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Recientes estudios citan a Das Cabinet des ik &ligan (Elgabine- 
te del doctor Caligari, Robert Wiene, 1919) como un claro e x p  
nente del modemisnio en su modalidad cinematográfica1. Y lo afir- 
man no tanto por sus cualidades fílmcas como plásticas y literarias. 
Es significativo que dichos estudios acudan al texto de V i  
LVóolf sobre cine, publicado en 1926. En él, la escritora habla de 
Calgari, v hace una apreciación cargada de intuición: "Si una parte 
tan importante de nuestros pensamientos está relacionada con la vi- 
sión, quizá le esté aún reservado al cine un resto de emoción plásti- 
ca inservible para el pintor o el poeta l...] de tales movimientos y 
abstracciones se compondh aigún día las películasn2. 

Cuestión aparte es determinar cuáles son las lindes entre 
cine modernista - e n  su acepción anglosajona- y cine de van- 
guardia; un terreno en el que ni Michael Wood ni Peter Childs 
pretenden adentranse. A modo de orientación, las historias ge- 
nerales del cine no incluyen al expresionismo, como tampoco a 
los soviéticos, entre las vanguardias fílmicas, dedicando a estos 
movimientos capítulos aparte. Kristin Thompson dirime la cues- 

Atelier LedeVBernhard, cartel original de la tión al concluir que Caligari "fue realizada en la era en la que el 
película ElgabinetedeldoctorCaligan(mografia). arte del cine y el cine experimental aún no se habían definido 
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como modos diferenciadosn3. Sea como fuere, lo que empieza a apreciarse en el cine es 
algo que el modernismo estaba reiterando en pintura: poner en evidencia la superficie fí- 
sica sobre la que se inscribe la obra; dicho de otra manera, hacer explícito el procedi- 
miento mediante el cual las formas se imponen sobre el espacio ilusorio. Ello no obsta 
para que estemos ante una película de argumento v un largometraje de ficción. Pero, con 
todo, Caligari es más célebre por su concepción visual que por sus aportaciones al len- 
guaje cinematográfico. Centrándonos en los estudios sobre la genealogía del cine, Noel 
Burch no se encoge al calificarla "la primera gran película modernista". Leámosle: 
"Caligari surgió de la ideología y de la estética expresionistas, cuyos promotores, como 
es sabido, concedieron gran importancia a las formas artísticas 'primitivas' (dibujos de lo- 
cos y de niños, arte negro, grabados folklóricos). No es nada extraño, por tanto, que en- 
contremos en la película una especie de sabio regreso a los rasgos mavores del cine pri- 
mitivo (y especialmente la autarquía-fijeza del cuadro primitivo, preferido al 'realismo' del 
montaje moderno). [...] Nos enfrentamos aquí con un ejemplo precoz de 'creación epis- 
temológica' mediante la cual Caligari pertenece claramente al espacio del modernismo 
más concentrado"'. 

¿El filme expresionista por excelencia? 
Que la película de Wiene posee una estética expresionista es en principio incontestable. Así 
lo reflejan las reseñas críticas aparecidas en la prensa del momento. Ya durante la fase de ro- 
daje una revista especializada escribía: "El expresionismo ha ingresado en el arte del cine" 
(Mm-Kurier, 6 enero 1920), mientras que otra publicación proclamaba que Caligari "sena 
conocido como el primer filme expresionista" (Lichtbillbühne, 24 enero 1920). Tras su es- 
treno berlinés, en febrero de 1920, se sucedieron las referencias al expresionismo: "Puede 
pensarse lo que se quiera del arte moderno, pero esta vez tiene una justificación. Los pro- 
ductos enfermizos de un espíritu demente encuentran una expresión de una fuerza ex- 
traordinaria en estas imágenes deformadas y fantásticas" (Der Kinematograph, 3 marzo 
1920). Se aprecia en estas líneas una opinión favorable hacia un estilo artístico que el críti- 
co tacha poco más o menos que de degenerado. Pero veamos hasta dónde llega esta afir- 
mación, porque para entonces el genuino expresionismo había sido -digámoslo así- ent?- 
llido por la cultura de masas y los medios de comunicación. En estos términos se expresaba 
un periodista en 1919: "Hoy en día, el expresionismo tiene su propio salón. No hav cartel 
anunciador de cigarrillos ni club nocturno que pueda arreglárselas sin el expresionismo. Es 
repugnantev5. Cabría afirmar entonces que Caligari era consecuencia de ese proceso de 
vulgarización del expresionismo El motivo podría encontrarse en que el cine siempre asi- 
miló con retraso los movimientos artísticos de la vanguardia histórica. Por encima de este 
hecho, los propios involucrados reconocieron en sus declaraciones la clara inspiración ex- 
presionista de la película. Hay que tener en cuenta que las manifestaciones de cada uno de 
los implicados acerca de la gestación del filme se hicieron décadas después del lanzamien- 
to del filme; están llenas, además, de contradicciones y falsas atribuciones. Veamos ahora los 
testimonios aportados por el jefe de la Decla (Eric Pommer), el director inicial del filme 
(Fritz Lang), el coguionista (Hans Janowitz) y el director artístico (Hermann Warm). 

