta en la era poshitleriana [...]lo que las peliculas
reflejan son tendencias psicoldgicas, los estratos mds profundos de la mentalidad colectiva

“ SANCHEZ-BI0SCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux.
Pag 38

* Ibid.P4g. 38

* Flns aquest paragraf m’he basat en: SANCHEZ-BloscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion

en el cine de Weimar. Valencia: Instituto de cine y radio-television. Pag 45-51
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que [...] corren por debajo de la dimension consciente [...]Las peliculas de una nacion reflejan
su mentalidad de una forma mds directa que otros medios artisticos , por dos razones.
Primero, las peliculas nunca son el resultado de una obra individual. Pudovkin [...] destaca el
cardcter colectivo de la produccion cinematogrdfica, identificdndola con la produccion
industrial. [...] En segundo lugar, las peliculas se dirigen e interesan a una multitud andnima.
Puede suponerse, por lo tanto, que los films Populares [...] satisfacen deseos reales de las
masas”**. Sanchez-Biosca esta d’acord en qué els films responen als desitjos reals de les
masses, es dirigeixen al col-lectiu d’una nacié perqué son I'Gnica forma artistica que no
necessita formacié ni un alt nivell adquisitiu. D’aquesta manera el producte resultant de la
creacié cinematografica es nodreix del caracter col-lectiu de la seva produccid, aixi com és
condicionat pel public consumidor, qui també determinara qué es produira. Es per aixo, que
Kracauer defensa que el cinema no reflecteix la realitat exterior sind la mentalitat col-lectiva
del poble. La seva obra De Caligari a Hitler és un punt d’inflexié per la historia del
pensament aixi com per la historia del cinema, ens diu Sdnchez-Biosca. *°

Ara bé, la teoria de Kracauer té dos grans errors, dels quals ens informa Sanchez-Biosca.
Partim de la base que segons ell els films tenen dos sentits, el material i el simbolic, ja que
un film no és res més que una al-legoria, des de la perspectiva de Kracauer. A I'historiador li
molesta el sentit més material o artistic de I'obra, i s’"ha de destriar per descobrir-ne el
sentit simbolic i profund que amaga. Ara bé, en aquest exercici I’historiador esta condicionat
i dirigit pels prejudicis de la seva subjectivitat. El treball de Kracauer té aquesta perspectiva
intencionada. Segons Sanchez-Biosca aix0 ja es materialitza al titol, “El propio titulo de su
libro es explicito por la figura retdrica utilizada: desde un acontecimiento que representa por
sinécdoque - la parte por el todo- la pantalla alemana (El gabinete del doctor Caligari ocupa
el lugar de todo el cine inicial de la Republica) hasta otra sinécdoque de la historia (el
ascenso de Hitler). Ahora bien, estas sinécdoques que militan en terrenos heterogéneos (la
prdctica cinematogrdfica y la historia respectivamente) deben ser puestas en relacion y para
ello Kracauer convierte ambas en metdfora. La primera, metdfora de '10 demoniaco, de un
tirano de ficcion; la segunda, del tirano real; el primero seria una formacion inconsciente del
deseo de las masas; el seqgundo, la plasmacion radical y tal vez siniestra de ese deseo
cumplido. [...] écomo puede trazarse esta conexion a través de las dos figuras retoricas
empleadas? Justamente a través de una cuidadosa inversion del orden de las palabras que
revela la definitiva opcion metodoldgica que subyace. -Pues, en efecto, Kracauer no va a
trazar el traumdtico itinerario que va de un ente de ficcion (una representacion inconsciente)
a un trauma histaorico, sino que invertird su objetivo logrando asi domar todos los desajustes
que pudieran aparecer [...JEl libro de Kracauer expresa, en suma, una metodologia lineal que
encadena causalmente todos los acontecimientos sucedidos entre ambos momentos
precisamente porque ha sido escrito al revés: de Hitler a Caligari.”*®, és a dir, té una
argumentacioé teleologica. Aixi doncs, la seva analisi té una finalitat i per tant es justifica la
determinacio dels esdeveniments historics. El segon error, de caire més historiografic i lligat
inseparablement d’aquest, és la concepcid de la Republica de Weimar com a pas previ i que
indefugiblement i inevitablement portaria al fracas de la democracia que faria néixer un
sistema autoritari i totalitari “e/ determinismo mecanicista en la relacion entre estructuras y

* KRACAUER, S. (1985). De Caligari a Hitler: Una historia psicoldgica del cine alemadn. Barcelona: Ediciones Paidds . Pag 9 -14
> SANCHEZ-BIOSCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux
46 . .

Ibid.. Pag 20
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la concepcion causalista de la historia. Como plasmacion de este impensado método,
muchos han cometido el error de leer retrospectivamente la historia de la Alemania
vanguardista y, sobre todo, la de la estabilizacion como fase que inexorablemente habia de
desembocar en la barbarie nacionalsocialista”®’ . Per tant parteix d’'una premissa
historiografica determinista i causalista, com hem vist al marc historic.

Per tancar la tesi de Kracauer, Puerta Dominguez ens informa que la conclou dient que el
cinema mostra la necessitat de redempcié de la realitat fisica, desig d’evasid de la classe
mitjana, exode psicologic. Per aixd, no hi ha estil millor per representar-ho que
I'expressionisme, que ofereix histories allunyades de la realitat, oniriques i imaginaries.
D’aqui se’n deriva que el cinema per definicid6 de la Republica de Weimar sigui
I’expressionista, segons ressenya Puerta Dominguez de De Caligari a Hitler.

Kracauer marca els precedents expressionistes del cinema amb 4 films anteriors al final de
la Primera Guerra Mundial: Der Studen von Prag (Paul Wegner, 1913) , Der Golem (Paul
Wegner, 1915), Der Andere (Max Mack, 1913), Homunculus (Otto Rlppert, 1916). Tot i aixo,
a nivell tecnico-formal abans de 1919 hi havia especificitats que eren impossibles de produir
per un film pero que son caracteristics del cinema expressionista com els efectes de llum o
I’'ds d’elements performadors de I'espai, trets de la interpretacié dels actors que encara no
s’havia practicat mai, etc, ens apunta Puerta Dominguez.*®

El segon exponent a I'hora de definir I'expressionisme cinematografic alemany és Lotte
Eisner amb la seva obra principal La Pantalla diabolica®. El seu estudi vol abastar la totalitat
del cinema expressionista durant la Republica de Weimar pero des d’un enfocament estetic
i artistic. Al llarg de la seva obra defensa la idea de que existeix una “expresion privilegiada
de un enigma que fluye del alma alemana y, por este camino, lo que podia ser formula de
conocimiento del expresionisnio se convierte en rasgo de intemporalidad que se manifiesta
de forma privilegiada en el periodo expresionista”50 és a dir, que hi ha una continuitat
intemporal de I'anima alemanya, cosa que es veu en tots els desenvolupaments artistics del
territori des de segles enrere. Com a exponent principal hi trobariem el romanticisme. Es a
dir, creu que per naturalesa el caracter alemany tendeix, o té un desenvolupament artistic
predeterminat i amb continuitat, del romanticisme a I'expressionisme, I'anima alemanya té
predisposicid per aquestes formes d’art, ens diu Sanchez-Biosca. Aquesta idea es basa en Ia
teoria de Worringer, “Worringer intenta descubrir cierta Stimmung (atmdsfera) que
caracteriza a todo el arte alemdn desde la Edad Media pasando por el romanticismo y
culminando en el expresionismo, podemos ver expresa la idea de Eisner del alma
demoniaca”>' . 'autor espanyol afirma que, seguint aquest precedent, Eisner intenta
descobrir les tendéncies de la personalitat i intel-lecte alemanys que quedaran plasmades
en el seu desenvolupament artistic. L’expressionisme sera, des del seu punt de vista, un pas

7 SANCHEZ-BIOSCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valéncia:
Instituto de cine y radio-televisién. Pag. 38.

*® Fins aquest paragraf m’he basat en: PUERTA DOMINGUEZ, S. (2017). Cultura de masas, ornamentacién y cine. Una critica de
Siegfried Kracauer a lamodernidad. Revista Colombiana de Sociologia, 40(1), 257-273.

* Eisner, L. H. (1955). La pantalla diabdlica panorama del cine alemdn. Buenos Aires: Losange.

%0 SANCHEZ-BI0sCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid:
Verdoux.Pag 21

*! Ibid.Pag 22
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més d’aquest desenvolupament artistic, i aix0 queda plasmat en el seu estil angoixant,
caotic, hermetic, introspectiu, etc.

Sadnchez-Biosca reconeix a Eisner el fet que ens avisi de I'error que suposa considerar tots els
films del periode de Weimar com a expressionistes. Tot i aix0, s’equivoca quan afirma que,
tot i no ser expressionistes totes les produccions cinematografiques, si que sén el maxim
exponent del cinema weimeria perqué és I'Gnic estil que per naturalesa és intrinsec de
I'anima alemanya, matisa Sancez-Biosca. L'autor espanyol, perd no cataloga tan rapidament
a aquesta autora. Si bé és cert que La pantalla diabdlica és la seva maxima obra, i la que
més repercussio ha tingut, ens diu I'autor; ella mateixa ha rectificat posteriorment els seus
errors i ha acceptat que les seves teories eren massa especulativessz. Amb posterioritat,
Eisner acabara reduint els films expressionistes a 3, Das kabinett der Dr. Caligari (Robert
Weine, 1920), Von morgens bis mittenacht (Karl Heinz Martin,1920) i Das
Wachsfigurenkabinett (Paul Leni, 1924), i aquestes influenciaran a la resta de films de Ila
Republica de Weimar, ens matisa Scheunemann.”

Ara bé, els errors d’aquests dos autors, tot i rellevants, sén contextuals, com ens explica
Sdnchez-Biosca. Com ell mateix afirma, tot i les critiques i revisions, no es va fer cap estudi
innovador sobre el tema fins molt temps després, a la década dels 70. Entre els primers dos
estudis de conjunt i els posteriors, no es fa cap aportacid teorica al que Kracauer i Eisner
havien escrit i sempre se’ls usa de referent. Molts dels autors que en parlen els citen per
criticar-los perd no afegeixen cap aportacié positiva i constructiva al tema. D’altres
simplement fan estudis de casos, o analisis concretes, a partir de la teoria d’aquests dos
autors.”

Posteriorment dos autors van reprendre el repte d’explicar el cinema de la Republica de
Weimar, fent especial atencié al que suposava el cinema expressionista durant aquest
periode. Agquests foren Jean Mitry i Michael Henry. Sanchez-Biosca ens exposa les seves
aportacions. La contribucié de Mitry, en primera instancia és reivindicar el cinema realista
d’aquesta etapa. Explica el realisme del cinema de Weimar primerament desenvolupat
seguint clares influéncies del romanticisme alemany, per tant amb trets estetics facilment
relacionables amb [I'expressionisme; per acabar absorbint les caracteristiques del
Kammerspielfilm, com veurem més endavant. Pel que fa a I'expressionisme arriba a la
conclusié que, des d’una perspectiva estetico-filosofica, I'anic film expressionista com a tal
és Das kabinett der Dr. Caligari (Robert Weine, 1920), i per aix0 desenvolupa el terme
caligarisme “forma . 23 primitiva e inaugural del expresionismo cinematogrdfico que
tenderia a traducir simbdlicamente, por medio de las lineas, las formas y los volumenes, la
mentalidad de los personajes”>

*2 Fins aquest punt m’he basat en SANCHEz-Biosca, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn
1918-1933. Madrid: Verdoux.Pag 17-26

*% SCHEUNEMANN, D. (Ed.). (2003). Expressionist film: new perspectives. Rochester: Boydell & Brewer

> SANCHEZ-BIOSCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux
Pag 17-18

> Ibid.. Pag 24

23



Tal i com ens explica Sanchez-Biosca, segons Mitry, els films posteriors al caligarisme tan
sols reprodueixen les seves tecniques formals, sén simples imitacions caligariane556. Després
dels films inspirats amb el caligarisme es produiran obres emmarcades dins el realisme
teoric. Mitry proposa I'evolucié cinematografica de Murnau com a exemple, que comenga
creant films amb clares influéncies del caligarisme per acabar produint obres clarament
pertanyents al realisme poeétic. EIl que Sadnchez-Biosca critica de Mirty és la dubtosa
eficiéncia de la linealitat artistica que proposa. Es a dir, la progressié successiva de
caligarisme, expressionisme, realisme teoric i realisme poetic “A esta linea evolutiva cuyos
eslabones son caligarismo-expresionismorealismo tedrico-realismo poético, cabe hacerle
varios cuestionamientos: el primero de ellos es su desprecio, pese a la linealidad del
planteamiento, por la sucesién real de films”>’. Es indiscutible que si fem una analisis partint
de la classificacié dels films en aquests quatre tendéncies caurem en el reduccionisme.
Sdnchez-Biosca apunta degudament que si fem aix0, la nostra analisi es veura condicionat
pels estils tedrics en lloc de pels films, verdader objecte d’analisi, i esdevindra una
perspectiva determinista i causalistica altre cop.

Michael Henry, des d'una perspectiva teodrica, intenta definir [|'expressionisme
cinematografic. La seva conclusié segons Sanchez-Biosca és que “el expresionismo alemdn
fue la primera escuela cinematogrdfica que intenté desarrollar sistemdticamente las
relaciones metaféricas en el interior de una continuidad espacio-tempora),” . Aixod
comporta que els films expressionistes tinguin una posada en escena plenament totalitaria,
ens diu Sanchez-Biosca de la interpretacié que fa de Henry “El resultado de la adecuacion
ficcion/medios que propone la escuela alemana, unido a esta voluntad metafcrica,
convierten al film «expresionista» en un proyecto de puesta en escena totalitaria [...JEsta
estética totalitaria coloca en la cumbre a su demiurgo, el sujeto dela enunciacion quien,
desdoblado en un sujeto del enunciado, brinda a éste todos sus atributos logrando una
interiorizacion de la ficcion, filtrando por su consciencia los acontecimientos e incluso la
propia formacion del espacio del plano. La representacion es, en suma, una duplicacion 9,
Seguint aquesta teoria que elabora, arriba a la mateixa conclusido que Mitry, Das kabinett
der Dr. Caligari (Robert Weine, 1920) és I'tnic film expressionista i per tant, I'expressionisme
cinematografic esta sentenciat a la seva propia desaparicié.?® Aixd, altra volta, esdevé una
reduccid, a banda de que a nivell teoric es conforma amb la incapacitat analitica, i per tant
és un retrocés del veritable objectiu de buscar-ne una solida base teorica.

