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EL NACIMIENTO DE UNA ESCUELS

POR

RICARD® JUAN BLASCO

El género vienés no solamente ha sido uno de los
mas socorridos temas del cine aleman, sino que ha
alcanzado una preponderancia indiscutible dentro
de él, llegando a disfrutar de la categoria de escuela,
con estilo particular y definido. Ya antes del naci-
miento del cinematografo, el espiritu creador de los
vieneses habia conseguido una aceplacion univer-
sal para la mds perfecta creacion de la cultura local
de Viena: la opereta. Los nombres de Lehar, Lanner,
Milloeker, von Suppé, Fall, los Strauss, etc., eran ha-
bituales para los espectadores del comienzo del siglo.
Titulos cual La viuda alegre, El bardn gitano, El con-
de de Luxemburgo, Gasparone, La princesila del do-
lar, El estudianie mendigo, y tantos otros, esparcian
por Europa los compases del lres por cuatro. El vals,
esa sutil y mdgica creacion de la época, arrebataba
multitud ‘de corazones, provocando una exaltacion
sentimental de permanenle sonrisa, invitando a la
alegria. Viena era un sim-
bolo de dicha facil e in-
conscienle para los euro-
peos de enlonces.

El invento de los herma-
nos Lumiere ofrecid en se-
guida mds amplio cance
para la expansion de tan
exquisilos frutos locales.
contribuyendo a universa-
lizarlos, al par que ensan-
chaba la calegoria del mito
de lo vienés. En pocos anos
nadie en el mundo entero
podia ignorar que Viena
era una ciudad alegre, ru-
tilanle, apta para el amor,
docil para el exlranjero,
deliciosamente frivola,
eternamente jovial. Merced
a esle desarrollo y a esla
difusion de los caracleres
vieneses, que fueron, natu-
ralmente, amoldandose &
los gustos de los publicos y
a las modas de las épocas,
hallando diversidad y ori-
ginalidad en la aplicacion
de la féormula primiliva de
la opereta, se instaura la

“Yuelan mis canciones”.

El film vienés—musical y amable—alcanzé g
apogeo al llegar el sonido a las pantallas. Ricargy
Juan traza con amenidad e interés los antecedentes
de este cine, acaso no bien estudiado todavia.

escuela vienesa de cine. La fluidez en la exposicion
el gusto musical, los toques de fina gracia, la aleacién
de drama y sonrisa, la noble ingenuidad candorosy
del asunto, la evocacién de lo pretérito, contribuyen
poderosamente al éxito y fortuna de este género de
peliculas, que, como ya otras veces he subrayado
son profundamente diferentes y aun contrarias de
las' que se producen bajo el signo prusiano, mucho
IMAs moroso.

Las tres etapas de la Escuela

Tres son las etapas que ha recorrido el cine vienés
en su desarrollo. Un primer escalon en el cual, timi-
damente y con reserva, se verifican los primeros en-
sayos de incorporacién del tema. Es en pleno apo-
geo del cine mudo, y la mudez de la pelicula resulta
un serio obstaculo para expresar caracteres temdti-
cos cuya mayor forluna
depende, necesariamente,
del concurso musical. Una
segunda etapa, a raiz del
advenimiento del cine so-
noro, en la que ha desapa-
recido el obstaculo que im-
pedia unir la musica a la
imagen; pero, aunque vin-
culadas ambas en la expre-
sion, no se ha hallado el
medio més seguro de dotar
a esta expresion de toda su
eficacia. Etapa transitiva.
de nuevos ensayos, de rei-
teraciones,de difusion.
Sulmina esta etapa en el
instante en que se produce
una concentracion general
de los elementos vieneses
en dos peliculas que servi-
ran de punto de apoyo V
base de partida para lo su-
cesivo: El Congreso se di-
vierte, de Erik Charrell
y Vuelan mis canciones.
de Willi Forst. El siguien-
te escalon se caracterizd
por ser un momento de
apogeo y madurez. Willi
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Forsl, recogiendo
las ensehanzas de
sus predecesores, y
;lprovenhand 0 no-
tablemente la lec-
cion  de  Charrell,
expresa una for-
mula definiliva:
~La musica es un
aliado, y no un ser-
vidor, de la expre-
sion.” El cine vie-
nés, que atraviesa
crisis de importan-
cia, consigue
afianzarse, y cuaja
notablemente sus
frutos, hasta el
punto de dar lugar
—en nuestros mis-
mos dias— a una
interesantle deriva-
cion, que he deno- _ :
minado ya olra vez como “realismo idealista” o “rea-
lismo politico”, fuerte reaccion ar'tistlclavcontra el es-
piritu prusiano, y consecuencia dramdtica de la fri-
volidad inicial. El heredero directo de la escuela vie-
nesa es un género cinemaltografico eminente, de ma-
yores ambiciones y resultados que su progenitor,
pero de igual sangre.
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Tentativas iniciales de adopcion del género