Kristin Thompson, "Dr. Calipri at the Folies-Beqkre, or the Successes of an Fhly Avant-Garde Film", en 
Mike Budd (ed.), The Cabinet of ik Cal&an: Tms, ContaLs, Histories (New Brunswick-Londres, Rutgen 
Univenity Press, 1990), p. 163. 
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Erich Pornmer. miximo responsable de la Decla, cuenta cómo nació el proyecto de 
Cnliqari. Los guionistas propusieron pan los decorados al ilustrador y grabador Alfred 
Kiihin. y Pornmer finalmente optó por "tres artistas que componían el equipo de decorados 
del estiidio Decla": Hermann \\árm, K5lter Reimann v Walter Rohrig. Según relata Pommer, 
fiie Reimann quien le advir del expresionismo, v pintando 
los decorados en ese estilo los elementos importantes de 
13 historia". Ia intervención iir ruiriiiiri r r i  ci piuyecto se redujo. según parece, a la contra- 
tacihn tlel puión !. del director. El sentido mercantil del productor le delata en ese sentido. 
Pornmer cuenta que mientns los cguionistas "hablaban a propósito de arte, o reflexionaba 
acerca de otros distintos aspectos del asunto [...] Ellos veían en el film un 'experimento' v 
yo una producción relativamente barata y ficil'". Fue Rudolf Meinert quien asumió la prc- 
ducción eiecutiva del filme. Pommer se desentendió de la producción, entre otras razones 
porque no le satisfach el estilo que había tomado Caligan. Lo que sí previó Pommer es que 
se encontraba ante un filme de arte "estilizado" que otogana presticjo a la firma. (Conviene 
aclarar que por "mtilizado" se entendía los filmes con voluntad artística. antes de aplicar la 
níbrica especifica de esqxesionista.) 

Fntz I.ang. al que Pnmmer propuso inicialmente pan llevar a cabo el proyecto, decla- 
ra en i inn  entrflista (le 1965 que EIc?dnbinete del doctor Caligmf "fue realmente la obra 
de tres pintores que quenin hacer una especie de película expresionista". En un testimo- 
nio posterior aiadc: "junto a1 guión estaban los bocetos cubistas -(iexpresionistas?)- 

" Erirh Pommer. " E \ T n c t ~  (le iin p fymma puhliado con motiin del acto conmemontko  d e  la obra d e  
C3d Zfnver. ce!ehn(lo en  el t a r r o  h S c a ! ~  <!e L(mtlm. el 13 d e  abril (le 191-'. en P3ul Rntha, Elcine hnm hqi' 
(Rnrre!ona. P1.m ylnn&. I'JiYi. pp kQ-ííO. 





Reimann, pintor entonces de tendencia 
expresionista, nos propuso ejecutar de- 
corados expresionistas. Empezamos so- 
bre la marcha a dibujar bocetos dentro 
de este estilo"". Hav otro texto retros- 
pectivo de E'arm en que, de nuevo, pone 
el acento en la cualidad plástica que qui- 
so imprimir en la película: 'Al realizar 
esos decorados tenía que alejarme com- 
pletamente en forma y diseño del estilo 
naturalista usual. Los cuadros, desviados 
de la realidad, tenían que adquirir una 
forma gráfica fantástica. Las imágenes 
debían asemejarse a pesadillas visiona- 
rias. Ninguno de los elementos estructu- 
rales reales podrían reconocerse. En 
cambio, la pintura excéntrica que corres- 
pondía al tema tenía que dominar la pan- 
talla [...] Reimann, quien aplicó la pintu- 
ra expresionista en sus diseños, acertó 
con su idea de que este tema debía tener 
decorados, vestuario, actores y dirección 
expresionistas [...] Además, me gustaría 
decir que los decorados suelen perma- 
necer como fondo, frente a los cuales 
tendría lugar la acción, reflejando y apo- 
yando al actor, que se supone tiene el 
mayor peso creativo. En Caligari esta re- 
lación se produce a la inversa. En este 
único (y especial) caso concederé a los 
decorados que se conviertan en los prin- 
cipales medios de expresiónn1*. Según la 
versión de Warm, la aprobación de los 
decorados proviene de Meinert, el jefe 
de producción, y de Wiene, el director. 