D’altres experts, sense tanta rellevancia, han intentat fer les seves aportacions a aquest
debat partint de la idea que tenen en comu els autors anteriors, ens diu Sanchez-Biosca.
Kracauer, Eisner, Mitry i Henry afirmen els quatre que no hi ha expressionisme
cinematografic fins Das kabinett der Dr. Caligari (Robert Weine, 1920) (tot i que marquen els
precedents en referents diferents, com veurem més endavant). Ara bé, mentre Mitry i
Henry afirmen que I'Unic exponent expressionista és aquest film, Eisner afirma que tots els

**M’he basat en aquesta obra en els dos ultims paragrafs. SANCHEZ-BIoscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos
de representacion en el cine de Weimar. Valéncia: Instituto de cine y radio-television. Pag 49

37 SANCHEZ-BI0SCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar Valencia:
Instituto de cine y radio-television.Pag 49

*8 Ibid P4g 55

% Ibid.P4g 55

® Fins aqui m’he basat en Ibid.Pag 35-55
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films ho sén en més o menys mesura per la influéncia d’aquest, segons ella I'expressionisme
és latent en l'estructura dels films produits durant la Republica perque és intrinsec de
I'anima alemanya. Sanchez-Biosca ens parla d'altres autors; Mairio Verdona, seguint les
linies d’Eisner, estableix que els films d’aquest periode poden ser més o menys
expressionistes segons el nombre d’elements formals expressionistes que contingui.
Giovanni Calendoli intenta fer una descripci6 més estricte, perd que esdevé menys
funcional. “concluye que un film es expresionista cuando codos estos elementos -
insuficientes en sise inscriben en el contexto de una poética cinematogrdfica expresionista, la
cual consiste en la poética del ojo interior: alli donde la cdmara es ojo que ve y organiza una
cierta realidad, se define un cierto tipo de montaje que tiende, a través del engarce y la
conexion entre las imdgenes, a dar una representacion de esta realidad, sobre codo en su
aspecto dindmico; y alli donde, por el contrario, la cdmara se plantea como un instrumento
operativo que produce, objetiviza esta vision del ojo interior, el montaje no obedece a
ninguna exigencia de organicidad” .**

Sanchez-Biosca fa dues aportacions rellevants a aquestes teories . Primerament apunta que
la dificultat de definir aquest fenomen rau en I'error que cometen els autors anteriors. Es a
dir, defineixen I'expressionisme cinematografic prenent de referéncia clara I’expressionisme
literari o pictoric. Tot i aix0, les caracteristiques que es fan servir per definir aquest
expressionisme pictoric o literari no serveixen per definir el cinematografic, recordem que hi
ha hagut la 12 Guerra Mundial entremig, que ha sentenciat qualsevol expressionisme que no
sigui el cinematografic. D’altra banda, I'expressionisme cinematografic no es podia
desenvolupar abans de la Guerra per la falta d’innovacié técnica que requeria la
representacio formal expressionista en el cinema. Per tant, és evident que les formalitats i
caracteristiques d’un i altre seran substancialment diferents.

En segon terme Sanchez-Biosca apunta I'error que han comes tots els autors esmentats que
han estudiat el tema, les definicions proposades interfereixen en |'analisi determinant i
enclaustrant el film dins les maximes teoriques que cada definicid proposa. Perque la
definicid sigui operant s’hi han d’encabir les obres, que d’'una manera o una altra no
s’emmotllen als models proposats. En tant que les definicions interfereixen en el model i en
I'obra, la definicid esdevé inoperant. Segons |'autor, la prova de validacid del model sera
qgue en els films hi trobem trets caracteristics del model proposat. Hem de ser conscients,
pero que no podem recloure els films en models determinats, sind que hi hem d’adscriure
determinades caracteristiques d’aquests.62

Dietrich Scheunemann al seu article Activating the diferences: expressionsit film and early
Weimar cinema exposa la concepcid sobre el tema de diversos autors. Segons aquest autor,
Barry Salt creu que la historiografia ha fet molt complicat i ambigu definir el terme
expressionista pero tan sols hi ha 6 films que ho siguin: Das kabinett der Dr. Caligari (Robert
Weine, 1920), Genuine (Robert Weine, 1920), Von morgens bis mittenacht (Karl Heinz
Martin,1920), Torgus (Hans Kobe, 1921) , Raskolnikov (Robert Weine, 1923) i Das

&1 SANCHEZ-BIOSCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar Valencia:
Instituto de cine y radio-televisién.Pag 55

%2 Fins aquest paragraf m’he basat en : SANCHEZ-BIoscA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine
alemdn 1918-193 Madrid: Verdoux.Pag 38-55
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Wachsfigurenkabinett (Paul Leni, 1924). Sunderdoff, al seu torn, ho atribueix als inicis
inestables de la Republica, per tant, hi fa cabuda per Doktor Mabuse des spieler ( Fritz Lang,
1922) i Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (F. W. Murnau, 1922), del mateix any.
Hauser, diu Scheunemann, qliestiona el fet d’atribuir un sol estil a un periode determinat i
proposa dos exercicis per tal de desconnectar |'expressionisme de |'etapa weimeriana.
Segons ell, primer s’ha de veure i estudiar la contribucié de I'expressionisme a la formacid
de l'art i del cinema de la Republica. Segon, s’ha de desenvolupar nous marcs estetics i
estilistics per aquells films catalogats com expressionistes només per pertanyer a la
Republica.®®

Sdnchez-Biosca, al seu torn, ens explica quin procediment ha trobat més adient, veient les
dificultats esmentades, per tal d’analitzar el cinema d’aquesta epoca. Parteix dels termes
més basics per definir I'expressionisme, és una avantguarda, pero aquesta categoria és molt
ample i ambigua. L'expressionisme té un to metafisic pero al mateix temps reivindica trets
romantics i gotics de I'art alemany. Com han afirmat altres autors, mira al passat, en fa
referéncia; pero a diferencia d’altres avantguardes que ho fan no en vol fer taula rasa.
Referencia el passat com a mirall dels equivocs del present, que sempre es repetiran. Aixo
provoca inquietud, i fins i tot terror per la reminiscéncia i la condemna a la repeticié. Aquest
fet esdevé propi de I'expressionisme, la proliferacié d’aquesta mirada aterridora al passat en
el moment de decadéncia occidental. Aixi doncs, s’uneixen la crisi coetania amb la tradicio
romantica, per tant és agressivament retrospectiu, ja que eleva a la categoria d'organitzacio
de quotidia allo terrorific, ho normalitza.

Naturalment I'expressionisme no és I'Unic model de representacié cinematografica de la
Republica de Weimar, i més sabent que la racionalitzacié capitalista es desenvolupa al
mateix temps que I'expressionisme, com hem vist abans. Es ldgic que apareguin amb forca
altres models cinematografics. Un clar exemple és el de la Nova Objectivitat que barreja
I'esperit de I'avantguardisme amb la creixent racionalitzacid. Alhora esdevé mediador entre
la técnica i les formes avantguardistes, ja que en el desenvolupament de la racionalitzacid
I'expressionisme no hi tenia cabuda. En 'auge de I'estabilitzacié weimeriana s’'imposava la
racionalitzacié en el context de la recent conformada cultura de masses.®* Pero la Nova
Objectivitat no fa desapareixer I'expressionisme, sind que se’n nodreix, en part. Sanchez-
Biosca diu que I"nic moviment que ha de ser representatiu de la Republica és aquest, ja
gue, no només integra I'avantguarda, sind que crea un vincle entre ideologia i art “/la Nueva
Objetividad, en el terreno artistico, es, como Weimar en el politico y social, una muestra

inequivoca de la nueva estructura de la cultura de masas”.%®

La Nova Obijectivitat no és I'Unic moviment, també hi ha el realisme que a finals de la década
dels anys 20 tenia molt éxit. O el Kammerspielfilm, estil que veu del teatre de cambra i passa
al cinema de forma realista perd que inevitablement també beu de I'expressionisme, ja que
neix del teatre de cambra expressionista. “la breve historia del Kammerspielfilm nos resulta

6 SCHEUNEMANN, D. (Ed.). (2003). Expressionist film: new perspectives. Rochester: Boydell & Brewer
8 SANCHEZ-BIOSCA, V. (1995). El expresionismo: de la plastica al cinematdgrafo. Cuadernos de filologia, 18, 231-258.
® Incloent la cita, m’he basat en SANCHEZ-BIoscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el

cine de Weimar. Valéncia: Instituto de cine y radio-televisién.Pag. 42
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criptica: nace en paralelo al llamado hasta aqui expresionismo y da paso al «realismo» hasta
el punto de que algunos autores han preferido denominar realismo abstracto al
Kammerspielfilm "°®. Tot i aixd, Sdnchez-Biosca ens alerta, altre cop del mateix problema de
definicions “del mismo modo que no es possible una plasmacion absoluta del proyecto
tedrico «expresionista», tampoco lo ha de ser el caso del Kammerspielfilm ni del realismo
social, puesto que lo que éstos designan, por demds, no es un modelo de' representacion,
sino una ambigua actitud ante el referente.”®’ Ara bé, Sdnchez-Biosaca proposa la creacié de
models per analitzar i classificar els films “Haciendo abstraccion de los films concretos,
habria que descubrir estructuras filmicas semejantes en textos distintos, identificar modelos
tedricos aun a pesar de que su plasmacion en las peliculas no sea siempre precisa. En este
sentido, cualquier periodo histdrico estaria surcado por varios modelos de representacion
abstractos, quizd a su vez divididos en varios submodelos, que intentarian imponerse en la
prdctica cineinatogrdfica”®®. Resultant d’aquesta proposta Sanchez-Biosca configura tres
models de representacid per parlar del cinema durant a Republica de Weimar: model
hermetic-metaforic, model narratiu-transparent i model analitic-constructiu®®. Hem de tenir
present que cap model presentat anteriorment és operant i Util a I'aplicar-lo a I'analisi
d’obres concretes, ja que tenen una actitud ambigua respecte el film. A més, fan
classificacions “ lineales y causalistas ”’° cosa que incapacita I’analisi objectiu que s’adeq(ii a
la complexitat del fenomen cinematografic de Weimar. Cap model guanya la partida en
I’espai i I'absolutisme de les projeccions teoriques de I'expressionisme, el Kammerspeilfilm o
el realisme social és el que proposen, per aixo son inadequades, ens aclareix I'autor. Segons
Sanchez-Biosca, la classificacid teorica (expressionisme, Kammerspielfilm, realisme social,
realisme abstracte...) implica el reduccionisme de la propia complexitat de la composicid
dels films, ens diu que “Pero de poco sirve la clasificacion cuando ésta conlleva la reduccion
de la complejidad textual a disquisicion sobre modelos tedricos, a programas que, en su
prdctica textual, estarian sometidos al trabajo interdisciplinar y colectivo de las

vanguardias. 7

El model hermetic-metaforic, el primer model proposat per Sdnchez-Biosca, es basa en
I’'hermetisme del pla, o com ho explica I'autor “podria ser enunciado como la identidad
virtual entre pldstica del espacio y pldstica del plano [...Jtratamiento centripeto de la imagen
[...] Voluntad, pues, centripeta de esta imagen que no estd refiida con una notable capacidad
evocadora ni con un dinamismo que serd comentado mds abajo [...]Jel espacio no construye
su homogeneidad referencial en virtud del engarce de diferentes planos, sino que espacio y
plano coinciden idealmente y, para que ello suceda, los significantes del plano se comportan
de modo tirdnico, cerrdndose sobre si mismos [...] dado que dicha clausura posee vocacion

66 SANCHEZ-BIOSCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux.
Pag 55

67 SANCHEZ-BIOSCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valéncia:
Instituto de cine y radio-television.Pag 58.

68 SANCHEZ-BI0SCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid: Verdoux
Pag 29

% Ibid.. Pag 51

70 Ibid.. Pag 17

"L SANCHEZ-BIOSCA, V. (1990). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valencia:

Instituto de cine y radio-television.Pag 64
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de totalidad, se convierte en un explicito hermetismo 772 g muntatge es concep com la

successio de totalitats hermetiques, diu I'autor. Historicament, aquest model va predominar
des del principi de la Republica fins al 1924, a partir d’aqui no desapareix, sind que va en
decadencia i deixa de dominar el panorama cinematografic.

El 1924 és una data clau per dos fets, el Pla Dawes fa que el cine es vegi influenciat pel
cinema nord-america; i el 1925 es fa I'Exposicié Internacional de Cine d’Avantguarda de
Berlin, on es nodreixen de les influéncies externes, sobretot del constructivisme i les
avantguardes soviétiques.”® En aquest pas intermedi entre un model i el segiient, narratiu-
transparent, hi trobem el Kammerspielfilm. “En cierto modo, corriendo paralelo al modelo
metaforico (y ya hemos visto que estaexpresion no designa una propuesta .simple sino varias
y, a veces, entrecruzadas)surge el que denominaremos simbdlico que los historiadores
clasificanen el «kKammerspielfilm», en el realismo simbdlico o en el realismosimplemente, de
acuerdo con los gustos del consumidor.””* Sanchez-Biosca ens diu que té una estructura
narrativa classica pero el punt de vista és subjectiu. Al mateix temps canvia la segmentacid
de I'espai en un mateix pla (propi del model hermétic-metaforic) a la fragmentacié de
diversos plans (tipic del model narratiu-transparent). Els films Kammerspiel, que Sanchez-
Biosca també anomena realisme simbolic, tenen moltes qualitats del model hermeétic-
metaforic a la vegada que en tenen del model narratiu-transparent, en molts casos, les
caracteristiques, o algunes d’aquestes, del primer model, s’integren en el segon “Si la
metdfora es lo que diferencia a nuestro primer modelo del Kammerspielfllm, si ésta le
imposibilita penetrar en sus redes, el simbolo, la detencion narrativa que implica, separa al
Kammerspielfilm de nuestro segundo modelo.””. Aixi doncs, hem d’entendre que moltes
obres estaran a cavall de més d’'un model i no per aixo deixen de ser objecte d’analisi.”®”’

El model narratiu-transparent té “las caracceriscicas de lo que se ha dado en llamar el «Cine
narracivo cldsico» [..Jmodo de representacidn institucional”’®. Es caracteritza per “la
tendencia a la invisibilidad de la voz enunciadora y la economia general del raccord, asi
como la construccion de un espacio habitable por el espectador en la ficcion son rasgos
irrenunciables del modelo (lo cual no supone que no puedan hallarse en conflicto con otros)
[...]No se trata, en realidad, tan sdlo de que el espacio sea homogéneo, sino de que dicha
homogeneidad es construida a través de una discontinuidad técnica y lingliistica -los planos-.
Pero -he - aqui el rasgo decisivo- tal discontinuidad real ha sido cuidadosamente borrada por
la intervencion del montaje [...]si el montaje fue definido por nosotros mds arriba por su
toma en consideracion de la discontinuidad y heterogeneidad del material compositivo, el
trabajo fundamental emprendido por este modelo radica en el borrado de tal discontinuidad

72 SANCHEZ-BloscA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine aleman 1918-1933. Madrid: Verdoux.
Pag 58-59

3 Fins aquest paragraf m’he basat en les idees de 'autor /bid. Pag 68-72.

74 SANCHEZ-BIoscA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valencia:
Instituto de cine y radio-television.Pag 82

7> SANCHEZ-BIOSCA, V. (1990). Sombras de Weimar: contribucion a la historia del cine alemdn 1918-1933. Madrid:
VerdouxPag 55

7 Ibid.

” SANCHEZ-BIOsCA, V. (1985). Del otro lado: la metdfora, los modelos de representacion en el cine de Weimar. Valéncia:
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y, en consecuencia, en el borrado de las limitaciones del encuadre”’. Esa dir, la coheréncia i

homogeneitat narrativa es construeix compositivament esborrant la discontinuitat que els
plans puguin presentar. Aix0 s'aconsegueix en el procés de muntatge. La nova unitat
principal d’aquest model no és el pla, sind la seqiiencia. “Es en esta vocacion sintdctica en
donde se resuelve la relacion metonimica de los planos: cada uno demanda una continuidad,
ya sea por exigencia de la figuracion, por la promesa de mejor contemplar la escena o por
cualquier otra razén”® cosa qgue es fa mitjancant el raccord, sobretot el raccord en
moviment.

