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lagdalena Srotons 1 . introducció 

1.1. L'avantguarda arquitectónica 
a principis del segle xx. 
(.'arquitectura expressionista 

Malgrat que el 1911 el qualificatiu 
expressionlsme ja s'aplicava en pintura, 
no va ser fins alguns anys més tard, con
crètement el 1915, quan Adolf Behen 
va utilitzar per primera vegada el ter
me "arquitectura expressionista", que 
no es va generalitzar fins després de la 
Primera Guerra Mundial (PEHNT, W., 
1975, 9). En tot cas, en l'arquitectura 
l'expressionisme va arrelar molt menys 
que en les arts plastiques, perqué la dis-
torsió del món objectiu que varen plas
mar la pintura i l'escultura era més di
fícil de posar en práctica en l'arquitec
tura. Malgrat tot, arquitectes com ara 
Peter Behrens, Bruno Taut, Erich Men-
delsohn, Adolf Meyer o Hans Poelzig, 
per tan sols esmentar-ne alguns, si que 
dugueren a terme projectes amarats per 
l'esperit "expressionista". 

1.2. L'expressionisme, esperit d'una 
època 

Per entendre el que va significar el ci
nema en l'època de començament del se
gle xx, hem de destacar una de les má
ximes més importants de les avantguar-
des historiques, ésa dir, l'aspiracióa l'obra 
d'art total, o Gesamtkunstwerk. El ma-
nifestde les set arts, publicat el 1913 per 

Riciotto Canudo, situa el cinema com el 
nou art, superior ais altres, perqué reu
nía totes les manifestacíons artistiques, 
sumava a les tres dimensions —l'espai— 
, la quarta —el temps—, i podia conju
gar arts plastiques com la dansa, la mú
sica, el teatre, etc. No obstant això, l'ar
quitectura ja havia proclamât la seva con
dicio d'art superior, amb la utllització del 
terme Gesamtkunstwerk per referir-se a 
la unió de totes les arts en l'arquitectu
ra: "al entorno total que incidía simul
táneamente sobre varios sentidos del 
hombre: la arquitectura expresionista 
apela, al ojo, al tacto al sentido sinesté-
slco. Despierta asociaciones heterogéne
as tanto en el tiempo como en el espa
cio" (PEHNT, W„ 1975, 19). Aquesta 
apel-lació a la sinestesia, que tenia els orí-
gens en la teoria de les correspondències 
romàntica, va trabar en l'arquitectura un 

llenguatge idoni per posar-la en prácti
ca. També cal destacar la pervlvéncia de 
citacions medievalitzants, del prlmitivis-
me, fins i tot toes orientalistes, com a in
fluencia de cultures passades, ja presents 
en l'arquitectura del segle xix, i que per
duraran amb gran forca en les primeres 
décades del xx. Cal afegir-hi una forma 
d'illuminar indirecta, que potenciava el 
contrast i n'accentuava el carácter ex-
pressiu. Podríem parlar de barroquisme 
en aqüestes construccions, on la trans-
mlssió de l'expresslvitat va potenciar la 
concepció escultórica de l'arquitectura. 
Es volia aconseguir un efecte escultórlc 
en la delimitado entre l'edlfici i el buit, 
per la qual cosa s'incidia en la diferencia 
entre llum i ombra. Així, l'espai tancat 
era tractat, en certa forma, com una es
cultura. Enllaqant amb les Influencies del 
passat, no podem deixarde banda la con-
nexió que aqüestes edificis presenten 
amb l'anomenada "arquitectura par-

lant", també dita arquitectura revolu
cionaria del segle xvm, que va tenir com 
a représentants més destacats els Étien-
ne-Louis Boullée y Claude-Nicolas Le-
doux. Moites de les propostes que feren, 
utopies constructives per a la tecnología 
convencional de la seva época, podríen 
semblar a l'observador actual decorats 
futuristes, escenarls de cièneia-ficció o ar
quitecturas fantastiques com les d'algu-
nes de les pel-lícules que comentarem 
més endavant. 