Las primeras peliculas en que sc uliliza un asun-
to semejante al de la operela, que pueden sehalarse
como destellos iniciales de la escuela, las inlerpreta
Lillian Harvey. Estas peliculas son: Amor y toque
de retreta (Liebe und trompetenblasen, 1925); La cas-
la Susana (Die Keusche Susanne, 1926); La terrible
Lola (Die Tolle Lola, 1926); La Princesa Tru-la-la
(Prinzessin Trullalla, 1926). Todavia no es propia-
mente la opereta, ya que los cuadros corales no ha-
llan relieve en la pantalla, faltos de la musica que
subraye las evoluciones y acomode al espectador en

situacién semejante a la teatral; pero los asuntos,

un tanto picarescos y con intervencion a menudo del
elemento militar, son muy parecidos. El director de
todas estas peliculas, Richard Eichberg, destaca en
ellas la danza de la senorita Harvey, comprendiendo
que debe acusar los términos visuales de la accion,
va que no puede disponer de los acuslicos. Con ello
hace honor a los mds puros y propios medios de
expresion del cine, si bien su labor no pasa de ofre-
cer adecuado sostén a los giros danzarines de la ac-
triz. Aun asi, en eslas peliculas se ofrece —un poco
limidamente— el concepto de la alegria, que es sus-
lantivo del espiritu vienés. Aunque todavia no se
menciona a éste como tal espiritu, ni se trata de alu-
siones directas a las operetas que le han difundido,
10 cabe duda de que por el tema, y por su ejecucion,
S¢ insinta en el espectador idéntica influencia frivo-
la de la que emanaba de Jas operetas.

“Johann Strauss”.

Al cine america-
no, siempre tan
atento a cualquier
asomo de compe-
lencia  comercial,

inmenso poder de
seduccion de los
publicos ofrece el
lema vienés. Teme-
roso de que los rea-
lizadores alema-
nes, que poseen {o-
das las dotes nati-
vas, obtengan el
favor popular para
sus realizaciones y,
por tanto, una pre-
ponderancia co -
mercial, el cine
americano se apre-
sura a sumarse a la
incipiente tenden-
cia. A la produccién americana corresponde el pri-
mer intento de trasladar a la pantalla, integramen-
te, una opereta. Se escoge para ello una de las obras
mds populares y cuyo argumento se presta a ser des-
arrollado en imagenes sin requerir un apoyo excesivo
de coreografia o de musica. La viuda alegre (The Me-
rry Widow), produccion Metro-Goldwyn-Mayer de
1925, dirigida. por Eric von Stroheim e interpretada
por Mae Murray, John Gilbert y Roy d’Arcy, tiene en
su argumento lodas las situaciones equivocas propias
del vodevil francés—género que encontraremos siem-
pre proximo al vienés—y el ingenuo enredo sufi-
ciente para mantener atento al espectador. Ello per-
mitia no necesitar de las escenas que en la opereta se
sostenian sobre la partitura. Stroheim realizo este
film—que se cita como una de sus mejores creacio-
nes—con su estilo peculiar de vigorosos y acusados
contrastes (1).