Hermann Wam, Pierde así fuerza la versión según la cual 
bocetos para los son los guionistas v Pommer los que deciden el diseño de producción. En cualquier caso, 
decorados de El Karm se atribuye la paternidad del filme. "La idea de dar una forma expresionista a los de- 
gabinete de' doctor corados proviene de nosotros PX'arm, Rohrig " Reimann]. La concepción de los esbozos no 
Caligan. 

está precedida de discusiones, ni con los autores ni con el reaiiiador"13. Todo ello convier- 
te a Caligari en un paradigma de la introducción de la pintura en el cine narrativo, dado que 
los decorados -un total de treinta y tres- no se limitan a la mera ambientación visual, sino 
que se integran estructuralmente en la trama, los personajes y el espíritu del filme. La his- 

'l Citado en Lotte H Eicner Lapantalla demoniaca (Madnd, Catedra. 1%R), p 26 
Hennann Varm, " W e n  die Cal~gan Legenden" (19-O), citado en Dietnch Neumann (ed), film 

Arcb?tectz~re (Ilunich. Prestel. 1996) p 52 
'' Hermann Tarm, "Uatqcance de Caliean" Cznhc1t~apbe no 75 (febrero de 1987), p 4 



toria y la puesta en escena, en definitiva, se adaptan a los angostos decorados. De hecho, 
"no hay un contenido inherentemente expresionista en el guión original"14; es la factura vi- 
sual la que envuelve al filme de una atmósfera expresionista. Hay que añadir que los dibu- 
jos preparatorios, ejecutados por Reimann y Warm, no sólo sirvieron para la construcción 
de los decorados, sino que hicieron las veces de viiíetas para un hipotético stoyboard. Esto 
hace pensar que la dirección artística de Caligari prefiguró encuadres, iluminación v otros 
aspectos propios de la realización cinematográfica. Alguno de estos bocetos se realizó en co- 
lor, algo en principio innecesario ya que se rodó en blanco y negro, pero que en cierto modo 
iba a prefigurar el teñido de la película. En cuanto a la división del trabajo, Reimann diseñó 
la mayoría de los escenarios y el vestuario, Rohrig los ejecutó sobre los telones y Warm su- 
pervisó el trabajo. 

A partir de la obra De Caligari a Hitler, de Siegfried Kracauer, las historias del cine 
han venido arrastrando un dato inexacto; consiste en afirmar que los decoradores de la 
película pertenecían al movimiento Der Sturm. Existe escasa evidencia en sus biografías 
de tal pertenencia15. Lo cierto es que los tres procedían de la decoración teatral. 
Posiblemente fuera Walter Reimann quien más cerca estuviera de la práctica artística. 
Pommer y Warm coinciden en atribuir el estilo expresionista de Caligari a Reimann. Es 
verdad que el pintor albergaba en su estudio pinturas que muy bien podrían atribuirse al 
expresionismo, aunque quizá se tratara más de una afinidad estética que de un estado 
espiritual. El que sí estaba directamente vinculado al movimiento era el pintor Ludwig 
Meidner, que había expuesto en la galería Der StuM, y que diseñaría los decorados para 
Die Strasse (Karl Grune, 1923). Con todo, habría que puntualizar que, para entonces, 
Meidner había renegado del expresionismo. Fue este artista quien en 1914 escribiera 
unas "Instrucciones para pintar la gran ciudad". (Este revelador texto no puede dejar de 
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boceto para una 
secuencia de la 
película El gabinete 
del doctor Caligari 
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cotejarse con la visión sociológica de un Georg Simmel, al escribir en 1903 sobre "Las 
grandes ciudades y la vida del espíritu"). Leamos el alegato final de Meidner: "¡Pintemos 
lo que está cerca de nosotros, nuestro mundo urbano ..., las calles tumultuosas, la ele- 
gancia de los puentes colgantes de hierro, los gasómetros, que cuelgan entre blancas 
montañas de nubes, el colorido excitante de los autobuses y de las locomotora de tre- 
nes ripidos, los hilos ondeantes de los teléfonos (¿no son como un canto?), las arlequi- 
nas de las columnas publicitarias y por último la noche .... la noche de la gran ciudad ... !"16. 
Estas instrucciones pueden aplicarse, casi punto por punto, a la visión cinematográfica 
de la metrópolis que ciertos autores alemanes realizarán ea los años veinte, ya sea des- 
de la vía documental (Moholy-Nagy, Ruttmann), como narrativa. 