El model analitic-constructiu té dues fases, I'analisi i la construccié. En la primera, es
procedeix a la “descomposicion de unidades significantes, reconocimiento de las mismas,
tratamiento del material compositivo como un conjunto de células que, antes que trabar, es
necesario aislar y pormenorizar [..] podemos concebir la actitud analitica como una
descomposicion de todos los elementos que forman la obra de arte hasta sus unidades
primeras, minimas [...Jel analista se enfrenta con unidades distintas y no con el producto de
un engarce natural, descompone para mds tarde poder componer"sl. La fase analitica té una
intencid critica respecte el material i mostra que els significats minims no formen una
estructura compacta siné que mostra les diferencies. A partir d’aqui s’ha de configurar un
llenguatge cinematografic, aquesta fase es materialitza al muntatge, ens explica Sanchez-
Biosca. Aquest procés, pero, implica que cap element compositiu és natural sind que es
desnaturalitza per fer després la combinacié d’elements. Aquest model es desenvolupa
sobretot a la segona meitat de la década dels 20. EL documental tenia el format perfecte per
desenvolupar el model, “el documental, por su brevedad y porque realmente todavia no
existia como género, no poseia constriccion narrativa alguna ni pautas de exposicion de su
rema”®, tot i aixo, aquest model es desenvolupa en qualsevol tipus de cinema, no només en
el documental.®

El cinema expressionista, segons Sanchéz-Biosca parteix d’una premissa, “el cine
«expresionista» partio desde el comienzo de un pacto: si su elaboracion formal, colegiada y
lograda con ayuda de grandes discusiones en sesiones de trabajo en las que participaba todo
el equipo técnico, practicaba una estilizacion deformante de dificil comprension y consumo
proyectivo, ciertas exigencias”®*. Es el cas de Das kabinett der Dr. Caligari (Robert Weine,
1920) que s’inscriu en I'estética expressionista perd ha de verosimiltzar el seu marc narratiu,
és a dir, ha de donar coheréncia des de la perspectiva del boig. Es per aixd, que es va decidir
modificar el final del film fent que I'hipnotitzador Caligari fos en realitat el director del
psiquiatric on Francis estava ingressant, i ell en realitat s’Tho havia imaginat tot. El cas
demostra com I'esperit de I'expressionisme s’havia de contenir dins uns imperatius narratius
i comercials.®® Per aixo és tan dificil gue hi hagi un film purament expressionista, si fins i tot
el seu maxim exponent s’hi ha hagut d’adaptar.
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El model que més bé s’adapta a les necessitats de I'expressionisme és aquell que estructura
I'espai i la seva profunditat mitjangant el propi pla que creara el resultat significant de la
composiciéd “El montaje existe absolutamente en este modelo de representacion, pero su
dmbito privilegiado es la secuencia (el engarce entre distintos planos, como su continuidad),
si el propio plano, desarrollando todo el trabajo significante -complejisimo, por cierto--en la
composicion de unidades incluidas en éste. Y este montaje se asienta en dos pilares
alternativos y complementarios: la inmovilidad absoluta y la movilidad de unidades minimas
del plano. [...] El plano expresionista se resiste con tenacidad a la voracidad de lectura, pues
su construccion significante radica en su fijeza”*®. Caracteristicament el pla expressionista és
fix, i és en la profunditat de la distribucié del pla que pren significat. Rebutja la narrativitat
classica i la nocié de seqliencia. El model descrit per Sanchez Biosca que més s’hi adapta és
I’'hermétic-metaforic, ja que mitjancant el pla totalitari i centripet vol imposar la seva
voluntat metaforica. Das kabinett der Dr. Caligari (Robert Weine, 1920) pertany en gran
mesura a aquest model, perd ja es preocupa per la segmentacié de plans, inclds trobem
raccords tipics del model narratiu-transparent. “Asi pues, si ni siquiera Das Cabinet des
Doktor Caligari pudo sustraerse a los raccords mds elementales - lo cual equivale a decir que
no hubo film que no incorporara alguno de ellos-, [...] no cabe duda de que sdlo en el
momento en que la Iégica de la continuidad comienza a imponerse podemos sospechar con
fuertes motivos que el raccord no es un hecho aislado, inevitable, sino que forma estructura.
O, dicho con otras palabras, en estos momentos nos hallamos ante la emergencia de este
modelo narrativo transparente.”®’

Sénchez-Biosca ens diu que Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (F. W. Murnau, 1922)
crea un nou discurs poetic i una nova relacié entre els plans escapant-se dels referents. Les
imatges es desplacen del seu centre, el propi codi intern del film escapa a la figurativitat de
les imatges referents. Es a dir, I'espai al qual fa referéncia és recondit, no és ni del propi pla
ni de plans anteriors o posteriors sind que ens remet a algun altre lloc, a algun altre simbol,
guelcom irrepresentat al film, pot ser un lloc, una cosa o una actitud “Pero si hay diversas
miradas en off que designan un espacio no representado, Murnau recurre a un
procedimiento en cierto modo inverso: la sutura entre dos espacios que la verosimilitud
anuncia distanciados. Asi funciona el raccord de miradas que une los planos 242, 243 y 244,
mediante la correspondencia entre la direccion de la mirada off de Nosferatu”® . Els plans
apunten a quelcom exterior al propi pla, per tant es confessa incomplet, cosa que ajuda a
transmetre inquietud i inestabilitat. Esdevé un altre recurs per transmetre aquesta angoixa
expressionista. Tot i ser un film, ens diu el mateix autor, que es preocupa per la continuitat
de segmentacio i el raccord, continuament es remet al fora de camp o bé la segmentacio de
plans desborda les seves funcions a I'exterior. Aixo ens remet a I'exterior, pero a un exterior
imprecis, i per tant, a una abstraccio mental. Aquestes referéncies a allo irrepresentat fa
qgue la continuitat i contiglitat siguin impossibles. Les metafores al film es distorsionen i
transmeten terror, fascinacidé per la inquietud, perd alhora angoixa i paranoia. Defugint
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I’'hermetisme aconsegueix els mateixos objectius expressionistes que Caligari. 8
Scheunemann ens diu que Murnau, pero, es declarava director de films fantastics o del
kammerspielfilm “Fritz Lang and F. W. Murnau, did not show any greater enthusiasm for the expres-
sionist art movement. From Eisner we know that Lang “has always vigorously declared that he
was not an expressionist” and that he has always“rejected such an arbitrary label”*°. El fet que
Nosferatu, el personatge, s’assembli a Caligari no és un tret definitori de I'expressionisme.
Aquest tipus de personatges son més leitmotivs del romanticisme que no pas de
I’expressionisme. Barlow, pero, diu que té un esperit expressionista en la seva concepcio, i
gue és una reactivacié de temes i fantasies gotico-romantiques representades amb formes
expressionistes.

Un exemple diferent seria, com ens proposa Sanchez-Biosca, Der Mide Tod (Fritz Lang,
1921). Aquest film presenta una historia a I'interior de la qual n’ocorren tres amb la mateixa
estructura, totalment idéntica “las narraciones contenidas reproducen la estructura de la
que las encuadra, al menos en sus lineas maestras” T E llenguatge narratiu és
completament classic, del segon model, aixi com la tecnica per muntar-ho. Ara bé,
I'estructura narrativa, no la técnica per muntar-la, es tanca en ella mateixa, el temps és
interior, ja que entre l'inici i el final no ha corregut, les histories explicades no formaven part
del nostre temps, i aixi esdevé un relat hermetic, encara que no en tingui I’estructura formal
i técnica, per aquest motiu: “esta disposicion se torna enigmdtica cuando descubrimos que
tales historias han surgido en un instante no transcurrido, originadas por un encuentro no
vivido y motivadas por la lectura de un texto cuyas coordenadas narrativas no son jamds
explicitadas"gz. Fritz Lang, pero, sempre va defensar que ell no era un artista expressionista,
com hem vist que ens diu Scheunemann. Segons aquest autor, Eisner ho justifica dient que,
tot i no ser-ho, tenen la influencia del context que esta inundat d’actitud avantguardista,
expressionista “Once Lotte Eisner had identified — if not expressionistfeatures, then an
expressionistic “mood” of the film and some expres-sionist “lighting effects” — the label was
extended by other critics to thediscovery of “expressionistic gestures,” “expressionistic
flavors,” even tothe “realist expressionism””?>. Sunderdoff accepta que Firtz Lang no ho és
pero adopta els elements formals de I'expressionisme per representar les seves idees. David
Cook també creu que fa un tractament expressionista dels seus personatges criminals, ens
diu Scheunemann.*

Der letzte Mann (F. W. Murnau, 1924) aglutina parametres dels models proposats per
Sdnchez-Biosca i per tant, també representa molt bé el cinema de la Republica de Weimar.”
De mica en mica es regula la integracié d’un model narratiu classic en formes poétiques que
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conceben el pla com un espai autosuficient i metaforic, ens diu I'autor. Al mateix temps,
integra el model analitic-constructiu, ja que desajusta el coneixement de |'espectador amb
el del personatge, la camera es distancia i s’aproxima, fet que ens permet una reflexio
analitica de les representacions abstractes. Ens trobem davant d’una contradiccio, el
dispositiu expressionista esta al servei i en oposicié del discurs narratiu, argumenta Sanchez-
Biosca. Per exemple, I'Gs de la llum, com un element configurador d’espai en I'estéetica
expressionista, en aquest film serveix de destructor de personatges i la seva psicologia.
Aquest cas ens demostra que no estem tan lluny de les formes expressionistes ni tan
plenament dins dels relats realistes. Eisner ho simplifica dient que és un kammerspielfilm
que representa un film psicologic.”®

4.2.1 Analisi cinematografic: Das kabinett der Dr. Caligari (Robert Weine, 1920)

El film comenca amb Francis explicant la historia de Caligari. Aquest era un boig que
controlava mitjangant la hipnosi al seu subordinat, Caesare, qui sota les ordres del Doctor
comet una serie d'assassinats. Caligari arriba a la fira de Holstenwall on exhibeix Caesare
com a endevinador de futur. Alla hi van Francis i el seu amic, Alain. Aquest |li pregunta a
Caesare sobre el seu futur, vol saber quan morira i el somnambul li respon que no arribara a
veure el sol de I'endema. Efectivament Alain és trobat mort el dia seglient. Francis esta
convencgut que l'autor del crim és Caesare i va a escorcollar-lo amb I'ajuda del metge del
poble, pare de Jane, de qui esta enamorat Francis. Al taiit on descansa Caesare hi ha un
ninot, pero Francis no se n"adona. Al mateix temps, el verdader Caesare és a casa de Jane, i
incapa¢ de matar-la la rapta. Tot i aix0, els veins se nadonen i comencen a perseguir el
somnambul, qui ha de deixar Jane pel cami per aconseguir fugir. Quan Jane explica el que ha
passat, la policia registra la caravana del Doctor Caligari, qui aconsegueix escapolir-se.
Francis pero el persegueix fins que el Doctor arriba a un centre psiquiatric del qual n'és el
director. Quan tot és descobert li ensenyen al Doctor el cadaver de Caesare, fet que provoca
gue embogeixi i li acaben col-locant una camisa de forga.

Tot i aix0 la pel-licula no acaba aixi. Una ultima seqliencia ens desvela que Francis li esta
explicant aquesta historia al seu interlocutor, al pati d'un manicomi del qual els dos sén
pacients. El director del manicomi és Caligari i Caesare un altre pacient. Aixi doncs tota la
historia ha estat explicada des de la perspectiva d'un boig i per tant, hem estat enganyats.

Centrem-nos primer en el final. Alejandro Gamero ens informa que originalment el film no
havia de tenir aquest doble final, és a dir, la idea original no contemplava que Francis
estigués boig. Aquest primer guié fou elaborat per Hans Hanowitz i Carl Meyer qui volien
que el film fos dirigit per Fritz Lang, que va haver de rebutjar el projecte perque ja estava
immers en un altre. Finalment el director fou Robert Weiner, que tot i fer la pel-licula més
representativa de I'época, ha estat un director molt poc conegut i reivindicat, segons diu
Alejandro Gamero. Fou obra seva, i no dels guionistes la d'afegir aquest final. Fritz Lang diu
“Si yo hubiera dirigido la pelicula, hubiera tratado el prologo y el epilogo sencillamente de
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una manera completamente realista, para expresar que ahi se trata de la realidad, mientras
que la parte principal describe un suefio, una vision de un loco.””’ Alguns autors alaven
aquesta decisio, dient que encara referma més l'esperit expressionista del film. D'altres
creuen, com Kracauer, que aquest final distorsiona la idea original del film. Els guionistes
volien que Caligari simbolitzés el govern, el poder; mentre que Caesare representa el poble
gue obeeix al poder, que I'enganya perque cometi crims esgarrifosos. Recordem que el film
és de 1920, per tant té de precedent directe la Primera Guerra Mundial, que els guionistes
han viscut de primera ma. La lectura de Kracauer és diferent, no remet al passat de la
Primera Guerra Mundial siné que prediu el futur de Hitler.*®

Tot i aix0, el plantejament no es pot considerar expressionista en si si la posada en escena i
I'acabat final no s6n també expressionistes. Aqui hi juguen un paper molt important els
encarregats de fer els decorats, Herman Warn, Wlater Reinmann i Walter Bohrig, els tres
artistes expressionistes. Es obra seva, doncs, que els decorats estiguin fets de teles
majoritariament, i també cartrons, ja que no buscaven la versemblanca, siné la constatacid i
materialitzacié d'un ambient intranquil, proxim a la bogeria, ens diu Gamero. En els
decorats quasi no hi ha linies corbes sind que quasi totes sén rectes pero tracen
arquitectures proximes a l'impossible, punxegudes, angoixants, vertiginoses i
claustrofobiques. Per exemple les finestres no sén quadrades siné amb formes triangulars; o
les cel-les, que en lloc de ser cubiques, les parets van convergint a mesura que arriben al
sostre, de manera que es tanquen en elles mateixes i sembla més una piramide que una sala
cubica.