En 1926, Robert Wiene, el director de El gabinete
del Dr. Caligari,. dirigio Der Rosenkavalier, version
cinematografica de la conocida opereta El caballero
de la rosa, inlerpretada por Huguette Duflos y Jac-
ques Catelain. El talento del gran director entraba,
sin embargo, en una época de decadencia, y este film,
sobre no aportarle nuevo lauro alguno, no pasaba de
ser una adaplacion literal del género operetesco.

(1)  THsta pelicula se ha citado siempre en Espaii
como dirigida por Stroheim. Debo advertir que en el
“Year Book of Motion Pictures”, editado por “The ¥ilm
Daily”, en 1930, aparecen las listas de las peliculas. ga-
lardonadas como las diez mejores de cada afio, des-
de 1922, En la lista correspondiente a 1925, figuran:
“Gold Rush”, de Chaplin; “Unholy Three”, de Brown-
ing; “Don Q. son of Zorro”, de Crisp; “Merry Widow”,
produccién M G. M.; director, William C. de Mille; ac-
tores, John Gilbert y Mae Murray; “lLast Laugh”, de
Murnau; “The Freshman”, de Newmeyer y Taylor;
“Phantom of the Opera”, de Julian; “Lost World”, de
Hoyt; “Big Parade”, de Vidor, y “Kiss me again”, de

. Lubitssh. Ignoro a qué obedece que.\W. de Mille figure

como director de “La viuda alegre”.
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Feridrich Zelnick y sus seguidores

Pero no obslante, el més rotundo precedente de la
escuela, la verdadera tentativa de incorporar por si
mismo el caracter vienés al cine, se debe al director
Friedrich Zelnick, en quien se advierte el antecesor
~ evidente de Willi Forst. En el afio 1926, y producida
por la Pesina en Alemania, aparece una pelicula titu-
lada An der Schonen blauen Donau, titulo que corres-
ponde exactamente al del conocido vals de Strauss
Junto al bello Danubio azul. El guion lo ha escrito
Fanny Carlsen. Los actores son Harry Liedtke y Lya
Mara. Es la primera vez que se alude de modo directo
al tema vienés, y en que este tema se trata por los
cauces que le son peculiares, siendo probablemente
la Unica ocasion en que el cine mudo, con sus redu-
cidos medios, pretende expresar una melodia de modo
pléastico, exclusivamente visual, grafico, hallando una
equivalencia entre la imagen y la musica. Zelnick, con
indiscutible inteligencia y un sentido muy acusado de
los valores poéticos de la imagen, resuelve, en un
momento determinado de la pelicula, que es inde-
pendiente del curso del argumento, la ecuacion mi-
sica-imagen. Varias fotografias impresionadas en
las mdrgenes del Danubio, y que reproducen exclusi-
vamente paisajes, son dispuestas en un montaje per-
sonal y bastante sugeridor, al que Zelnick intenta
trasladar el ritmo del vals. Sustituye de este modo
la representacion musical por una grafica, sugirien-
do su sensacion al espectador solamente por sensa-

“Guerra de valses”.

ciones 6pticas, que son el lenguaje natural del cipa.
Asi llega a ingresar en la cinematografia el espirigy,
vienés, que el mismo afno liene otro excelente eX]o-
nente en El suefio de un vals (Ein Walzeriraum), dj-
reccion de Ludwig Berger, interpretado por XNenig
Desni, Mady Christians y Willy Fritsch, siguiendo |4
opereta de Strauss, de igual titulo.