En lo aue resDecta a Calilrari. 
-2 

" ,  

la historia se localiza en una pe- 
/i queña ciudad imaginaria llamada 

Hols 
villa 

itenwall. según el guiói 
medieval se sitúa en el 

n, esta 
norte 

'1 de Alemania, aunque las referen- 
cias a los antiguos barrios de 

L. 

Praga -de allí provenía Janowitz y 
allí trabajaba Kubin- parecen cla- 
ras. En Caligari la ciudad se erige 

~rotagonista, hasta el 
la topografía recreada 

punto 
es un 

' "  
elemento fundamental para la 

- construcción del estilo expresio- =A nista que el filme destila. Como 
sostenía Warm, sed  la acción y los 
personajes los que se adapten a 
ese espacio (el parque de atrac- 

Lionel Feininger, ciones, la oficina municipal, las 
Benz 1 calles. tejados edificios, el psiquiátrico). "Con sus chimeneas oblicuas sobre un dislo- 
(xilografía~ 1919). que de techos, Holstennrall evocaba aquellas visiones de ciudades extrañas que el pintor 

Lvonel Feininger recordaba en sus composiciones filosas y cristalinas". Es tal la seme- 
janza entre la obra de Feininger y la atmósfera de Calipari que Kracauer no dudó en con- 
sultar al pintor sobre su participación en la película. "Si de algo jamás he participado, 
como tampoco he tenido ninguna noticia, en esa época, es de la película Caligari. Jamás 
he visto el film como tampoco conocí ni oí de los artistas que usted nombra l...] 
Posteriormente, después del nacimiento de Caligari, se me preguntó frecuentemente si 
había tenido also que ver en su concepción"". El caso es que Feininger pertenecía for- 
malmente al Der Sturm y había realizado una exposición individual en su galena en sep- 
tiembre de 1917. En un breve, aparecido en el órgano editorial del grupo (Der Sturm, 
vol. XII, núm. 6, junio 1922, p. 961, se lee: "En la galería Sturm colgaba una pintura de 
Lyonel Fevninper. 'Eh, mira, Lotte', dijo un visitante, 'justo como el doctor Caligari"'lR. El 
tono satírico de la anécdota pone de relieve hasta qué extremo el expresionismo se ha- 
bía convertido en una etiqueta, casi en una imagen de marca. 

I h  h3el  Gonzjlez Garcia. F n n c i ~ o  Calvo Semller y Simón Marchán Fiz (eds.), Escritos de arte de van- 
p1arnirr. IW!IW5 (Madrid. Istmo, I m ) ,  p. 118. 

'' Siegfned Kracauer, De Cali~nn a Hitler (Barcelona, Paidós, 1985). n.O 11, p. 70. 
I R  Standich D. Lasder. 77.w Oihirt Cinema Cjew York University Press, 19751, p. 252. 



Caligan' como obra gráfica 
La escenografía de Cali-ri puede contemplarse desde dos vertientes. la arquitectónicn y la 
plástica. La primera se materializa en los decorados corpóreos. Los miiebles y módulos ad- 
quieren en la película una tortuosa apariencia. En este sentido, es aclaratoria la postura de 
Talter Reimann con respecto a la (lecoración cinematográfica: "El modo (le construcción de 
la arquitectura de cine no es idéntico al trabajo v a las intenciones del arcluitecto. Vista su 
especificidad y su finalidad, pertenece sobre todo al dominio del pintor"'! La segund:i ver- 
tiente, la plástica, se ad~ierte en los decorados: telones, paneles !? forilloi pintacloc: línea5 
oblicuas y tortuosas: sombras y haces de luz trazados directamente sobre suelo y paretlei. 
Aquí nos centraremos en el carácter gráfico tlel filme. concretamente en sostener que 
Caligari y el caligarismo cinematográfico toman su influencia de las técnicas de grabado. tan 
vinculadas al expresionismo. 