La manca d'encàrrecs va ser, per a 
molts arquitectes, una de les conse-
qüéncies de la crisi económica i espiri
tual que vivia Alemanya després de la 
Primera Guerra Mundial. La por de l'a-
tur professional va significar la prolife-
ració de projectes utopies en el période 
de postguerra. A la desorganització de 
la contesa, els creadors —entre els quals 
hi ha els arquitectes—varen respondre 
amb una viva imaginació, la qual cosa 



És logie pensar que els arquitectes més avantguardistes, per la manca d'encàrrecs, veiessin 

en el cinema una sortlda professional que els permetria dur a terme construccions arriscades 

els va permetre continuar endavant en 
el pia laboral. Els més avantguardistes 
creien en la renovado de les arts corn a 
pas previ necessari al renaixement so
cial. És preclsament aquesta imaginació 
sense llmlts la que va permetre realitzar 
Tarquitectura "expressionista", supedi
tada en ocasions al client o mécènes, que 
era el que decidla dur a terme les poc 
ortodoxes propostes d'aquests autors. 

Els ideáis utopies també son présents 
en l'urbanisme de l'època; les propos
tes de clutats jardí pretenien el retorn 
a la vida natural, en clara oposlcló a la 
vida aliénant de les ciutats. Aquests 
plantejaments, promoguts de manera, 
si fa no fa, anàloga per diverses idéolo
gies —esquerros I dretes—, apareixen 
paral-lelament a la posleió dual de l'ho
me enfront de la máquina: malgrat que 
la máquina era vista com un élément de 
progrés, es feia présent el perill del ma-
quinisme en Taplicació del treball obrer. 
No hem d'oblidar que al si de les pro
postes de William Morris hi ha el menys-
preu de la máquina com a substitut del 
treball obrer i la recuperado conséquent 
de les tècniques artesanes. 

1.3. El cinema 

És logie pensar que els arquitectes 
més avantguardistes, per la manca 
d'encàrrecs, veiessin en el cinema una 
sortida professional que els permetria 
dur a termeconstrucclons arriscades: de-
corats interiors ais platos; façanes sen

se Tinteriorcorresponent; edlflcisdecar-
tó pedra; maquetes a escala de clutats 
senceres; etc. De fet, molts ja exercien 
com a escenògrafs per al teatre: el pas 
al cinema era curt i el feren ben aviat. 

En TAIemanya de postguerra es va pro-
duir una conjuntura afavoridora per a 
l'auge cinematografie: a canvl de molt 
poc, el cinema oferia una vía d'evasió de 
larealitatcrua.La capacitatd'atraccíód'a-
quest mitjà era major que la del teatre, 
una espectacle que, malgrat els ¡ntents 
per apropar-se a la classe obrera, conti
nuava depenent de les capes altes de la 
burgesia. El fet que el cinema arribes tots 
els públics, ¡ndependentment de la con
dicio social, va satisfer la pretensló utó
pica deis arquitectes d'avantguarda, que 
varen veure en aquest nou llenguatge un 
mare Idonl per dur a terme les seves pro
postes de comunicado amb el poblé. En 
aquest sentit, podem destacar que 
aquests dos factors, la potenciado del ci
nema com a entreteniment popular I el 
fet que durant la guerra no s'lmportes-
sin productes estrangers, suposaren Ta
pando de les grans productores, com ara 
TUFA (Universum Film AG) i la Decla-Bios-
cop, que posterlorment s'unirien. Tenim, 
alxí, una infraestructura capac de fer ci
nema, que esdevé una industria creixent 
d'Alemanya i que posteriorment passarà 
a operar també a Testranger. 