Un altre element important és la il-luminacié plena de clarobscurs, amb forts contrastos
entre llums fortes i ombres fosques que ajuda a construir una ambientacié encara més
fantastica o si més no irreal, ens diu Gamero. Tot i aix0, hem de tenir present que molts
d'aquests contrastos neixen ja del maquillatge en el cas dels actors, o dels decorats, en el
cas de I'ambientacio. El maquillatge és un altre dels punts forts dels films, també amb molts
contrastos ajuda a exagerar |'expressivitat dels actors, que en cert moment s'acosta més a la
pantomima que a una actuacié normal.”

Com hem vist abans, Kracauer marca els precedents de I'expressionisme en 4 films, Der
studen von Prag, Der Golem, Homunculus, Der Andere. Si bé no els podem considerar
expressionistes si que comparteixen amb Das Kabinett des Doktor Caligari un fet, els 4 films
anteriors i el que ens ocupa es preocupen tots pel jo i la seva dualitat. Der Golem, per
exemple, també és un ésser que ha despertat perqué un rabi I'ha dut a la vida, és una
creacié de I'home, igual que Caesare, a Homunculus també es crea i controla una forma de
vida pseudohumana creada per un grup de cientifics. Finalment a Der Andere s'accentua la
preocupacio per l'altre jo, la dualitat.

7 GAMERO, A. (Octubre 2005) (2003). Mi querido cine mudo: el gabinete del doctor Caligari de Robert Wiene. Recuperat
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A banda dels aspectes estétics podriem concloure que el film també és expressionista
perque la narracié esta feta des de la subjectivitat d'un boig i d'aquesta manera pot ser un
relat expressionista, perqué no ha de seguir cap norma imperativa estética per representar
la realitat de manera fidel.

Kracauer i Eisner, indubtablement, la consideren expressionista. Es més curids el cas de
Mitry i Henry, com hem vist, que tan sols consideren 100% expressionista aquest film. Fins i
tot Mitry crea el terme caligarisme per definir aquest estil tan peculiar i Unic. Per altra banda
Sdnchez-Biosca atribueix el model hermetic-metaforic a aquest film. Per resumir la seva
justificacio ell analitza I'escena de la fira, on tot el pla es tanca en si mateix evocant al
centre, ergo té un tractament centripet dels elements que apareixen en escena, fins i tot un
element tan dinamic com una noria ajuda a aquest tractament tancat del pla, ja que gira
perd sobre si mateixa, en cercles i mai es desvia, és un moviment hermetic.'®

El gabinet del doctor Caligari no només ens demostra com és la representaciéo més fidel de
I’expressionisme a la gran pantalla siné que ens parla del seu temps. Es un relat pacifista, ja
gue esta en contra de la violéncia per ordre del poder. Aquest missatge és fruit de
I'experiéncia de la Primera Guerra Mundial i de com la gent que ho va viure es sentia
respecte el govern i respecte la guerra.
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5. El cinema de propaganda nazi.

5.1 La propaganda cinematografica al servei de I'estat.

No podem parlar de la propaganda del regim nazi sense fer mencié de Joseph Goebbels,
artifex de tot I'entramat propagandistic del Reich. Poc després de la pujada al poder del
partit nacionalsocialista, Hitler posa a Goebbels al capdavant del Minsiteri d'Instruccié
Popular i Propaganda, I'any 1933. Fou ell, també el creador de la Cambra de Cultura del
Reich Reichkulturkammer, al mateix any. Goebbels va esdevenir |'estrateg de mitjans
perfecte al servei del régim. El seu principal camp d'accié fou el cinema, a través del qual es
va proposar fer una “industria cinematogrdfica que estuviera al servicio de las ideas
nacionalsocialistas, un Hollywood germdnico que actuara como una especie de pedagdgico
Volkskunst (una cultura del pueblo), el cual expresara, enalteciese y propalara los valores del
nazismo ”*°* . Per ell el cinema tenia un valor especial que no tenia cap altre art, era un mitja
de propaganda directa per les masses i cap altre camp artistic aconseguia la repercussié que
el cinema tenia. ' Goebbels creia, segons Straehle, que “Realmente el gran arte reside en
educar sin revelar el propdsito de la educacion, de modo que se cumple la funcion educativa
sin que el sujeto de tal educacion se dé cuenta de que estd siendo educado, lo que constituye
en verdad la finalidad real de la propaganda (véase Gubern 2004, p. 254) "%, Tot i aixo, era
un gran apassionat del seté art, i també volia que artisticament fos immillorable. Aixo pero
es fou dificil per molts motius, principalment per la depuracié que havia patit la industria,
com veurem més endavant.’®*

El seu mecanisme de fer propaganda a través de la pantalla no passava per transmetre idees
qgue fossin enteses mitjancant la rad i l'intel-lecte. La seva propaganda havia d'apel-lar
directament als sentiments i emocions dels espectadors, aquesta era la seva millor arma de
guerra, ens diu Teresa Mayor citant Glover “Su efecto debe estar en su mayor parte dirigido
a las emociones y sélo en grado muy limitado al llamado intelecto (...) El arte de la
propaganda reside en comprender las ideas emocionales de las grandes masas y en
encontrar, a través de la forma psicoldgicamente correcta, el camino a la atencidn y de alli al
corazén de esas masas (Glover 2001, Pdgs 491-492)”'%*. El Ministre tenia una gran
personalitat politica, era molt enginyds i un gran orador i persuassor. Va saber manipular i
distorsionar la realitat a voluntat per transmetre les idees que li interessaven al régim, i
sabia com fer-ho perqué calessin al public, ens diu Mayor “El fue quien instituyd el
saludo“jHeil, Hitler!”, los desfiles con antorchas, las procesiones con banderas nazis al aire,
las hogueras nocturnas, las concentraciones masivas [...]. Hoy en dia todavia se le ve como el
verdadero Maquiavelo de la propaganda politica, cinico, sin escrupulos morales, que utilizé
todo el potencial de los nuevos medios de comunicacion para distorsionar y manipular la
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realidad a su antojo, rodeando a Hitler de una aureola mdgica y casi religiosa para

convertirlo en un mito, en un Mesias nazi”. *°®

El cas del cinema durant el Reich nazi és tot en menor o major mesura intencionat i
condicionat, ja que el Ministeri d'Instruccid Popular i Propaganda controlava i dictava les
produccions artistiques, fossin del tipus que fossin. Mitjancant el Ministeri “ El Estado
ejercia la "influencia espiritual" deseada en el pueblo, promoviendo una "orientacion de la
voluntad nacional hacia si misma™?°’ . Fou per aixd, que es crea la Cambra de Cultura del
Reich — Reichkulturkammer- que subordinava la musica, el cinema, la literatura, la radio, el
teatre i les arts visuals. Cada art estava presidida pel major exponent nacional en el seu
camp i d'aquesta forma es dictaminava, des del Ministeri, com havia de sortir el producte i
quins valors i missatges havia de transmetre, ens informa Schulze. Tot estava regit i
condicionat des de dalt.**®

Primer de tot es va procedir a fer una depuracié de totes aquelles personalitats i col-lectius
gue segons el régim eren inacceptables. Aixo es féu en tots els ambits aixi com en les arts.
“Se quiso practicar una arianizacion del cine — plasmada por ejemplo en la introduccion del
Arierparagraph por el que solamente se aceptaba a los que tuvieran la sangre “limpia” - a fin
de que este reflejara apropiadamente los ideales defendidos, lo que se tradujo en la
aparicion de numerosas peliculas voélkisch, pero también en la desaparicion de otros
segmentos de la sociedad como los anarquistas, los comunistas y sobre todo los judios "*% .
Aix0 succei tant darrera de les cameres com davant d'elles, encara que sembli paradoxal. En
la propaganda nazi “No bastaba con mentir, pues, sino transformar sus mentiras en realidad
(Arendt 2005, p. 182). En este sentido, por emplear las palabras de Simona Forti (2008, p.
22), el totalitarismo habria inaugurado la época de la mentira performativa. Las mismas
falsedades y las mismas aseveraciones se repetian de manera incesante, y muchas
cristalizaban gracias a la persistencia invariable de lo mismo, de modo que el mensaje
aparecia dotado de una gran unidad y de una Iégica aparentemente inapelable "**° , és a dir,
la finalitat no era la persuasid, sind la organitzacié d'un nou corrent, artistic en aquest cas.
Aix0 a nivell de producte. A nivell de produccid, amb la depuracid, la induUstria va perdre a
molts professionals, ens diu Straehle. Alguns es van exiliar voluntariament com Fritz Lang o
Marlene Dietriech; d'altres van ser depurats del sistema, alguns van poder fugir i d'altres no
van tenir la mateixa sort, ens diu de Espafia.’** Amb aquest procés, perd, es va esterilitzar
de mica en mica l'art alemany que havia sigut tan pioner durant la Republcia de Weimar. Per
omplir el buit molts artistes de segona fila van passar al capdavant i aix0 va repercutir en la
qualitat artistica alemanya. Tot i aix0 el regim va preferir films d'exit abans que la
impecabilitat artistica i intel-lectual dels productes que produien.
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Com hem vist, doncs, la indUstria cinematografica alemanya estava controlada per I'estat
per les seves finalitats propagandistiques, és per aixd, que en totes les produccions hi havia
missatges intrinsecs al servei del regim, encara que no fossin films explicitament de
propaganda, ens diu Pérez Sacho™'?. Villareal ens diu que qualsevol tipus de film esta sotmés
a difondre certa propaganda, ja que la produeix un equip que té uns valors i els defensa a la
pel-licula, cosa que queda plasmada al producte que consumiran els espectadors. Una
pel-licula no es pot escapar de fer metapropaganda en tant que justifica certs valors o
fets. Villareal ens proposa aquesta definicié:

Por propaganda se entiende la difusion de mensajes cuyo contenido es de
cardcter ideoldgico, con el propdsito de que el publico meta comparta su
adhesion, convencimiento o simpatia, o para causar en él comportamientos o
actitudes deseadas. El contenido ideolégico puede referirse a convicciones
politicas, religiosas o morales; y se expresa, por lo general, como versiones
simplificadas y exageradas de la realidad o de la realidad deseada. No puede
decirse que sus mensajes sean verdaderos ni falsos, pues, con frecuencia, son
combinacion de ambos elementos; mezcla de hechos con ideales y aspiraciones,
de contrastes maniqueistas e historias de bronce. O puede ser la ironia, la
ridiculizacion o la denostacion de un adversario real o imaginario, que
invariablemente representa sujetos con intereses contrarios a la idea que se
defiende. **

Ara bé, Villareal ens diu que no caiguem en la simplicitat de creure que només els regims
dictatorials de dretes o feixistes exercien un fort control sobre les arts, en aquest cas el
cinema, per posar-lo a seu servei i convertir-lo en el millor mitja de propaganda. Abans de la
televisid el cinema era el mitja de comunicacié artistic per excel-léncia, ja que era el mitja de
les masses, accessible a tothom. Va esdevenir clau per difondre determinades idees a través
d'histories i narracions amb intencionalitats evidents d'influenciar en el pensament o
perspectives de la societat que el consumia. Molts estats el van posar al seu servei, i si és
cert que la propaganda s'evidencia més en dictadures, els estats democratics també feren
servir el seté art amb aquesta finalitat. Villareal ens recorda “Del mismo modo, advierto, la
propaganda cinematogrdfica como instrumento del Estado pareciera, en primera instancia,
un fenomeno exclusivo o preponderante de los totalitarismos, lo cual no es totalmente
cierto, pues en aquellos paises en que hay un sistema republicano y de partidos que
compiten por el poder en elecciones, con todo y su libre mercado e iniciativa privada, la
produccion de peliculas propagandisticas para la reproduccion del status quo y la defensa de
los intereses del grupo en el poder, opera tan bien o mejor que en las dictaduras.”** Ressalta
el cas de la URSS, dictadura comunista, que va intentar transmetre l'ideal bolxevic a través
de la gran pantalla. Els dos exemples per excel-léncia sén Bronenosets Potemkin ( Sergei
Eisenstein, 1925), i Oktyabr (Grigoriy Aleksandrov i Sergeix Eisenstein, 1927). En el cas
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sovietic, no només es produeixen excel-lents films de propaganda, siné que artisticament
esdevenen un referent i sdn considerades técnicament immillorables, ens recorda Pérez
Sacho. En el cas de la democracia, podem citar facilment EUA, que tenia la indUstria
cinematografica més gran del mén, Hollywood, que quan calia, esdevenia el centre neuralgic
de la propaganda al servei de les idees del pais. Per exemple, en el context de la Segona
Guerra Mundial va produir una serie de set documentals titulats Why We Fight (Frank
Capra, 1942, 1943, 1944, 1945) que encoratjava als soldats nord-americans i els donava
motius per lluitar contra el nazisme.'® Ara bé, és innegable que el cinema sota un estat
totalitari és clarament dirigit per |'estat segons els seus criteris per transmetre el missatge
adient. Sota altres formes de govern el cinema és més propens a regir-se per criteris
personals de I'equip de produccid, o bé pels interessos comercials. Villareal ens ho diu aixi
“No debemos perder de vista que en un régimen totalitario la comunicacion de masas no se
rige por intereses comerciales ni se da por voluntad de los productores, sino que son
instrumentos en poder del Estado para la realizacion de los propdsitos totalitarios del
partido.”’