Carl Mayer, un autor que se planteó escribir argumentos de forma enteramente cine- 
matográfica, avanza varios recursos visuales en el guión original (le Calfqari. Según 
Leonardo Quaresima, el texto "contiene instrucciones claras respecto a la ejecución de las 
tomas"; incluso hlayer se permite incluir elementos gráficoq. a la manera tlel cine abqtncto: 
"Pantalla necq en la que a continuación van perfilándoqe con luz los siguientes dibuios: a )  
una Ií~ea verde de luz (luna); b) un pedazo de cortina en la transparencia de la luz (le luna 
cada vez más clan; c) una persecución tras la cortina: dl luz y sornbras entremezcladas ver- 
tiginosamente. En el torbellino aparece la línea de un brazo iluminado por el refleio de un 
puñal, al que un cuerpo opone resistencia. ¡Lucha!; e) desaparecen lentamente las imáge- 
nes y vuelve a quedar en negro la pantalla" [acto 11, cuadro 191'". Quien se ocupó de llevar 
a cabo esta tendencia gráfica es el propio equipo artístico. \X'arm afirma: "Luz y sombn he- 
ron pintadas: nosotros proporcionamos la enfitica impresión gráfica"?'. .4quí nos centnre- 
mos en el carácter gráfico del filme; concretamente en sostener que CaI(qari y el caligaris- 
mo cinematográfico toman su influencia de las técnicas de grabado. tan ~inculatliis al 
expresionismo. 

El punto de partida no es nuevot y son varios los autores que han arrancado de esta 
premisa. Lotte H. Eisner afirma: "Próximo a los grabados sobre madera de un Schmidt- 
Rotluff, Caligari es el filme expresionista por excelen~ia"~?. De parecida manera lo ad- 
vierten Bordwell y Thornpson ?': "El gabinete del doctor Ca/i?ari. con su estilización es- 
trerna. fue de hecho una pintura o una xilografía en movimiento". Jacques riurnont. en su 
busca del paradigma estilística del expresionisrno. nos pone sobre aviso: "Todo el mun- 
do reconoce como característico el tratamiento gráfico de la imagen" ". El citado libro 
de Burch abunda en este aspecto: "La imaginería de Caliqari juega continuamente con 
una ambigüedad cuidadosamente sostenida. El célebre estilo visual de la película pre- 
senta cada encuadre como realizado de forma plana, estilizado, con un espacio profiin- 
do, por medio de un diseño de rasgos dramáticamente oblicuos y tan manifiestamente 

l9 \Talter Reimann. "Film .%rchirecture. Film .\rchirect?!" (19211, en Seumann (e(!.). Fibn drcbitc~ctrrrr. 
p. 189. 

Leonardo Quaresirna, "iQuién e n  .411and? Los teaos del Cali,qari" (drchitmde In Filmotero n." 29. iunic~ 
de 1998), pp. 53,65. 

" Herrnann Wxm, "Gegen die Caligari Legenden" (19'0). citado en Kristin Thompson. "Dr. Caligari at the 
Folies-Beyere, or the Successes of an Early ,4\ant-Garcle Film", p. 13í. 

?' Lotte H. Eisner, "1,'influence (le I'an mpreqcionicte cilr lec décon des filmc allemantls (les année.; vingt", 
en A?n.~-f3erlin, 13(M-193.? (Pans, Centre Geopec Pompidou. 19-8). p. 766. 

" Darid Bodwell y Krictin Thompcon. El an'e cinmotcmifico (Rnrcelona, Paidós. 1'351. p. ihl.  
'' Jaques .4urnont. L'Ml intenninnhle. (Panc. Seyuier. I'JqQi, p 150 



gráficos, tan artificialmente productores de relieve, que evocan inmediatamente la su- 
perficie táctil de la página del grabad~r"?~. En definitiva, el tratamiento visual de Caligan 
se planteó a la manera de una xilografía. Nos limitaremos entonces a ver hasta qué pun- 
to se cumple esta afirmación y de qué manera los decoradores del filme tomaron dicho 
tratamiento como una prioridad. Y es que en de toda la película se impone un sentido 
de la imagen en tanto que juego de líneas v masas gráficas; un juego muy influido por el 
grabado en madera. Es bien conocido que los pintores expresionistas tenían una espe- 
cial predilección por el grabado -calcográfico, xilográfico v litográfic*. El pnmitivismo 
y la consideración casi mesiánica del artista expresionista no chocaban con el empleo de 
estas técnicas reproductivas. Ernst Ludwig Kirchner, en un texto "Sobre la gráfica", de 
1913, va transmitía "la alegría de transfundir en la mecánica la parte manual de la perso- 
nalidad del arti~ta"?~. 