Com ja hem assenyalat, Tarquitectu
ra cinematogràfica, és a dir, els decoráis, 
va fer posslble que es posessln en prác
tica propostes arquitectóniques que no 

s'haurlen pogut dur a terme en la reali-
tat, per la dlflcultat d'execucló ¡ cost ait. 
Com que eren pel-lícules mudes, l'arqul-
tectura contribuía al dramatisme de l'ar
gument, molt accentuât, com dramática 
era Tactuacló deis actors I com ho eren 
també el vestuari i el maquillatge, que, 
en certa manera, "¡nteractuaven" amb 
Tarquitectura. Evidentment, el fet que 
les pellicules expressionistes es filmessin 
en interiors va contribuir al desenvolu-
pament deis decorats. La llum és un deis 
éléments més importants a Thora de cre
ar ambients, i més en Texpressionisme. 
En aqüestes pellicules les ombres podien 
aparèixer pintades a les parets i, fins i tot, 
al vestuari, amb la qual cosa es va acon-
seguir un control absolut de llum I es va 
crearalhora una atmosfera Irreal ¡fantás
tica. A més, hem de tenir présent que en 
el sistema complex de símbols del llen
guatge expressionista, Tarquitectura hi 
fa un paper Important, subratllant metá
foras concretes. 

Peí director Fritz Lang, un deis prin
cipe del cinema era la correspondencia 
entre els objectes i la persona, relació 
que es palesa ais decorats, quan pre
senten connotacions négatives: els ca
rrerons estrets i tortuosos ens submer-
geixen en espais en qué Tespectador 
preveu que hi passarà un desastre im
minent. A Metrópolis, Tlnventor Rot-
wang viu en una vella caseta en el món 
supertecnlficat de Tera de la máquina. 
Laberints i carrerons cavernosos son els 
habitacles de les masses rebels. Els gra-

Elgabinete del Dr. Caligari. 
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¡'arquitectura hi fa un paper important, subratllant metàfores concretes 

tacéis simbolitzen el poder sense límits 
del senyor de la ciutat, I Tassetjament 
que patelx, la destrucció de la tiranía. 
Les caractéristiques plastiques d'aquest 
film, un deis més famosos, si no el més 
famós, de Tetapa alemanya de Lang, te
ñen la génesi en treballs anteriors d'a
quest realizador, que comentarem tot 
seguit. Com ja assenyala Pilar Pedraza 
(2000,40), la sólida cultura artística que 
posseïa aquest director, unida a una 
gran versatilltat en el maneig deis estils 
arquítectónics ¡ decoratius, dona com a 
résultat unes arquitectures plenament 
cinematogràflques, s'allunya de Thisto-
ricisme ¡ en fa un élément expressiu i no 
tan sols un simple escenari arqueológlc. 

No comentarem totes les pel-lícules 
de Tetapa alemanya de Lang: la selecció 
realizada aten l'interès d'aquest estudi 
pels decorats de les pellicules que pre
senten caractéristiques relaclonades 
amb Tarquitectura i els movíment artís-
tics d'avantguarda de Tépoca i, per tant, 
hem delxat de banda obres tan impor
tants com Elsnibelungs, la quai, tot i que 
presenta una certa influencia Art-déco 
en alguns passatges, s'allunya deis ob-
jectius d'aquest estudi breu. Volem as-
senyalar que analizarem únlcament els 
decorats i que deixarem de banda altres 
aspectes del llenguatge cinematografíe 
i del muntatge, que han estât tractats 
de manera exhaustiva en la bibliografía 
que hi ha al final d'aquest text. En al
gún punt farem referencia a éléments 
com ara la il-lumlnació; caracterizació 

deis personatges, etc., per la relació que 
mantenen amb Tarquitectura. 

2. Fritz Lang 

Fritz Lang, fill de Tarquitecte Anton 
Lang, era un home culte i inquiet, amant 
del món exótlc com ho eren molts deis 
seus contemporanis. Va estudiar arqui
tectura a TAcadèmia d'Arts Gràfiques 
de Viena i pintura a TEscola d'Arts I Ofi-
cis de Munie. Aquesta formado sera évi
dent a las seves pel-lícules, sobretot les 
que pertanyen a Tetapa alemanya, 
abans de partir cap a America el 1934, 
en fugir del nazisme. 