5.2 El cinema del Il Riech

Tot i que I'estudi de cas que presentarem es basi en un documental de propaganda, que és
un dels géneres on més directament es fa propaganda, no podem simplificar el cinema
alemany de més de deu anys, de 1933 a 1945, als films de propaganda explicita a favor del
régim. La indUstria cinematografica impulsada per Goebbels fou molt fructifera i va tractar
molts temes, i proliferar molts géneres diferents. Es cert, perd, que alguns géneres concrets
van tenir més éxit que altres, o eren més utils pel réegim per transmetre la seva ideologia,
perd aquests van ser els que més subliminal fou la propaganda. El poble alemany
necessitava films evasius, i Goebbels ho sabia. Straelhe ens diu “No debemos perder de vista
que en un régimen totalitario la comunicacion de masas no se rige por intereses comerciales
ni se da por voluntad de los productores, sino que son instrumentos en poder del Estado para
la realizacion de los propdsitos totalitarios del partido. 118

Un cas curids és el dels films sobre el moviment -Bewegungsfilme- que exposen la
conquesta de l'estat per part dels bragcos armats del nacionalsocialisme. Els films mostren
com les SA lluiten contra el comunisme i el missatge intrinsec del film intenta convéncer a la
massa de la bondat del regim, de les bones intencions que té, i del perill que suposa el
comunisme, I'enemic dins de casa, ens diu Rafael de Espana. D'aquest genere només se'n
van produir tres pel-licules el 1933: Gabriel over the White House (Gregory La Cava, 1933),
Hitlerjunge Quex (Hans Steinhoff, 1933), i Hans Wesrmar (Franz Wenzler, 1927). “Los
motivos de que la serie se acabara con el afio son: uno, que a Goebbels le molestaba su
mensaje excesivamente didfano; para él, la propaganda no era eso - «los SA deben estar en
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la calle, no en los cines» -, y dos, que a partir de la escabechina del 30 de junio de J 934 -la
célebre «noche de los cuchillos largos» [...] Ernst Rohm y sus muchachos fueron borrados

tanto de la politica como del mundo de los vivos ”.**’

Rafael de Espaiia també ens parla dels films que representaven o hi apareixien altres paisos.
Pel régim, i les seves consideracions sobre la raca aria i la seva superioritat, no hi havia
amics fora d'Alemanya i es tractava amb menyspreu tot el que no formés part d'aquesta
raca superior. Es a dir, al cinema no es mostrava simpatia cap a cap altre col-lectiu. No
oblidem que el Ministeri censurava qualsevol film estranger, cosa que va provocar un boicot
nivell internacional de films alemanys. D'aquesta manera, la indlstria nacional produia
només pel propi pais, cosa que facilita I'arianitzacié del sector. Ara bé, en determinats
moments, i sota determinades conjuntures politiques, per fer propaganda dels actes del
Reich, es van produir films on alemanys interactuaven amb altres nacions. de Espafia diu “Su
ideologia les llevaba inevitablemente a despreciar a aquellos pobres mortales que no tenian
la dicha de pertenecer a la «raza superior», pero en un mundo dispuesto a agruparse en
bloques para la guerra habia que mostrar cierta simpatia hacia los eventuales aliados. #120
El cas per excel-léncia és les amistats que mostren vers els seus aliats, italians i japonesos.
Ara bé, en el cas italia no es mostra cap mena d'admiracid, és tan sols un homenatge. En el
cas japonés, malgrat les seves intencions, “demuestra la incapacidad de los alemanes para
entender la mentalidad nipona” 121,

Si el cinema alemany mostra complicitats amb alguna nacié que no sigui la seva sera amb les
societats anglosaxones. Primerament tenim el cas dels EUA, ja que “pensaron que podian
hacer causa comin con ellos en la lucha contra el comunismo”***. En honor a aquesta
escomesa el cinema alemany els hi dedica films com Der Kaiser von Kalifornian (Luis
Trenker, 1936), Sergeant Berry (Herbert Selpin, 1938), Die Drei Codonas (Arthur Maria
Rabenalt, 1940). Rafael de Espaiia ressalta “Lo mds interesante hoy en dia es el esfuerzo de
produccién en reconstruir el mito del Far West,”**®. El cas dels EUA és curids, ja que per part
d'Alemanya no reben fermes critiques al cinema, ni tan sols quan la poténcia americana
entra al conflicte, de Espaia diu “En general puede decirse que la vision de los Estados
Unidos que ofrece el cine alemdn no es especialmente negativa, y ademds parece denotar
una mal disimulada admiracion por ciertas peculiaridades de la sociedad americana. Cierto
que los ejemplos que hemos presentado son anteriores a la entrada de Estados Unidos en la
guerra, pero tampoco después de Pearl Harbor aparece ninguna pelicula especificamente
antiamericana”***.

L'altre amistat anglosaxona és Gran Bretanya, “a los que los nazis consideraban una especie
de «primos lejanos» con nexos raciales mds o menos intensos”***. En el cinema alemany que
fa referencia als anglesos s'exalta sobretot I'imperialisme britanic. Tot i aix0, quan aquest
pais entra a la guerra “En 1940 la situacion ha cambiado y no hay ningun motivo para
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expresar simpatia por los ingleses"m, esdevenen enemics el Reich i es comencen a produir

films criticant els valors anglesos. Sobretot es centren en |'€poca victoriana, on critiquen els
seus valors imperials, normalment des d'una perspectiva sarcastica, ens ressalta Rafael de
Espafia “El mensaje antibritdnico se hard mds agresivo en aquellos films que tocan una de
las fibras sensibles de la derecha alemana: el odio hacia la Inglaterra victoriana que hizo
todo lo posible por que el Reich de Bismarck no pudiera consolidar en Africa un esbozo de
imperio: segun la historiografia patriotera mds tradicional, los esforzados colonizadores
alemanes intentaban hacerse con un rinconcito del inmenso continente negro, pero sus
legitimos intentos eran siempre frustrados por codiciosos y traicioneros agentes ingleses. En
1941 aparecen dos films destinados a glosar este resentimiento:”*?’. Des del cinema els
ataquen a Gran Bretanya per aquesta banda.

El cinema alemany, fora de demostrar les seves amistats al cinema, es va caracteritzar per
representar els seus enemics i els seus defectes, fent propaganda aixi de la legitimitat del
seu régim. Es important la critica constant que es féu en contra del comunisme, i des del
cinema se'l va intentar desprestigiar tant com es va poder, diu de Espafia. Hi havia dos tipus
d'enemics comunistes: els soviétics i els alemanys comunistes. Aquest segon grup era molt
perillés, ja que representava I'amenaca dins de casa, I'enemic més proper de tots, el traidor
al regim. Els sovietics eren representats com a enemics a films com Friesennot (Peter
Hagen, 1937), Weibe Sklaven (Karl Anton, 1937) films que demostren aventures d'alemanys
a la Russia de la revolucié de 1917 o bé durant el regim de Stalin i mostren les atrocitats
revolucionaries que es van cometre, ens explica de Espafia. Tot i aixd “la firma del pacto de
no agresion germano-soviético el 23 de agosto de 1939 tuvo una repercusion importante en
las cinematografias de ambos paises: la suspension de peliculas que atacaran al contrario
[...] La produccidn de estos films ilustra sobre la posicion del cine nazi con respecto a la nueva
situacion politica: incapaz de elogiar a la URSS, le ofrece cierta neutralidad, por lo menos
mientras tal situacion se mantenga 128 Aqguesta perspectiva dels sovietics no durara molt,
ja que el pacte es desfa el 1941 i es torna a engegar la maquinaria cinematografica
anticomunista. Un exemple és G.P.U. (Karl Ritter, 1942) de 1942 on es retraten les crueltats
gue fa la policia soviética. Rafael de Espaiia ens remarca dos fets d'aquest retrat del regim
estalinista. El primer és el gran desconeixement del régim nazi sobre els seus enemics
comunistes, i és que la policia soviética, GPU, va deixar d'anomenar-se aixi el 1939 per
passar a ser la NKVD. El segon fet que ressalta és “la caracterizacion de esos siniestros
matones con sus abrigos de cuero es la misma que en Hollywood adjudicaban entonces a la
Gestapo y que servird para ulteriores esfuerzos antinazis.”**. El cas és, que un recurs molt
estés per la propaganda d'aquella eépoca fou dotar de totes les qualitats negatives propies
als enemics, aixi culpar-los de tots els mals i deslliurar-se de la propia culpa, és a dir “Estos
autores (Adorno y Horkheimer (2005, p. 213)) denunciaron que los nazis efectuaban una
falsa proyeccion que consistia en exportar determinados contenidos propios a la actitud o
procedimientos de los demds”**°. Aquest fet esta plenament relacionat amb la teoria del boc
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expiatori, i sera molt utilitzat pels discursos antisemites, aixi com pel cinema antisemita. ™!
Pero no seran els Unic als quals aixo afecti “Esto no seria en verdad patrimonio exclusivo del
tratamiento dispensado a los judios sino una prdctica cinematogrdfica que se extenderia a la
hora de describir otros colectivos denigrados”132

Un altre cas rellevant de films que culpabilitzen i retraten una nacionalitat inferior,
demostrant aixi la superioritat de la raca aria, son les pel-licules sobre polonesos, ens
informa Straehle. Segons Rafael de Espafia, aquest era un tema amb el qual podien mostrar
afinitats pragmatiques amb els soviétics, per endarrerir el conflicte i repartir-se Polonia, a
més tenien “voluntad de desprestigiar a los pobres polacos, que encima de ver su territorio
invadido por el Este y por el Oeste tenian que pasar por los agresores, los auténticos
culpables de la situacion”*** . Els films que es feren sobre el tema polonés es basaven en
desprestigiar el pais i estereotipar els polonesos, segons aquests dos autors eren retratats
amb caracters inferiors als alemanys i d'una violéncia brutal. Ressalten dos films, de
finalitats didactiques Feinde (Viktor Tourjansky, 1940) i Heimkehr (Gustav Ucicky, 1941)
gue mostren alemanys vivint a Polonia i com la realitat els és insostenible per la brutalitat
amb que se'ls traca “se justifica la invasion a Polonia a raiz del violento comportamiento de
sus ciudadanos hacia las minorias alemanas que en verdad parece mds bien un vivido
retrato del proceder de los nazis.”*.

Aquestes tematiques i géneres tampoc eren els predominants durant I'alemanya nazi. Un
dels géneres principals foren els Revuefilme, films d'entreteniment, inspirades amb el model
de les comédies de Hollywood, i que podien prendre moltes formes, des de comedies a
operetes i musicals, Villarreal ens diu “ la faceta menos conocida del cine nacionalsocialista
es la de comedia. No se trata necesariamente de alguna forma propagandistica, pero
siempre con un sutil matiz ideoldgico.” ** Aqguestes pel-licules tampoc eren
desinteressades, sind que tenien un objectiu propagandistic molt clar, per exemple “El film
de mayor significacion politica de los interpretados por Zarah Leander -y uno de los mejores
ejemplos del cine de propaganda nazi- es El gran amor (Die grojle Liebe, 1942, dir. Rolf
Hansen), que tiene la infrecuente peculiaridad de estar ambientada en época estrictamente
contempordnea y aludir a las circunstancias bélicas”**®. Volien entretenir les masses, oferir-
los una evasio dels problemes de la vida real, i encara més dels problemes conjunturals del
seu moment, ens diu Villarreal “tenia una intencion de entretenimiento para proporcionar al
pueblo momentos de tranquilidad y distraccion” 137 Perd no només transmetien
I'entreteniment per I'entreteniment, aquest estat animic els servia per expressar el valor del
régim, l'esperanca que havien de sentir vers el nazisme, volien imposar un estat d'euforia
permanent, ja que un dels objectius del cinema era “Elevar el estado de dnimo cuando las
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circumstancies son dificiles o desfavorables”™*®. Aixi doncs, per manipular els anims del

public, eren més dutils les comedies, i com ja he dit abans Goebbels volia apel-lar
directament a les emocions dels espectadors, no al seu intel-lecte. Altre cop, Villarreal ens
ho exposa “El propio Dr. Goebbels consideraba mds efectivos en el dnimo popular las
comedias, mds en época de guerra, que el antisemitismo burdo”**. Tot i que ens costi de
creure “la verdadera funcion que acabd por desempefiar el cine de Goebbels sea mds
préxima al escapismo o a la evasion que al adoctrinamiento”**, fet sobre el qual ens
informen varis autors, Straehle, Canales, de Espafia i Villarreal entre d’altres. Straehle ens
diu “Eric Rentschler (1996) ha sefialado que, contrariamente a lo que a menudo se ha dicho,
el cine nazi no funciond como un ministerio del miedo sino como un ministerio de la
ilusion”***. El cinema d'evasié i escapisme va anar en augment a mesura que avancava el
conflicte mundial i es feia palesa la derrota alemanya “no eran especialmente apreciadas
por Goebbels pero las fomentaba por su valor como entretenimiento y evasion, sobre todo
cuando la victoria militar se iba haciendo cada vez mds lejana.”***. Aquests films pero,
oferien un final més dramatic, o si més no realista, el motiu és senzill “. El despliegue de
fantasia y espectdculo que ofrece el film, ajeno a cualquier sermon propagandistico sobre la
realidad cotidiana, busca el mismo efecto de la morfina que se utiliza para aliviar los dolores
de un enfermo terminal: mientras el mundo se hunde a su alrededor, el espectador puede
consolarse [...], no deja de tener un regusto melancdlico que de alguna manera devuelve al
espectador a la realidad y le prepara para lo que se va a encontrar a la salida del cine”**.

Un factor molt important dels Revuefilme eren les actrius protagonistes. S'havia
estigmatitzat un prototip de noia, de personatge, ens diu de Espafia “ la mujer de mundo,
aparentemente frivola y «pecadora», pero que carga en silencio con las culpas ajenas y debe
sacrificar lo que mds quiere”144, per exemple. Les actrius perfectes per aquest paper eren
Greta Garbo o Marlene Dietriech perd havien marxat del pais al principi del regim. Les
substitutes foren Zarah Leander i Marika Rokk estrella per excel-léncia dels Revuefilme, ens
diu de Espaia. Aquestes estrelles també els feren servir en pel-licules destinades “a hacer
sofar a una retaguardia que veia como sus casas caian bajo las bombas enemigas y a unos
soldados que no hacian mds El cine nazt: temas y personajes 175 que retroceder en todos los
frentes”'*. Es el cas de Die Frau meiner Tradume ( Georg Jacoby, 1944).