Hablar de la cualidad táctil del grabado -y, en general, de la representación visual- es 
remitirse a la apreciación del espacio plástico a través de los sentidos de la vista v del tacto. 
Fue el historiador del arte ,41013 Riegl quien. en los albores del cinematógrafo, propuso esta 
doble distinción: la captación óptica y la captación háptica de la obra de arte. Aunque el te- 
órico austriaco no contemplará el cine como objeto de análisis, en fecha tan temprana como 
1903 señalará la importancia de la imagen reproductiva para los estudios sobre arte. "Por 
otra parte, teniendo en cuenta el creciente desarrollo de los medios de reproducción artís- 
tico-tecnicos, se puede confiar en que en un futuro previsible (especialmente tras el descu- 
brimiento de una fotografía en color absolutamente convincente y de la combinación de 
ésta con copias tipo facsímil) se podrán encontrar sustituciones lo más perfectas posible de 
los originales documentales". Por un lado, Riegl distingue las propiedades ópticas de la obra, 
sugeridas por la visión a distancia; por otro. su apariencia palpable, sugerida por la percep- 
ción del tacto. y que sólo es posible alcanzar mediante la visión cercana. Riegl aporta un 
ejemplo tan simple como esclarecedor: "si contemplamos estatuas egipcias desde una cier- 
ta distancia. nos dan una impresión plana y completamente inerte. Sin embargo, a medida 
que nos acercamos, las superficies adquieren cada vez más vida, hasta que por fin percibi- 
mos toda la pureza del modelado cuando pasamos las puntas de los dedos por ellasn2'. Pues 
bien. el desarrollo evolutivo de los estilos artísticos no es para Riegl sino el predominio, más 
o menos acusado. de uno u otro esquema perceptivo. 

El concepto de tactilidad en el espacio pictórico puede ser llevado al terreno cinemato- 
gráfico. Béla Balks, al hablar de la movilidad de la cámara, obsenraba que "el espectador 
puede, por así decirlo, palpar el espacio con los ojos"2X. Este ejemplo de sinestesia aporta- 
do por Balh nos llevaría a muestras actuales de la cultura visual, como el lenguaje de los 
videoiueaos o el filme The .lfatri.~ ('hdy y Larn Vachowski, 1999). En sus contribuciones a 
la penealocja del lenguaje cinematográfico, N e l  Burch aplica el espacio háptico al cine de 
los on3enes. que traduce como "espacio habitable", es decir, la construcción de una pro- 
fundidad fílmica a través del trabajo de cámara, la iluminación o los decorados. Es cuando 
Burch se refiere a Ccrlfqari y a la "contradicción entre superficie y profundidad en la que el 
cine primitivo se había ~iebatido"?~. Iremos un poco mis allá al advertir que las técnicas de 
grabado. especialmente en madera. dotan a la imagen de una peculiar materialidad, tanto 

:' S(x.1 Riirch. El tirnqalrtzdel infinito, pp. 191-192. 
?" Shulnmirh k h r .  E~pre.?ionismo, p. 23. 

.41oik Resl. El crrlto m w h o  a lo.< monrtmentos (Madrid. Visor. 1990). p. 65: El arte indi~mial tarde 
mmnno f?lndrid. Vicor, 1992). p. 3'. 