La primera ¡ntencló de Lang era la de 
ser pintor I, per aquest motiu, atret per 
Tesperit boheml de començament del se-
gle xx, decideix anar a la capital artísti
ca de Tépoca: París. S'instal-la a Mont
martre, s'lnscriu en Tacadèmia del pin
tor Maurice Denis i, alhora, aprèn esce
nografía en Tacadèmia Julien. Aquest pé
riode s'interromp a causa del comença
ment de la Primera Guerra Mundial i, 
malgrat que ais seus escrits manifesta un 
Interés romàntlc vers la guerra, aquest 
entusiasme és molt curt, ja que, en ser 
ferlt el 1916, s'establelx a Viena, on con
tinua amb els seus treballs artistlcs. 
D'aquesta época daten els primers con
tactes que mante amb el cinema: Lang 
comença a treballar com a guionista i, 
poc després, s'inicia en la direcció del mi 
del productor Erich Pommer. El seu pri
mer film, Die Spinnen (Les aranyes) és 

una pel-lícula d'aventures en dues parts 
(segons la moda deis seríais de Tépoca) 
i s'estrena a Berlín a començament d'oc-
tubre de 1919. Poc temps després, Pom
mer li oferelx la direccló d'un projecte 
que es convertirà en la pel-lícula expres
sionista més famosa: Das K a b i n e t t des Dr. 
Caligari (El gabinet del doctor Caligari). 
Tot I que Lang no va dirigir la pel-lícula, 
ens detindrem breument en el comen-
tari deis decorats per la rellevànda i In
fluencies posteriors d'aquestf ¡Im, no sen
se assenyalar que Lang va modificar el 
guió original de HansJanowitz I Cari Ma-
yer (KRACAUER, 1985, 67 i següents). El 
film, dirigi fmalmeni per Robert Wiene, 
presenta uns decorats obres d'artistes del 
grup d'avantguarda berlinés Der Sutrm: 
Hermann Warm; Walter Róhríg ¡ Walter 
Reimann. Com indica Sánchez-Blosca 
(2004, 46), és en els decorats on hi ha el 
vertader avantguardisme de la pel-lícu
la. L'ús sorprenent de les teles pintades 
amb ombres agressives formen un déco
rât totalment antlnaturallsta, amb els 
seus edifleis estranys, de línies obliques i 
perspectives falses. H¡ apareixen multi
tud d'elements arquiectónics defor
máis: finestres en forma de llampec, teu-
lades inquiétants de la ciutat pels qual 
fulg el somnàmbul Cesare formen un es-
pal de maison, amb les escales com a tran
s i cap al Hoc on hi ha els poderosos o 
amb les cadires altes deis f unclonaris que 
transmeten un missatge dar a Tespecta
dor. El caos en què ens submergeix la 
pel-lícula es fa évident en la utilizado 

Dr. Mabtise, Der Spieler. 



... e/ gran mur que separa el món de la vida I el de la mort, una paret que sobrepassa els limlts 

del quadre I en què, en un moment determinai apareix un are apuntat que illumina una escala.. 

recurrent de l'espirai. L'expressivitat d'a-
quests elements està reforcada per la in
terpretado antinaturalista, d'una ges
tualità exagerada. En destaquen espe-
dalment eis personatges més para
digmatica del film el somnambul Cesare 
(Conrad Veldt) i el doctor Caligari (Wer
ner Krauss). Per contra, hem d'assenya-
lar la pobresa del muntatge de la pel-li-
cula, presentada majoritàriament en 
plans general amb alguns prlmers plans 
deis rostres dels personatges que emfa-
sitzen el dramatlsme de l'accio. 