Un altre genere indiscutible del Il Reich sén els films de muntanya. Aquest genere va néixer
ja a la Republica de Weimar pero va arribar al seu punt culminant durant el régim nazi.
Sanchez Alarcén diu que “Autores como Kracauer han vista en este género un avance de la
ideologia nazi [...Jel proceso de purificacion del hombre a través de su lucha con la dureza de
los elementos de la montafa constituye una nocion muy cercana al culto a la fuerza y a la
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autosuperacion fisica, que constituye la base de la teoria racista del nacionalsocialismo "**°.

Sota el govern nazi els films d'alta muntanya transmeten un clar ideal “La base racista es
innegable, lo mismo que la exaltacion de la fuerza y la juventud (la pureza racial)”**. Al
mateix temps, desenvolupen les teories de Vdlkisch, el sistema ideologic que es volia
imposar abans de la unificacid, es volia trobar un comu cultural i ideologic en base a un
passat comu, mitologia germanica, ens exposa Sanchez Alarcén.

Sanchez Alarcén al seu article Leni Riefenstahl: la estética del triunfo ens parla d’aquesta
artista alemanya des dels seus inicis al mén dels films de muntanya. Ens posa I’'exemple d’un
film de muntanya anterior al govern del Fiihrer, Das blaue licht ( Leni Reifenstahl, 1932),
escrita pel marxista hongarés Bela Balasz i codirigida per ell i Leni Reifenstahl. El director per
excel-léncia d'aquest genere, i el que va descobrir Reifenstahl fou Fanck, els seus films més
rellevants del géenere son Der heiliege Berg (Fanck, 1926), Die Weile Holle vom Piz
Palii (Fanck, 1929), Stirme tGber dem Montblanc (Fanck, 1930), SOS Eisberg (Fanck, 1933),
totes menys la primera protagonitzades per Riefenstahl.**®

Aquests son films que demostraven grandiloqiiéncia, una mescla entre monumentalitat i
sentimentalisme. Els dos grans recursos que empren sén les imatges impressionants de la
naturalesa, i el domini del sonor. La iconografia d'aquest cinema era el preludi de la
iconografia nazi, segons Krakauer.'*’

El cinema nazi no va produir gaires pel-licules antisemites. Tan sols en feu tres el 1940 Die
Rotschild (Erich Waschneck, 1940) Der ewige Jude (Fritz Hippler, 1940), Jud Suss (Veit
Harlan, 1940), Straehle diu “Lo que sorprende es que el nimero fueran tres y no mds,5 que el
Tercer Reich no invirtiera mds dinero en realizar nuevas peliculas que se centraran en la
cuestion judia con un tono tan o mds virulento”° . Goebbels no era partidari de fer
propaganda antisemita de manera tan directa, ho considerava una falta de subtilesa i una
incapacitat de transmetre missatges de manera subliminal, ens diu Straehle. Ell mateix
censura algun dels films antisemites. El Ministre tenia rad, quan els films es van estrenar
foren un fracas a taquilla. El public volia divertir-se, volia evadir-se i no pas veure quelcom
gue exaltes encara més a la violéncia, segueix el mateix autor. El resultat animic dels films al
public alemany no fou la radicalitzacid, sind la indiferéncia, en paraules d’aquest autor “Es
posible que las tres peliculas antisemitas antes mencionadas tuvieran la funcion de influir en
los ciudadanos, reforzar la aversion hacia los judios y precipitar la Solucidn Final, tratando de
obtener algun tipo de respaldo de la poblacion que no encontrd. O quizd quisieron averiguar
con ellas, como si fueran una encuesta desplegada por el gobierno, la respuesta de los
espectadores a una serie de medidas antisemitas. El resultado fue la indiferencia”*". El
régim nazi ja havia depurat la industria procedint a I'arianitzacid. En el cas de la indUstria
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cinematografica estava plagada de jueus durant la Republica de Weimar. Aquests processos,
perd, es fan de manera invisible i sense evidenciar-ho a ulls de la societat, de manera
paulatina des de 1933, ens diu Pérez Sacho™2. En el cas de films antisemites, guan es veu el
fracas que sén a taquilla es fa evident que el poble no volia veure qué passava realment,
siné simplement distreure's. En el cas de la solucié final, per erradicar el problema jueu,
essent una anihilacié total, s'havia d'eliminar també tot el procés d'anihilacié. El cine
tampoc en faria cap mena de referéncia a partir de llavors, ens diu Straehle™?, i Ferrandiz

ens ho repeteix154.

L'antisemitisme, ens diu Straehle, va en augment “justo después de que muchos judios
salieran del ghetto y se incorporaran paulatinamente y con éxito a la sociedad gentil.”**. El
mateix autor ens diu que segons el discurs antisemita la seva entrada a la vida publica i
financera provoca la fallida de la pau. D'aquesta manera els jueus sén presentats com el
paradigma de tots els mals i desgracies que els passin a la societat alemanya, sén la causa de
la ruina moral alemanya. Es per aixd, segons I'autor, que als films sén representats amb
gualitats negatives, tant fisiques com psicologiques. Straehle ens explica aquesta teoria
d’Adorno i Heinkheker “Estos autores denunciaron que los nazis efectuaban una falsa
proyeccion que consistia en exportar determinados contenidos propios a la actitud o
procedimientos de los demds, tales como el afdn de poder sin limites y a cualquier precio,
por lo que detrds de Jud SifS se podria haber acufiado de forma inconsciente — e
inconscientemente sincera - un autorretrato de la misma ideologia nazi.”**®. Per exem ple, la
lectura que fa aquest autorsobre el film Jud Siss (Veit Harlan, 1940) ho confirma “La lectura es
clara: el judio debe metamorfosearse para colarse en una cultura que no es la suya,
abandonar su apariencia y fingirse gentil, dejar su pueblo y actuar de forma hipdcrita para
no levantar sospechas, lo que de todos modos no consigue. El judio, se concluye, siempre es
un judio y no pasa inadvertido al buen ciudadano”’” Straehle també ens diu que se'ls
representa amb caracteristiques mefistofeliques, és a dir, tenen qualitats hipnotiques. Cosa
qgue fa augmentar encara més la seva traicid, fent servir I'art de I'engany, i a més, ens fa
reminiscencia de molts personatges protagonistes de films expressionistes.

Un altre exemple serien les representacions d'extrema violéncia que fan sobre els
polonesos, com tracten als alemanys; perd és exactament com actuen els nazis quan
envaeixen Polonia, o fins i tot pitjor, “Por ejemplo, en una pelicula como Heimkehr (Ucicky
1941) se justifica la invasion a Polonia a raiz del violento comportamiento de sus ciudadanos
hacia las minorias alemanas que en verdad parece mds bien un vivido retrato del proceder
de los nazis”*>%. Veiem, doncs, que el mecanisme nazi per representar els enemics és
tergiversar la realitat per convertir el seu missatge en una realitat. Per exemple, el seu
discurs antisemita es basava en el protocol des savis de Sién, que “En 1940, pese a que ya se
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sabia que este documento era una burda falsificacion del gobierno zarista, los nazis se
empefiaron en utilizarlo para sus propios fines. Incluso un autor proximo a ellos como Julius
Evola sefialdé que aun en el caso de que el relato no fuera auténtico, eso no impedia que de
todos modos expresara una verdad histérica”*>°.

Com he dit, els films antisemites foren un absolut fracas a taquilla. Tots menys un Jud Suss
(Veit Harlan, 1940). Aquest no només fou un gran éxit sind que a nivell internacional fou
aclamat per la critica, a nivell artistic. Tanta repercussio va tenir el film, diu Straehle que fins
i tot Antonioni va reconeixer la seva admiracié per la seva qualitat. Aquest pel-licula es basa
en fets reals, historics, i els tergiversa a voluntat per transmetre el missatge antisemita que
li interessa, ens diu l'autor. La historia es basa en un jueu que fou assessor financer d'un
duc. Quan el duc va morir es va arrestar i condemnar al jueu. Aquesta historia dona molt
mala fama a aquest col-lectiu, pero alhora té molta repercussié popular i se'n fan
recreacions, llibres, obres teatrals, cancons. El 1934 se'n va fer una versié per denunciar les
accions nazis i demostrar les injusticies que es cometien vers els jueus, perd obviament fou
censurada i retirada del circuit comercial. Al film de 1940, pero, es representa la historia de
manera totalment contraria, estigmatitzant i denunciant els defectes d’aquest grup, és a dir,
vol justificar que se’l consideri un col-lectiu inferior. El cas és que la filla del duc es suicida
per culpa del jueu i la comunitat el fa fora. “De este modo, el filme satisface su funcion
politica y conecta el pasado con el presente. Los judios deben regresar a su territorio, con
excepcion de Siif3, quien muere a manos de la justicia, al ser hallado culpable de extorsion,
chantaje, corrupcion y sexo ilicito. En el proceso se exhibe como un cobarde e inculpa al
duque de todos los desmanes cometidos. Finalmente, en el cadalso, se lo percibe tal como es
en realidad, tal como aparecido al principio de la narracidon, sin disfraces galantes,
completamente sucio, andrajoso y miserable.”*®°, diu Straehle.

Finalment, la tematica per excel-lencia del cinema nazi, dirigit pel Ministeri, i per tant per
Goebbels, “Un género especificamente nazi es el del culto al jefe, el Fiihrerprinzip [...]nunca
se penso en poner a Hitler como héroe de la pantalla, pero si se insistio en peliculas cuyos
protagonistas eran también conductores de pueblos, provocando en la mente del espectador
un paralelismo con el Fiihrer actual”*®*. Moltes de les pel-licules agafaven el cas de Frederic
de Prussia, per encarnar la figura de lider del poble, o bé es feien films sobre Bismark. Per
exemple serien films com Der grofRe Konig (Veit Harlan, 1942), Der Herrscher (Veit Harlan,
1937), o Fliichtlinge (Gustav Ucicky, 1933)2 .

L’Unica pel-licula protagonitzada per Hitler fou Das triumph der Willens (Leni Reifenstahl,
1935), diu Sanchez Alarcén, “Su tema central es la apoteosis del lider nacionalsocialista
como el nexo de union entre el pasado heroico germano y un presente lleno de promesas de
victoria para la nueva Alemania” 163 Documental sobre el Congrés del partit
Nacionalsocialista a la ciutat de Nuremberg. Goebbels, per ordre de Hitler, va demanar a
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Reifenstahl que s'encarregués de filmar-lo i es va posar a la seva disposicié tots els mitjans
necessaris perque el producte fos perfecte i es retratés al Fiihrer com el lider de masses que
era, ens diu de Espafia. Es considerat “e/ mayor monumento propagandistico en celuloide
del Reich”*®* i tot al servei de Hitler, el documental gira al seu voltant, no al del congrés, fins
al nivell que les masses sén representades com a justificacido del poder del Fihrer, ens
afirma de Espafa. Alhora pero té la funcid principal d'enaltir i exaltar el mite de Hitler, dotar
al lider de grandiloqiiéncia, per exemple “sélo se daba importancia a Hitler, al que se veia
llegar a Nuremberg desde el cielo (sutil simbolismo), se le dejaba perorar a sus anchas ante
las enfervorizadas multitudes”®.

5.2.1 Leni Riefenstahl i el documental

No podem parlar de cinema durant el régim nazi i no esmentar Leni Reifenstahl. Ella fou
I'escollida pel Fiihrer per plasmar I'ideal nacionalsocialista a la gran pantalla. Es I'artista que
tradueix la ideologia al llenguatge cinematografic. Canales ens parla dels inicis de I'artista,
Reifenstahl va comencar essent ballarina, poc després l'important director de films de
muntanya, Fanck la va descobrir i la va convertir en la seva actriu per definicid, que
protagonitzaria tots els seus films. El director creava pel-licules d'estética neoromantica, diu
Sanchez Alarcon que “destacaba casualmente por mostrar en sus peliculas un discurso que
rozaba lo racista, sin llegar a ser nacionalsocialista propiamente dicho”*®®, mitificava
I'autosuperaci6 fisica i la puresa alemanya (com hem explicat abans), fou ell doncs, qui “/a
acercaran al nazismo. La ideologia neorromdntica y casi racista de Fanck acerco a su actriz
protagonista a un terreno desde el que, luego, le seria muy fdcil atravesar hacia la exaltacion
de los nazis como hombres superiores (Triunfo de la Voluntad), y de la fuerza fisica
(Olimpiada) en lo que serian, mds tarde, sus peliculas mds importantes como directora”*®. El
seu salt a la direcci6 fou amb Das blaue licht (Leni Reifenstahl, 1932) que també
protagonitzaria, “no es una pelicula puramente de propaganda, sin embargo, su andlisis es
interesante porque en ella se reflejan tanto el dominio de la técnica como los principios
ideoldgicos que llegardn a triunfar en posteriores pel1’culas"168. Es per la qualitat de la seva
opera prima que és escollida per ser I'artifex principal de dur la propaganda nazi a les sales
de cinema, ens diu Canales “Después de esto, su situacion daria al afio siguiente un giro de
ciento ochenta grados al ser elegida para rodar el congreso que el partido organizaba
anualmente en la ciudad de Nuremberg, y que seria el principio de una hermosa amistad
que, en ultima instancia, le costaria su carrera como cineasta”*® .

Un any més tard d'aquest film el Ministeri de Goebbels li encarrega de filmar el Congrés que
es celebra el 1933 a Nuremberg, Der Sieg des Glaubens (Leni Reifenstahl, 1933 )en format
documental. En el seu primer documental sobre el partit va conformant el seu llenguatge
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cinematografic que es centrara en representar grandiloqliéncia a través de les imatges de
les masses i les desfilades militars, aixi com discursos monumentalitzats de dirigents del
partit, ens diu Canales'’®. Sanchez Alarcon afirma que “ Su interés se basa en que es un
ensayo de lo que luego alcanzard su plenitud en El triunfo de la Voluntad”*’* . Es comenca a
configurar el que sera la forma perfecte de mitificacié que es volia aconseguir del fenomen
del nacionalsocialisme.

Després d'aquest se li encarrega de filmar el Congrés del partit, altre cop a Nuremberg, el
1935. De les imatges registrades en sortiran dos documentals. El primer Tag der Freiheit.
Unsere Wehrmacht (Leni Reifenstahl, 1935) protagonitzat per l'exércit i les desfilades
militars del Congrés. Havia d'estar mesclat amb imatges reals de guerra, pero la majoria es
van perdre en combat. Es per aixd que el documental és de curta durada, ens explica
Canales.'”?