Al aho siguiente, la experiencia de Zelnick rinde
su fruto. Arthur Robison, nacido en Chicago en 1888
pero de nacionalidad alemana, que habia estudiady
en Munich, y que consagrado al cine merecio pre-
nombre por la direccion de Sombras (Schatien, 1922)
—una de las pocas peliculas mudas sin letreros—
dirigio en 1927 una nueva pelicula vienesa: El -
mo vals (Der letzte Walzer), cuyo protagonisla fue
Willy Fritsch, quien mds tarde y repetidamente in-
lervendria en peliculas de igual género, y estaba en-
tonces en los comienzos de su carrera. La pelicula,
una de las mejores de su realizador, aprovechaba ep
buena parte los ensayos de Zelnick, y aunque no al-
canzara idéntica calidad, ponia al descubierto las po-
sibilidades que la naciente escuela encontraba para
su desarrollo (1). Alentado por el éxito de Junio al
bello Danubio azul, también friedrich Zelnick repi-
tio sus experiencias en 1929, en otras dos peliculas
de semejante cariz: El bailarin bohemio, cuyo asun-
to escribio él, y que interpretaron Lya Mara y Harry
Liedtke, y Viena danzarina, guion de F. Carlsen y
Willy Haas, interpretada por Ben Lyon y Lya Mara.
La casa Pathé, en 1928, adquirié un guién de Harry
Carr, que fué realizado con el titulo El Danubio azul
(The Blue Danube) e interprelado por Nils Asther, in-
corporandose, con titulo tan curiosamente igual al
de la pelicula de Zelnick, a la corriente de adapta-
ciones vienesas. Este film lo dirigié Paul Sloane.

El criterio que habia presidido la realizacion de la
primera pelicula vienesa, perduraba en sus suceso-
ras. Se hahian sefialado las normas primeras del gé-
nero. La escuela habia nacido. Pronto se extendio el
gusto por esta clase de peliculas, y su aceptacion fué
cada vez mayor. La compelencia comercial lanzaria
titulo tras titulo. Mientras perdura el cine mudo, la
costumbre es producir peliculas referidas a una mu-
sica o autor conocidos. Esto permite a los violines del
primitivo salon cinematografico acompafar ocasio-

nalmente la proyeccion, ejeculando la partitura o

fantaseando sobre ella, a discrecion, en los momen-
tos que se juzguen mds adecuados. Es una forma
socorrida y facil de evitar el penoso silencio de la
pantalla en las escenas de ambiente musical.

Por qué lo hungaro se incluye en esta escuela

Se produce en esta época un apareamiento que ve-
remos después con harta frecuencia en las manifes-

(1) A Robinson pertenece “Il misterinso Dr. Car-
pis”, de 1936, guion de Hans Hyser v A. Robinson, es-
cenario de Herman Warm y Karl Haacker, musica de
Theo Mackeben, interpretacion de Adolf Wohlbruck ¥
Dorothea Wieck; excelente pelicula, que, recogiendo
la mejor tradicion del cine germano, constituye un
claro precedente del “realismo idealista”.




faciones de la escuela. Hans Sehwarz realiza para la
Ufa, en 1929, Rapsodia hingara (Hungarian Rapso-
dy), sobre guion de Hans Szekely v Fred Mayvo v con
los actores Lil Dagover, Willy Fritsch y Dita Parlo
como protagonislas. Austria v Hungria confluyen en
el cine con iguales resullados expresivos. Esta con-
juncion perdurard mientras la escuela subsista. Si
bien lo hungaro en su autoctona acepeion se dife-
rencia radicalmente de lo vienés originario, las de-
formaciones usuales en el cine no permiten que la
diferencia tenga relieve tan acusado. Ademads, es in-
dudable que, a consecuencia de la unidad politica que
significd el Imperio auslro-hingaro, las relaciones
entre ambos paises han comunicado caracteristicas
espirituales v culturales va similes en principio, v
contribuido a hacer comunes algunos olros rasgos
particulares. Kllo permile que el injerto entre ambos
caracteres se lleve a efeclo sin demasiada distorsion
o violencia. Pero las peliculas de ambiente magiar se-
ran satélites de las vienesas, y a éstas corresponderd
en ultima instancia la definicion, determinacion y
caracterizacion de la escuela. No tanlo por un ma-
yor poderio cullural y més abundante solera espi-
ritual en Viena, sino porque factores de indole eco-
nomica permiten a Austria el establecimiento de una
firme industria cinematografica intimamente relacio-
nada con la germana, en tanto que Hungria, pais de
escasos recursos industriales, no logra instalar indus-
tria de cine eslable. Por ello el cine de cardcter hun-
garo—sea o no producido por hingaros—no pasard
de ser hijuela del vienés, al menos en el aspeclto que
nos ocupa.