2.1. Der Müde Tod 

Com ja hem indicat, Lang va rebut-
jar la direcció de la pel-lícula El g a b i n e t 
d e l d o c t o r Caligari perqué ja es trobava 
en pie rodatge del serial Die Spinnen 
(1919-1920). Després d'uns altres films 

menys destacáis, va realltzar Der Müde 
Tod, estrenada amb el titol castella de 
Las tres luces, l'any 1921. Amb guió de 
la seva esposa Thea von Harbou, conta 
tres histories en les quais la mort, la ver-
tadera protagonista del film, ha d'exe-
cutar la seva tasca i, per tant, separa una 
parella d'enamorats en cadascun dels re
lais que presenta la pel-licula. Eis deco
ráis, realitzats per Herman Warm; Wal
ter Rörihg (autors, recordem-ho, deis de
coráis de Caligari) i Robert Herlth, ba-
rregen fantasia i realitat per recrear la 
Bagdad dels califes; la Venecia renai-
xentista i la Xina imperiai, escenaris en 
qué transcorren les tres histories en les 
quais l'amor pretén trlomfar sobre la 
mort. Aquests tres episodis estan units 
per la historia principal, la d'una jove 
que vol arrabassar el seu amant de la 
mort. Si deixem de banda el slmbolisme 

del tema, de clara inspirado romàntica, 
ens aturem en la historia vertebradora 
del film per comentar-ne els decoráis i 
la utilització sorprenent de la llum en la 
pel-lícula. Ja al començament hi ha una 
utilització de la ¡Iluminado amb un sen
tit expressiu, perqué ens presenta un es
cenari amb un contrallum marcai: un pia 
general d'un cementiri en què els xiprers 
apareixen com l'encarnació de la mort i 
dues creus molt altes componen la res
ta del quadre. Aquest i d'altres paisat-
ges del film connecten directament amb 
les obres de Kaspar David Friedrich, pin
tor romàntic que sera citât en moites de 
pel-liculesalemanyes de l'època (com per 
exemple a Nosferatu, 1922, de F. W. Mur-
nau). Trobem especlalment intéressant 
el pia en què apareix el gran mur que 
separa el món de la vida i el de la mort, 
una paret que sobrepassa els limits del 
quadre I en què, en un moment deter
minai, apareix un are apuntat que illu
mina una escala. Aquest ús de la llum és 
destacat per Lotte E. Eisner, que assen-
yala la il-luminació dels decorats per la 
base, amb la qual cosa s'aconsegueix 
l'accentuació de relleus i la transforma
do d'espais. "También se llegará a dis
poner de enormes proyectores a los la
dos, de manera que Iluminen violenta
mente la arquitectura y que produzcan, 
con la ayuda desuperficies salientes, esas 
estridentes armonías de sombras y luces 
convertldasya en clásicas" (EISNER, 1988, 
68). A través d'aquesta escala, la jove 
protagonista del relat accedeix a una 
gran sala gótica poblada per centenars 
d'espelmes enceses. Cadascuna de les es-
pelmes, representació de la vida d'un ès
ser huma, es va consumint amb el pas 
del temps. La pretensió de la jove será 
détenir el desti, impedir que la vida del 
seu amant s'apagui. Però la mort, tot i 
estar cansada del quefer per al qual està 
destinada, ha de continuar acomplint 
inexorablement la seva mlssió. 

2.2. Dr Mabuse, der Spieler 

El treball següent de Frltz Lang és la 
pel-lícula Dr. Mabuse, der Spieler. Estre
nada a Berlín el 1922, constadedues parts: 
la primera, titulada Doctor Mabuse. El j u 
gador. Retrat d'una època; i la segona, 
Dr. Mabuse. Infern de crims. El guió és 

una adaptació realitzada per Lang i la se
va esposa Thea von Harbou d'un serial de 
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Curíosament, eis plans més famosos de la ciutat son maquetes i 