'' %la Bdi711. Elfin- eivlrtcións esencia de irn arte nrterv (Barcelona. Gustavo Gili. 19'8). p. 118. 
-U gel  Burch. F/ trnqal~cdel infinito. pp. 1Re192. 
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óptica como háptica. Nos estamos refiriendo aquí a la textura -visual y táctil- del papel y las 
tintas; a los relieves dejados por la presión de la plancha; al fuerte contraste entre negros y 
blancos -el célebre claroscuro del que habla Eisner para definir el expresionismo cinema- 
tográfic*; a las formas puntiagudas y zigzagueantes, que parece como si pugnaran por sa- 
lir de la superficie; en definitiva, al carácter palpable del grabado xilográfico. Pues bien, la 
imagen cinematográfica concebida por los autores de Caligan no deja de traducir al celu- 
loide todas estas impresiones. (Baste con decir que el lenguaje de la xilografía y la fotogra- 
fía comparten una característica de base: e! juego entre imagen positiva e imagen negativa. 
En el caso de las maderas estampadas, no se distingue claramente el dibujo hasta que no 
pasa al papel, dado que las figuras se tallan en hueco y sólo en la fase de entintado se aclivi- 
nará el resultado, obtenido sobre las zonas planas del taco de madera. Trasladado a la foto- 
grafía, estamos hablando de eso que se denomina imagen latente, la que queda en la pelí- 
cula antes de positivar.) 

"Es necesario que la imagen cinematográfica se convierta en un grabado". La sentencia. 
debida a Mrm y citada por Rudolf Kurtz en Expresionismo cine (19261, facilita enorme- 
mente los propósitos del presente trabajo; por ello, no deja de servir de corolario a lo arri- 
ba expuesto. Mientras Lotte Eisner tradujo literalmente la frase, el libro de Kracauer termi- 
nó por asignarle otro sentido: "Las películas deben ser dibujos a los que se da vida"?"' Esto 
introduciría un nuevo componente en la imagen gráfica: el movimiento. Kracauer hace no- 
tar que la fórmula de la animación entronca directamente con la abstracción cinematogrifi- 
ca, avanzada en esos años por Viking Egeling. aunque con una matización: mientras el cine 
abstracto parte del dibujo animado para realizar sus obras, Warm trabaja a partir (le una 
"realidad fotografiada" hecha a ba5e de telas pintadas. Sea como hiere, cuando Warm alude 
al cine en tanto que grafismo viviente no está haciendo otra cosa que reclamar el dinamis- 

Lotte H .  Eisner, La pantalla demonim, p. 31; Siegfried Kracauer, Be Culiqari a Hitler, n." 10. p. 69 



mo paei In irnnyen pl:ístic:i. i'ec que estii i~iqiiietucl por la pintura :ibstracta en movimiento 
ern perfectamente coetánci al e~presionismo cinematogrrífco. 

Eii  Lri pciutcillr1 cíonlor~incrr. .;u nriton señals "la influencia del film ahstncto. el 'ahcolriter 
filni' de 10s ciiieictn.; (le ~inyu;irclia". en alsunos tlirectores espreionista.;". En In primera rni- 
tncl tlc lo.; nñor veinte. los critico'; que buscahan !a legitimitlatl artística del cine por 13 vía plás- 
t i ~ i  -c-)rri).; lo !i:icin ;i tnvX tle 1:i litrcirin- no dei:il7:1n (le 1nni:ir prr~l:inins, :i.;i. en su anicu- 
lo \íl!~rc. "Fsprciioni.;mc, !. cine". Rernhard Dielwltl !-n habí:~ contemplndo en 1916 la 
po.;ihilid;id (le u n  ciric no fig~icitivo. I<:~ialmerite. el arcluirecto L u t l ~ ~ i s  Hilherseimer, profesor 
en I:I tkiiilin~i.;. eqc.ril>in en 1022 ncercn [le I:i "pintiira tlin:írnic;i". El rnisnio Kurtz hnbia consa- 
ycitlo 1111 cipir~ilo (le <u cn.;:ivo. precienmcnte. 31 "Arte nhsoliiro": en 61 ;ihortlnba In obra (le 
i'iliin!: Ey,qcliii<:. H:in.; Richter y \Yiilrer Rurtm:inn. I.os ;inificer (le Calgri~Y no debían isnorar 
eit:i cinirl:iii:i eri tlcfc.n.;:i de 1111 cine :ihsrncto. ciilniiri;id:i con I:i esliibici6n "Der ahsoliite 
fi1ri7". C ' I ~  r?i;i\-o (li' 1'125. E\t:i'; .;e.;ione.;. pronio\.itl:i.; en krlin por la oyani7,?cicín ntlical de nr- 
tiir:i.; Sí)vc.riii~c.~ynily~c \. 1xitrc~in;itln por In [Ti. cornhinnron peliciil:is tle la abstracción ale- 
rn:in:i ifiirqr.hfcltl-SI:ic,ki con el cine puro fcincéq iFerri:ind IIyer. René Clair). Otro encuentro 
eiifrc a!~.rcicl'ic'm r e\;prciicmi.;mo filrnico se protl~iio en la euposicicín "Film und Foto". cele- 
hricla eii 5riitt:;tn en r:i:i\.o cle 1?1Q. En el curso de In misma. Hans Richrer pro,g-am<í el filme 
(le \Yieiie irinro con 1:is m:ivores miiestci.; tlel cine de nnguartlia reali;latlo en los años veinte. 
Eit:i oti:~.; e~fii!7iciones e.;t:ilwn prepanntio el in~reso (le F/~,ocrhhetrclrl rioctor Caliqa~i en 