El segon documental que surt del Congrés de 1935 és Das triumph der Willens (Leni
Reifenstahl, 1935) on el protagonista és el propi Fihrer i les masses que l'idolatren.
L'objectiu era demostrar arreu I'anim moral del poble alemany i al servei de que i de qui
estava, es volia enaltir la gran personalitat de Hitler. Canales ens diu “En todo momento
impera una exagerada idealizacion del lider, con la muchedumbre alabdndolo como si fuese
un auténtico Mesias.”*"®. Aquest film fou encarregat directament pel Fihrer a Reifesntahl.
L'encarrec era molt concret, Sdnchez Alarcén aixi ho explica “Leni Riefenstahi se hace cargo
del proyecto cinematogrdfico que debia reflejar «el orden, la unidad y la ambicion del
movimiento nacionalsocialista», en términos expresados por el drgano de prensa de los nazis
(Vélkischer Beobachter)”*’* havia de representar el moviment d'una manera determinada,
no només donar fe del Congrés.

Aquest documental és considerat per molts el millor documental propagandistic de la
historia del cinema “El triunfo de la voluntad es uno de los documentales mds importantes
jamads fi/mados"175. La qualitat artistica de Reifenstahl és avancada als seus temps, aixi com
la configuracié d'un llenguatge cinematografic propi, “Aportd muchisimo al lenguaje
cinematogrdfico y sus trabajos son reconocidos y valorados atun hoy como verdaderas obras
de arte”'’®diu Canales. EI documental adquireix encara més valor al muntatge final,
entrellacant imatges de forma fluida perd amb molta carrega simbolica. Tot aixo
s'engrandeix amb la banda sonora que la directora adscriu a les escenes, per exemple, ens
diu Sdnchez Alarcén “el espectador queda sumergido entre las banderas, las cruces gamadas
y los uniformes que constituyen el punto focal. En los planos medios y largas el dngulo de
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cdmara obstaculiza la identificacion de cualquier rostro humano: el efecto es de
irracionalidad. Lo que se ve intensificado por la utilizacion del sonido [...JEn todo este ritual
son también muy importantes los simbolos. En todas las secuencias abundan las banderas,
estandartes, dguilas imperiales y cruces gamadas. Son estos objetos el instrumento por el
que se identifica al lider con la masa. Para ello, Leni Riefenstahi utiliza un hdbil mecanismo
cinematogrdfico: el esquema es siempre el mismo”*”’. Val a dir, perd, que el pressupost per
rodar el documental era enorme per I'época i que Reifenstahl va poder comptar amb
tecnologies i eines molt pioneres en el mén del cinema. Per exemple va poder usar cameres
mobils i va poder gravar moltes imatges aéries, ens diuen Canales i Sdnchez Alarcén.

Els objectius del documental venien molt marcats pel Ministeri. Reifenstahl tenia I'encarrec
de representar la mitificacié del partit i la seva pujada al poder. Villarreal ens diu “Leni
Riefhestahl tuvo la tarea de documentar las imdgenes con las que el nacionalsocialismo
quiso ser recordado por la historia; pero el cine realizado durante los afos del gobierno
nacionalsocialista tuvo otras expresiones: la propia mitificacion de la revolucion
nacionalsocialista; la recreacion de episodios histdricos que reflejasen la perversidad de los
enemigos y las virtudes del pueblo y ejército alemdn; biografias de personajes historicos; la
exaltacion del campesinado y los valores de sangre y suelo; y el llano entretenimientol... JEI
Triunfo de la Voluntad estimula pulsiones combativas, cautivando a las masas,
atemorizando a los enemigos, despertando la agresividad de los partidarios, por medio de
simbolos grdficos, pldsticos y sonoros; acciones que actuan sobre los sentidos como los
desfiles ostentosos, las concentraciones multitudinarias, musica épica y el despliegue de
banderas y uniformes”"g De la mateixa manera que es teoritzava sobre la perfeccid fisica
personificada en la raga aria, s'havia de demostrar també la perfeccié espiritual dels aris, la
sanitat de I'anima quedava plasmada en les arts “para el nacionalsocialismo y su
determinismo bioldgico, el cine y todas las artes son la manifestacion espiritual de la raza de
cada pueblo”m. Per tant, el documental havia de ser perfecte, ja que la perfeccié artistica
era la prova irrefutable de la superioritat espiritual aria, ens exposa Villarreal.

A les ordres del régim encara feu un altre documental, Olympia (Leni Reifenstahl, 1938)
sobre els 11° Jocs Olimpics celebrats a Berlin el 1936. De bones a primeres aguest no sembla
fer cap referéncia explicita propagandistica sobre el nazisme. Tot i aix0, fou el pretext
perfecte per reflectir a la resta del mén la ideologia i la imatge del regim nazi, ens diu
Sanchez Alarcdn. Van voler representar-se com a pacifics i aixi netejar la seva mala imatge
“los Juegos Olimpicos iban a ser un ejercicio de respetabilidad de cara al exterior. Alemania
iba a dar a los visitantes extranjeros la impresion de un pais pacifico"lgo. Tot i aix0, tampoc
intenten amagar el sistema de govern. Al llarg del documental s'alava la ciutat de Berlin i es
representa amb molta iconografia nazi, banderes, esvastiques, es saluda amb el brag alcat,
es presenta Hitler com a lider, etc.

7 s fncHEz ALARCON, M. I. (1996). Leni Riefenstahl: la estética del triunfo. Historia y comunicacion social, (1), 301-320. Pag
310
178 178 VILLAREAL, H. (Octubre del 2002). Leni Riefenstahl y el cine de propaganda. Razén y palabra. Recuperat de
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Fou amb aquest documental que es va reconeixer el talent de Reifenstahl a nivell
internacional. Amb aquest va guanyar molts premis, entre els quals el més rellevant fou la
palma d'Or del festival de Venécia “El acierto de haber propuesto a Leni para la realizacion
de estos documentales, se demuestra en la excelencia de su realizacion, la cual merecio, en
el caso de Olimpiada, Medalla de Oro en el Festival de Venecia, 1935”8 Avui en dia encara
se'l considera, juntament amb el triomf de la voluntat, un dels millors documentals de la
historia del cinema, com ens diu Sanchez-Alarcon.

Si analitzem les imatges més detalladament, veiem com en realitat si que transmet les bases
de la ideologia nazi, per tant és un altre producte de I'entramat propagandistic del regim. El
film comenca mostrant escultures gregues i sobreposant-les a figures humanes que imiten
la forma de I'escultura. D'aquesta manera es transmet la perfeccid fisica d'una raca superior
“ilustran la obsesion ideoldgica del Nacionalsocialismo: los valores raciales presentes en
individuos fisicamente sanos, como fundamento de la fortaleza moral del pueblo al que
pertenecen”l‘gz. Segons el seu discurs s'avala que siguin figures gregues ja que la raca doria
del nord de Grecia en realitat era d'origen germanic, ens diu Sanchez Alarcon “Estos
conceptos acerca de la superioridad de la raza se remontan, segun las teorias que Hitler
expone en el Meim Kampf, a la Grecia cldsica. Hitler siempre pensé que los griegos habian
alcanzado la cumbre de la civilizacion humana en todos los campos. En su opinion, la tribu
doria, que habia llegado a Grecia desde el Norte, era de origen germdnico. Para llevar a
término esta concepcion en su pais. Hitler se propone la difusion de un ideal de fuerza y de
salud, que él consideraba muy cercanos a los griegos"183. La manera de filmar els cossos en
aquest documental transmeten la idea de l'ideal de raga aria. No oblidem que sén els Jocs
Olimpics, on hi participen els millors, fisicament, de cada pais. Per tant és l'oportunitat
perfecta per estendre la idea de la superioritat de la raga aria. Aquesta estetica s'assimila a
la de documentals anteriors, ja que intenta monumentalitzar, en aquest cas la forma dels
cossos, ens recorda Sanchez Alarcon.

Tot i el talent més que demostrat de Leni Reifenstahl, un cop acabada la Segona
Guerra Mundial i finalitzat el Il Reich, fou apartada del mdén del cinema i boicotejada a nivell
artistic arreu del mén. Se la va considerar, com no podia ser d'altra manera pels missatges
gue transmetien els seus films, un personatge amb afinitats filonazis, tot i que ella havia
declarat “ «Intenté encontrar Hess y deshacerme del encargo. Estuvo amable y prometio
hablar de ello con Hitler, e informarme del resultado. Transcurridos das dias volvi a llamarle.
El Ftihrer se habia enfadado porque yo no habia empezado atn con los preparativ05))”184. Va
intentar seguir fent pel-licules, pero fou marginada de la industria. El film que va comencar
encara sota la dictadura de Hitler, Tiefland (Leni Reifenstahl, 1954 ) basada en I'obra d'Angel
Guimera, no va ser estrenat fins el 1954 tot i que s'havia acabat de filmar abans de 1945. en
part, es va boicotejar molt la pel-licula, ja que els actors amb els quals havia rodat el film
eren presoners dels camps de concentracié. No hem d'oblidar, pero, que Hitler va voler que
fos ella expressament qui rodés els documentals, i no li va deixar opcié a negar-s'hi. Els

18y ILLAREAL, H. (Octubre del 2002). Leni Riefenstahl y el cine de propaganda. Razén y palabra. Recuperat de
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n29/hvillarreal.html.
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missatges que transmeten les seves obres veien ja dictats pel Ministeri d'Instruccié Popular i
Propaganda. Sigui com sigui, el que és innegable és el seu talent com a directora i la qualitat
artistica de les seves obres, que avui en dia és reconegut mundialment.'®

5.2.2 Analisi cinematografica: El triomf de la voluntat, de Leni Reifensthal

El triomf de la voluntat fou un documental fet per Leni Reifenstahl, la directora de cinema
per excel-lencia del regim nazi, sobre el Congrés del partit nacionalsocialista celebrat a la
ciutat de Nuremberg el 1935. Sanchez Alarcén ens diu que fou el mateix Hitler qui li va
encomanar la feina a Reifenstahl, i ell mateix en va decidir el titol. L'objectiu del documetnal
era “«el orden, la unidad y la ambicion del movimiento nacionalsocialista», en términos
expresados por el érgano de prensa de los nazis (Vélkischer Beobachter). "*®®. En realitat
perd, Sanchez Alarcon diu que es vol transmetre “la relacién entre un lider y las masas ”**’
per tal de mitificar a Hitler. El tema del film, segons l'autora, és “la apoteosis del lider
nacionalsocialista como el nexo de union entre el pasado heroico germano y un presente
lleno de promesas de victoria para la nueva Alemania. "*®8. Aixi doncs, tot i que es filmi el
Congrés, el verdader eix central del film és el lider. Es la Gnica pel-licula en la qual Hitler és el
protagonista absolut. | la finalitat, per acabar de redundar és “ lograr el mdximo efecto
posible en la exaltacién del nuevo mito nazi. ”*%.

El documental té una estructura simple, consta de discursos de politics nazis, desfilades
militars, o la vida d'aquests soldats, i les masses sempre de fons justificant i dotant de
rellevancia els esdeveniments del partit que es mostren. Per homogeneitzar-ho fa servir els
leitmotivs simbolics del nazisme, esvastiques, I'aguila imperial, etc, diu Sdnchez Alaracén.

La mateixa autora ens justifica aquesta centralitat al voltant de la figura del Fihrer amb
aspectes técnics, com per exemple I'angle amb el qual la camera el filma, que sempre és
contrapicat per tal d'enaltir la seva figura. Un altre exemple que ens posa l'autora és l'inici
de la pel-licula, que ens mostra I'arribada de Hitler al Congrés en avioneta. Aquest fet no és
casual sind que té molta carrega simbolica. Segons Sanchez Alarcén arriba des del cel, com
un Déu, i és aixi com se'l tracta en el film*°. Hitler al seu torn, segons Canales, actua
“mostrando en todo momento un tono paternalista hacia los suyos como padre de la nacidon
que es "**. De la mateixa manera, Sanchez Alarcén diu que la resta de gent que apareix, la
massa expectant, es representa com a anonima, esta en un pla molt secundari, amb
excepcio d'altres liders del partit que si apareixen identificats quan fan els seus discursos al
Congrés. Canales ressalta el comentari que fa Hess al seu discurs i com es filma I'actitud de
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la massa respecte les seves paraules “Hess vuelve a la palestra y dice que el partido es Hitler,
y Hitler es Alemania como Alemania es Hitler, y todo culmina con un estallido de fulgurante
emocion por parte del publico asistente mientras suena de fondo la Horst Wesselsong, el
himno del Partido Nacionalsocialista ”**.

El film pero també tracta temes ideologics del nazisme, Canales ens diu “En todo momento
se introducen alusiones veladas a la pureza racial y al valor del pensamiento unico, y se hace
hincapié en que hay que dignificar al trabajador para evitar que éste se vea obligado a
abrazar causas equivocadas como el socialismo o el comunismo”**>.

A nivell técnic Sdnchez Alarcén ens diu “Los principios de organizacion de estas escenas de
masas son el orden y la simetria ”*** i que Reifenstahl tenia “ pretensién de dinamismo”*®
per fer el documental. Val a dir, pero, com hem dit a I'apartat anterior, que els recursos que
va tenir Reifenstahl per rodar aquest documental foren molts més que els que podia tenir
gualsevol altre projecte de I'época. Tot i aix0, no es pot negar el talent de la directora, que
fou aclamada lloada per la seva immillorable técnica arreu. El reconeixement internacional,
pero, li va venir per la seva segilient obra, Olimpia, gracies a la qual va guanyar diversos

premis.

Es innegable, pero, la finalitat propagandistica de I'obra. No només per la historia que té
darrera aquest projecte, que fou encarregat per Hitler i financat per I'estat, sind que si no
sabéssim res d'aixo, veient el film ho trobariem evident. Sdnchez Alaracén també ens ho diu
“Hay una perceptible busqueda del efecto propagandistico que resulta efectiva tanto en
Alemania como en el resto del mundo” **°.

Independentment de les técniques artistiques que s'utilitzin el contingut ens informa del
rerefons ideoldgic de l'alemanya d'aquell moment. Per tant, és substancialment diferent
qgue en el cas de I'analisi de El gabinet del Doctor Caligari on les formalitats técniques eren
molt importants per analitzar-la. El missatge d'aquest document és molt més directe i gens
dissimulat. Si bé és cert que quan veiem els detalls simbolics, la intencidé propagandistica
pren més fermesa, també la veuriem sense ser-ne conscients. Aixi doncs el que el film ens
transmet és el rerefons ideologic del partit i del regim, d'enaltiment de la figura del lider,
principalment, al mateix temps que ens permet coneixer els mecanismes propagandistics
gue usaven, tant en la vida real (el congrés, les desfilades, la simbologia, etc), com en el
cinema, ja que el ser un documental pretén plasmar la realitat, o la idea de realitat que vol
transmetre al public.
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6. Conclusio

Un cop estudiat el tema a fons, i havent llegit totes les fonts esmentades, finalitzo el treball
amb tres conclusions principals. Séc conscient, pero, que el tema va molt més enlla del que
jo he pogut abastar, tant per I'extensid limitada del treball, com per temps, i sobretot per la
dificultat que presenta, ja que és una analisi que requereix interdisciplinarietat.