pintures que adquireixen força i significai grades al muntatge del film 

l'escriptor Norbert Jacques publicat per 
lliuraments al diari Berliner lllustrieten 
Zeitung. Originalment es va projectar 
amb un próleg, que consistía en un mun
tatge dinàmic d'escenes de Tambada del 
nacionalsocialisme al poder i que mos
trava un Berlín febril de postguerra. 
Aqüestes imatges suggerien que el món 
que s'hi representava era conseqüéncia 
déla derrota alemanya en la Primera Gue
rra Mundial (EISNER, 1984, 7). Eliminada 
aquesta seqüéncia, el film ens mostrava 
un estât anàrqulc en el quai un geni de-
moníac, que combina el coneixement 
huma, psicologie i clentific, té com a fi-
nalítat única la possessió del poder ab
solut. A primera vista, el doctor Mabuse 
presenta algunes semblances amb el doc
tor Caligari, sobretot per Tus del recurs 
de la inducció criminal per la hipnosis. 
Però la diferencia principal és que Ma-
buse no és un cientific, de fet no sabem 
d'on li ve el títol de doctor, tan sols sa
bem que és un criminal intel-ligent que 
utílitza els coneixement cientlflcs i els re
cursos modems de la tecnologia per fer 
el mal i aconseguirei poder absolut. Ma-
buse apareix com "l'home de les mil ca
res": com un psicòleg capaç de transfor-
mar-se a voluntat, que juga amb el desti 
dels homes i que dirígeix una banda cri
minal Implicada en sales de joc, contra
ban I manipulado de la borsa. Les con
nexions amb Caligari s'estenen també en 
la utilització de la ¡Iluminado, responsa-
bilitat de Cari Hoffmann, i també en els 
decorats, obra de Cari Stahl-Urach (mort 
durant el rodatge de la primera part del 
film); Otto Hunte; Erlch Kettelhut i Karl 
Vollbrecht. Tot el film està amarat per l'at
mosfera expressionista: des dels estranys 
decorats dels ¡nteriors; els carrerons fos
cos i tortuosos; la profusló d'ombres pin
tades a les parets; els efectes de llum sor-
prenents; i com a colofó, Tactuacló ex-
pressiva de Rudolf Klein-Rogge com a Ma
buse, actor preferit pel director en els pa-
pers d'éssers turmentats. Lang, fascinât 
pel personatge, va realitzar altres dues 
pel-liculesprotagonitzades per aquest sa
vi: Das Testament des Dr. Mabuse (El tes

tament del Dr. Mabuse, 1932) i, décades 
després, Die Tausend Augen des Dr. Ma

buse (Els crims del Dr. Mabuse, 1960). 

Hem escollit algunes sequèneies del 
film per mostrar les caractéristiques més 
destacades de la posada en escena. En 
la primera seqüéncia que comentem 

apareix Mabuse en una de les sèves ca-
racteritzacions versemblants: ebri, tron-
tolla pels carrerons d'una ciutat que re
corda els escenaris per on transitava el 
veli porter d'hotel de Der Letzte M a n n 
(L'ûltim, 1924) de F. W. Murnau. De sob-
te, es troba una dona que li recrimina 
el seu estât d'embriaguesa i el fa entrar 
a casa. En realitat, es tracta d'una tram-
pa dei doctor Mabuse per desplstar so
bre el seu propòsit vertader: entrar al 
seu amagatall, en la cripta on treballen 
cecsquefabriquendinerfals.Elllococult 
a la llum del dia sembla una cova, Hoc 
carregat de connotacions expressionis-
tes que tornarem a trobar a Metropo
li . Tot segult apareix Mabuse a la Bor
sa: un gran edifici, que contrasta amb 
Tespai ombrlvol que hem vist anterior-
ment, presidit per un rellotge enorme 
que marca el temps i que recorda que 
en un instant pot canviar la vida de les 
persones. Mabuse és mostrat com el 
gran mag capaç de fer canviar les ac-
cions borsàries a voluntat, fet que su-
posa la ruina dels inversors ingénus. En 
una seqùència posterior apareix la ve-
det Cara Carozza ballant a un cabaret, 
el Folies Bergère. Hi destaquen els de
corats de l'escenari, d'inspiració cubista 
i amb un cert record de Caligari, i, se-
gons Krakacuer, pie de simbols sexuals 
directes (1985, 83). Decorats semblants 
apareixen a la rostldoria de Schramm, 
concretament al pia que obre aquesta 
escena I que mostra un comensal ven-
trut que es délecta amb els plats del res
taurant, aixi com en la resta dels deco
rats del menjador i de la sala de jocs. 