Las peliculas mas conseguidas de este periodo final
del cine mudo, en la escuela objeto del articulo, son
dos biografias cirremalograficas. CGonrad Wiene, her-

bert, dirigio en 1929, para la Fox-Felson, empresa de
coproduccion germano-yanqui, Strauss, el Rey del
Vals (Strauss, del Walzer Koenig), para la cual escri-
bi6 el guion Robert Wiene, constituyendo esla peli-
cula, que interpretaron Alfred Abel, Lillian Ellis y
Ferdinand Bonn, el mds antiguo tributo de la escuela
vienesa a uno de los mds tipicos representantes de la
cultura local de Viena. Abundando en estas tentati-
vas de exponer vidas de musicos en la pantalla, y
- procurando alejarse de todo contubernio comercial,
el cine vienés, aunque todavia precario, prueba des-
pués otro de los senderos en que posteriormente se-
guiria expresdndose, y lo hace apartdndose de la ca-
racteristica frivolidad de sus temas iniciales para
fratar tema de mayor hondura. La Cine-Allianz aus-
triaca produce en 1929, v el Doctor Hans Otto dirige,
la Vida de Beethoven (Das Leben von Beethoven).
para la cual Robert West escribe el guién, y con el
concurso de los actores Fritz Korner, Lillian Gray v
Ernst Baumeister. Puede considerarse como una de
las primitivas tentativas vienesas de, con su depu-
rado gusto musical, abordar la realizacion de temas
de musica “seria”.

Muchas de las peliculas de esta época quedan sin
Cifa por su escasa importancia, deseando evitar pro-
lijidad de datos——por demds forzosos en este género

mano del autor de El gabinete del Dr. Caligari, Ro-

“Cuando me siento feliz”.

de articulos—-al lector. Algunas fueron, aunque mu-
das, programadas también en version sincronizada.

Porque el cine mudo estd tocando a su fin. Los
hermanos Warner han mostrado los resultados de
sus experiencias en 1926, con el Don Juan, de Alan
Crossland, y la industria se conmociona. Pero en el
corto espacio ultimo del cine mudo, el género vienés
ha ido perfilando sus caracteres. No puede, en justi-
cia, hablarse todavia de la existencia de una escuela
con derroteros definidos, sino mas bien de una ten-
dencia que evoluciona para serlo. Aunque con balbu-
ciente torpeza, e incluso con inconsciencia de los al-
cances de su labor, pero también con notables acier-
tos, Eichberg, Schwarz, Berger, Otto, los Wiene, Ro-
bison, y, sobre todo, Zelnick, han procedido a la aper-
tura de las sendas por donde transcurrirda el cine
vienés. Cabe a Zelnick el haber determinado de modo
sencillo la férmula mas definitiva que para la expre-
sion de lo vienés se obtuvo en la época del cine mudo,
v haberla puesto en practica con resultado positivo:
la imagen cinematografica puede explicar una sen-
sacion musical, reflejarla y reproducirla por si mis-
ma, sin otros medios que los que como imagen plas-
tica animada le son propios, siempre que se la trate
de modo musical y se la anime con arreglo al ritmo
peculiar de la musica. Ha empezado a desarrollarse
la escuela vienesa. Unos pocos afios mds y Willi Forst
resumira todas las experiencias con la propia en una
formula definitiva del sonoro cine vienés, equipara-
ble a la de Zelnick.