La primera conclusié a la que he pogut arribar fent el treball és que, efectivament, el cinema
és una bona font per estudiar la historia. Ara bé, té certes limitacions. Els films dificilment
ens podran informar sobre els fets historics concrets, i si ho fan, és de manera esbiaixada, és
a dir, passa pel sedas de la interpretacio o opinié dels creadors del film i per tant no és una
informacié objectiva i imparcial. Obviament tampoc ens serveix per fer historia economica,
per exemple, i si ens pogués servir en algun cas, ens presentaria les mateixes
problematiques que les que acabo d'esmentar.

El cinema doncs, és util per fer historia del pensament, principalment, com ens diuen molts
autors, ja que intrinsecament, un film ofereix la perspectiva de la realitat o d'un fet, de
manera realista o metaforica, dels seus creadors. En el cas del cinema nazi també ens és util
per fer historia politica, ja que era un art dirigit per l'estat, era un més dels seus mitjans
politics. Per tant, arran d'aixo, en una dictadura el cinema és una font més per coneixer el
funcionament politic d'aquesta forma de govern.

La segona conclusié a la qual he arribat és I'enorme dificultat que presenta el cinema
expressionista que es feu durant la Republica de Weimar. Aquesta problematica ja comenca
a nivell teoric i si no s'arriba a una conclusié ferma o s'adopta una perspectiva determinada
I'analisi practica dels films és una tasca odisseica. En part, la dificultat ve a causa dels
primers estudis que es van fer, que es prengueren com a referents, i avui sabem que
s'equivocaven en moltes coses, com el cas que ens exposa Sanchez-Biosca de Kracauer i
Eisner.

La tercera conclusid, i la més rellevant, és que comparar el cas del cinema expressionista de
la Republica amb el cinema de propaganda nazi és una tasca complicada, ja que tenen dues
funcions o finalitats diferents. En molts casos, el cinema fet durant la Republica responia a
les ambicions dels creadors, a la seva propia creativitat i ningu els imposava com havien de
fer la seva obra. Es cert que la productora intervé en quasi tots els processos de produccié
cinematografica, perd tenen molt marge de llibertat creativa. Aquest, perd, no és el cas del
cinema fet durant el lll Reich, que responia a les ordres de I’estat. En aquest periode tan sols
es feien els films que |'estat volia o que permetia.

Es per aixd que, si bé és innegable que les pel-licules dels dos periodes ens donen informacié
sobre el context en el qual es desenvolupen, aquesta informacié és substancialment
diferent. Mentre les pel-licules de la Republica ens déna més informacié sobre la historia del
pensament o de I'art, els films del 1l Reich no deixen de ser un producte de 'estat, per tant,
politic, i és aquesta la informacié que ens donen. Aixi doncs, la informacié dels films
d’ambdds periodes és molt dificil de comparar. La meva conclusid més rellevant, seria,
doncs, que un estudi historic comparatiu entre aquests dos periodes és una tasca que, en
ser tan complexa, ens acosta més a I’error que no pas al coneixement.
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Annex II: Filmografia

Tots el films esmentats al llarg del text han estat citats in situ amb el titol original, i el nom
del director i I'any d’estrena al pais de produccid entre parentesis. En aquest annex
filmografic amplio la informacié dels films presentats. Hi incloc el director, els intérprets
principals, el pais de produccié, I'any de produccid, i la durada del film. A més, en les
pel-licules de parla no alemanya hi incloc I'idioma original, per tant, en els que no hi apareix
sempre sera |'alemany.

Bronenosets Potemkin

Direccid: Sergei M. Eisenstein

Interpretacid: Aleksandr Antonov, Vladimir Barsky, Grigori Aleksandrov, Mikhail Gomorov, lvan
Bobrov, Aleksandr Levshin, Konstantin Feldman

Produccid: Unio soviética (URSS)

Any: 1925

Idioma original: rus

Durada: 77'

Oktyabr

Direccid: Sergei M. Eisenstein, Grigoriy Aleksandrov
Interpretacid: Nikolai Popov, Vasili Nikandrov, Liashenko
Produccid: URSS

Any: 1927

Idioma original: rus

Durada: 103’

Why We Fight (série de set documentals)
Direccid: Frank Capra

Produccié: EUA

Any: 1942, 1943, 1944, 1945

Idioma original: anglés

Durada: 40’-76’

Gabriel over the White House

Direccid: Gregory La Cava

Interpretacidé: Walter Huston, Karen Morley, Franchot Tone, Arthur Byron, Dickie Moore, C. Henry
Gordon, David Landau, Akim Tamiroff

Produccié: EUA

Any: 1933

Idioma original: anglés

Durada: 86'

Hitlerjunge Quex

Direccio: Hans Steinhoff

Interpretacid: Jirgen Ohlsen, Heinrich George, Berta Drews, Claus Clausen, Rotraut Richter,
Hermann Speelmans, Hans Richter

Produccié: Alemanya

Any: 1933
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Durada: 95'

Hans Wesrmar

Direccio: Franz Wenzler

Interpretacidé: Emil Lohkamp, Paul Wegener, Heinrich Heilinger, Irmgard Willers, Otti Dietze,Carla
Bartheel, Gertrude De Lalsky

Produccid: Alemanya

Any: 1927

Durada: 133'

Des Kaiser von kalifornien

Direccid: Luis Trenker

Interpretacio: Luis Trenker, Viktoria von Ballasko, Werner Kunig, Elise Aulinger, Karli Zwingmann,
Bernhard Minetti, Hans Zesch-Ballot

Produccié: Alemanya

Any: 1936

Durada: 97'

Sergeant Barry

Direccid: Hebert Selpin

Interpretacio: Hans Albers, Toni von Bukovics
Produccié: Almenya

Any: 1938

Durada: 113'

Die drei Codonas

Direccid: Arthur Maria Rabenalt

Interpretacid: René Deltgent, Ernst von Klipstein
Produccid: Alemanya

Any: 1940

Durada: 109'

Friesennot

Direccid: Peter Hagen

Interpretacid: Friedrich KayRler, Helene Fehdmer, Valéry Inkijinoff, Jessie Vihrog.
Produccié: Alemanya

Any: 1937

Durada: 97'

WeilRe Sklaven

Direccio: Karl Anton

Interpretacid: Theodor Loos, Gabriele Hoffman
Produccié: Alemanya

Any: 1937

Durada: 111’
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G.P.U.

Direccio: Karl Ritter

Interpretacid: Laura Solari, Will Quadflieg, Marina von Ditmar, Andrews Engelmann
Produccid: Alemanya

Any: 1942

Durada: 99'

Feinde

Direccio: Viktor Tourjansky

Interpretacid: Brigitte Horney, Willy Birgel, Reinhold Litjohann, Karl-Heinz Peters
Produccié: Alemanya

Any: 1940

Durada: 91'

Heimkehr

Direccid: Gustav Ucicky

Interpretacio: Paula Wessely, Attila Horbiger, Carl Raddatz
Produccié: Alemanya

Any: 1941

Durada: 96'

Die Frau meiner Traiime

Direccid: Georg Jacoby

Interpretacid: Marika Rokk, Wolfgang Lukschy, Walter Miiller, Georg Alexander, Grethe Weiser,Inge
Drexel, Karl Hannemann

Produccié: Alemanya

Any: 1944

Durada: 93'

Das blaue licht

Direccio: Béla Balazs, Leni Riefenstahl

Interpretacid: Leni Riefenstahl, Mathias Wieman, Beni Fiihrer, Max Holzboer, Martha Mair,Franz
Maldacea

Produccid: Alemanya

Any: 1932

Durada: 70'

Der heiliege Berg

Direccio: Arnold Fanck

Interpretacid: Leni Riefenstahl, Luis Trenker, Frida Richard
Produccié: Alemanya

Any: 1926

Durada: 106'
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Die WeiRe Hélle vom Piz Palii

Direccié: Arnold Fanck, Georg Wilhelm Pabst

Interpretacid: Leni Riefenstahl, Gustav Diessl, Ernst Petersen, Ernst Udet
Produccid: Alemanya

Any: 1929

Durada: 139'

Stiirme liber dem Montblanc

Direccio: Arnold Fanck

Interpretacid: Sepp Rist, Leni Riefenstahl, Friedrich KayRler, Ernst Udet, Mathias Wieman
Produccid: Alemanya

Any: 1930

Durada: 108’

SOS Eisberg

Direccid: Arnold Fanck

Interpretacid: Gustav Diessl, Leni Riefenstahl, Sepp Rist, Ernst Udet, Gibson Gowland,Max
Holzboer, Walter Riml

Produccié: Alemanya

Any: 1933

Durada: 90'

Der rebell?

Direccid: Curtis Bernhardt, Edwin H. Knopf, Luis Trenker

Interpretacid: Luis Trenker, Luise Ullrich, Victor Varconi, Ludwig Stossel, Olga Engl,Erika
Dannhoff, Fritz Kampers

Produccié: Alemanya

Any: 1932

Durada: 82'

Das grofRRe Konig

Direccio: Veit Harlan

Interpretacid: Otto Gebiihr, Kristina S6derbaum, Gustav Frohlich, Hans Nielsen, Otto Wernicke,Hilde
Korber, Paul Wegener

Produccid: Alemanya

Any: 1942

Durada: 118'

Der Herrscher

Direccio: Veit Harlan

Interpretacid: Emil Jannings, Paul Wagner, Hannes Stelzer, Kathe Haack, Hilde Kérber,Maria
Koppenhofer, Marianne Hoppe

Produccidé: Alemanya

Any: 1937

Durada: 103'
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Fliichtlinge
Direccid: Gustav Ucicky

Interpretacid: Hans Albers, Kathe von Nagy, Eugen Klopfer, Ida Wiist, Walter Herrmann

Produccid: Alemanya
Any: 1933
Durada: 87"

Das triumph der Willens (documental)
Direccio: Leni Riefenstahl

Produccid: Alemanya

Any: 1935

Durada: 141'

Der Sieg des Glaubens (documental)
Direccid: Leni Riefenstahl
Produccid: Alemanya

Any: 1933

Durada: 64'

Tag der Freiheit. (documental)
Direccid: Leni Riefenstahl
Produccid: Alemanya

Any: 1935

Durada: 28'

Unsere Wehrmacht (documental)
Direccid: Leni Riefenstahl
Produccid: Alemanya

Any: 1935

Durada: 28'

Olympia (documental)
Direccio: Leni Riefenstahl
Produccid: Alemanya
Any: 1938

Durada: 226'

Tiefland

Direccio: Leni Reifenstahl

Interpretacid: Bernhard Minietti, Leni Reifenstahl
Produccié: Alemanya

Any: 1954

Durada: 99'
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Die Rotschild

Direccio: Erich Waschneck

Interpretacid: Erich Ponto, Carl Kuhkmann
Produccid: Alemanya

Any: 1940

Durada: 97’

Der ewige Jude

Direccid: Fritz Hippler

Interpretacid: Charles Chaplin, Albert Einstein, Adolf Hitler, Fritz Kortner
Produccid: Alemanya

Any: 1940

Durada: 62'

Jud Siig

Direccid: Viet Harlan

Interpretacid: Ferdinand Marian, Kristina S6derbaum
Produccié: Alemanya

Any: 1940

Durada: 98’

Der studen von Prag

Direccié: Hanns Heinz Ewers

Interpretacid: Paul Wegener, John Gottowt, Grete Berger
Produccié: Alemanya

Any: 1913

Durada: 85'

Der Golem

Direccié: Paul Wegener, Carl Boese

Interpretacid: Paul Wegener, Rudolf Blimner, Carl Ebert, Henrik Galeen, Lyda Salmonova
Produccid: Alemanya

Any: 1915

Durada: 60'

Der Andere

Direccié: Max Mack

Interpretacid: Albert Bassermann, Emmerich Hanus, Nelly Ridon
Produccié: Alemanya

Any: 1913

Durada: 77'

Homunculus
Direccié: Otto Rippert
Interpretacid: Lore Riickert, Friedrich Kilhne, Max Ruhbeck
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Produccid: Alemanya
Any: 1916
Durada: 67"

Das kabinett der Doktor Caligari
Direccié: Robert Wiene

Interpretacid: Werner Krauss, Conrad Veidt, Friedrich Fehér, Lil Dagover, Hans Heinrich von

Twardowski
Produccid: Alemanya
Any: 1920

Durada: 71'

Von morgen bis mittenacht

Direccioé: Karlheinz Martin

Interpretacio: Ernst Deutsch, Roma Bahn, Erna Morena, Adolf Edgar Licho
Produccié: Alemanya

Any: 1920

Durada: 65'

Das Wachsfigurenkabinett

Direccid: Paul Leni, Leo Birinsky

Interpretacid: Emil Jannings, Conrad Veidt, Werner Krauss, William Dieterle
Produccid: Alemanya

Any: 1924

Durada: 63"

Torgus

Direccié: Hanns Kobe

Interpretacié: Gerd Fricke, Ferdinand Gregori, Eugen Kl6pfer
Produccié: Alemanya

Any: 1921

Durada: 70'

Raskolnikov

Direccié: Robert Wiene

Interpretacid: Gregori Chmara, Elisabeta Skulskaja, Alla Tarasova, Andrei Zhilinsky
Produccid: Alemanya

Any: 1923

Durada: 135'

Doktor Mabuse des spieler

Direccid: Fritz Lang

Interpretacid: Rudolf Klein-Rogge, Aud Egede Nissen, Lil Dagover, Gertrude Welcker
Produccié: Alemanya

Any: 1922
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Durada: 142’

Nosferatu, eine Syphomie des Grauens

Direccio: Friedrich Wilhelm Murnau

Interpretacié: Max Schreck, Gustav von Wangenheim, Greta Schréder, Alexander Granach
Produccid: Alemanya

Any: 1922

Durada: 106'

Der miide Tod

Direccid: Fritz Lang

Interpretacio: Lil Dagover, Walter Janssen, Bernhard Goetzke,Rudolf Klein-Rogge, Hans Sternberg
Produccié: Alemanya

Any: 1922

Durada: 105'

Der letze Mann

Direccid: Friedrich Wilhelm Murnau

Interpretacid: Emil Jannings, Maly Delschaft, Max Hiller, Emilie Kurz, Hans Unterkircher
Produccid: Alemanya

Any: 1922

Durada: 90'
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