Werckmeisterl 105 circuio.; :ii~iiticrii !.. por consiyuiente. defentliendn la integdatl artística tlel cine. 
cartel de la pelicula 
(1 920). c;irli?(ilcr,-i .;e lin revelntlo n lo l:iqo de eitns Iínens cornci tina excepcibn en la historia del 

cine -y. ?por qué no?. en la historia del arte-. al mismo 
tiempo que sripenba todas las prelisiones comerciales. 
tanto en Eiirnpa como en Estados Lnidos. Digamos 

. que es una obra que comparte u n  dohle horizonte de 
eupectativas: el cine como arte y el cine industrial. has- 
t;i el plinto que ambos motlelos no estin en pugna. 

', sino que pueden lle~ar a coniplementarse. Posible- 
mente sea Cctn la mzhn por In que E1,vahinete del cíoc- 
tor C(11ivari se encuentre en el canon de las veinte me- 
iores peiiculas de la historia del cine. 

Adenda 
.\Ilyun~ii conuidernciones sobre el colnr. .4l ¡<val que 
tantas peliciiias comerciales (ie la época. Caliqu-i tuvo 
iin proceqo de coloreado desde las primeras copias de 
eshihicifin. .-\ 13 luz de I:i última rectaunci6n de Elga- 
hinele del doctor Cali<wri, emprendida por el 
Provecto 1.iirnit.re en 199%. se h2 rescntatlo una cnpia 
(!e nitr:ito que hn permitido 13 reconstriiccitin de !o< 
colores oriqinnlc.;". Eisner ya tuvo en cuenta 13s po~i- 
hiliíl:itlc.s tlcl cnlnr c.rinndn nnotnhn qtie "loz contrati- 
pni tic esta pel!ciil:i ípinrntlos oriqin:ilmente en vin- 
I F  vcr(les. :17riI:idos o mnrrnnec i no deinn qrie se note 



la unidad de la composición que presentahan en 13 copi:i 'original' las imd$enes con sus 
subtítulos de grafismo extrañamente alargados. eri armonía con la cnncepcitir~ espresin- 
nista"!'. La incorporacitin del color en una pelicul:~ como Caliqari no deja [le suscitar al- 
giinas reticencias sobre la autenticidad de iina película tipicaniente expresionistn. Pero no 
existe contradicción alguna. porque tanto 1:i pintura como el grahatlo espresionist:is est:ín 
caracterizados por un intenso iiso tlel color. (E50 no quita para cllie miic1i:is si1o~r:ifí:is se 
estamparan con iina sola tinta, algo que se debía a la iniiietliatez de esta téciiic:~.) Niiectr;~ 
pretlisposicitin a percibir el expresionismo en blanco y negro provierie. ciert;irnerite. del 
cine mucto, mas desistiremos de esa creencia cliantlo aciid:imos :i liri  c:it:ílogo tlc pirit~ir;i.; 
expresionistas. Habría que añadir que, atleni:is (le1 tint:itlo -color:icihn 1iornogéne:i (le1 fo- 
tograma-. la película emplea el viraclo. rnedinnte el cii:il se coriserwri I;is ron:is r.l;ir:is tlc 
la imagen. Digamos que con ello se mantcndriri el contraste de luces, t:in c:iro ;il cxprc- 
sionismo. 

ABSTRACT. "lmage should become an engraving". This statement by Hermann Warm 
(art director of Das Cabinet des Dr. Caligari, 191 9) motivates the present article. From 
the very beginning, the set designers of :his movie tried to deal with cinematic space in 
a rnarkedly expressionist style, as if the filni were a graphic work. After going through se- 
veral considerations about the making of Caligari, this text analyses the art design of 
each shot, and points out that the script, the cinematography and the direction eventuallv 
transfered the art design pianification to the screen. 3 