A l'acte V, ens situem al palau de la 
comtessa de Told, a la gran sala repleta 
d'escultures inspirades en tòtems de cul
tures primitives. El gust per aquests ob
jectes i per les seves tècniques artesanes, 
quevaren posar molt de moda lesavant-
guardes l'època, varen suscitar Tlnterès 
dels artistes de Texpresslonisme ale-
many. Els artistes de Der Sturm i Die Bruc-

ke varen saber desenvolupar un llen-
guatge artístic modern a partir dels 
caràcters expressius de les escultures i 
mascares de pobles primitlus, objectes 
que arribaven a Europa des de les colo
nies, en un comerç que, en començar el 
segle, va veure que la demanda aug-
mentava. A més d'aquestes obres, eis 
quadros de carácter cubista i expressio
nista que pengen de les pares comple
ten la decorado de Testança. El toc me-
dievalista el posen les cadlres deis con
vidáis a la sessló d'espiritisme que se ce
lebra al castell, en què Mabuse exerceix 
una vegada més el poder per sotmetre'ls. 

2.3. Metropolis 

Després d'un dels films més desta
cáis, Die N i b e l u n g e n (Eis nibelungs, 
1922-1924), Lang realitza Metropolis el 
1926. Metropollsésseguramentla pel-lí
cula expressionista que més literatura 
ha générât, per tant no pretenem més 
que fer un recorregut breu per alguns 
deis aspectes més destacáis en relacíó 
amb la seva concepcló arquitectónica, 
anàlisi ineludible al referir-nos-hi. Com 
indica Sánchez-Biosca "Metrópolis fue 
concebida por una mente rotunda
mente arquitectónica y se presentó co
mo un "sueño arquitectónico" en sin
tonía con las escuelas artísticas de su 
época" (2004, 123). Sembla que el pro-
jecte d'aquesta pel-lícula va sorgír du
rant un viatge que Lang va fer als Estats 
Units per estudiar eis sistemes de pro-
ducció i desenvolupament de la tecno
logía cinematográfica americana, espe-
cialment els efectes especiáis que es 
felen a Hollywood en aquella época. Se-
gons Lang, la ¡dea de Metropolis va for
mar-la quan va veure la ciutat de Nova 
York per primera vegada. El director i 
productor Eric Pommer varen haver de 
passar una nit al vaixell en qué víatja-
ven. Des de la coberta, Lang va quedar 
impressionat per la vlsió nocturna de la 

M, el vampiro de Dusseldorf. 



Fis mostradors de la óutat actúen també corn a ulls delators, que 

adverteixen a lassassi que l'han descobert i marcai amb la M a l'espatlla 

ciutat, amb els milions de llums que mos
trava (KRACAUER, 1985, 143). Gràcies a 
l'exit de la seva pel-Iícula anterior, TU
FA va posar a disposlció de Lang tots els 
recursos per poder dur a terme aquest 
projecte, un deis més cars I llargs de la 
seva historia. En sobresurt la tasca dels 
directors de fotografia Karl Freund; 
Günther Rlttau i Eugen Schüfftan, que, 
a més, va ser Tinventor de Tanomenat 
mètode Schüfftan, apllcat per primera 
vegada en aquest film i que consistía a 
rodar amb miralls que permetien simu
lar grans escenaris amb maquetes I per
sones. 

Vista en plcat de la Torre de Control 
de Metrópolis 

Els decorats, insplrats en diferents 
moments de la historia de la pintura i 
Tarquitectura, varen ser obra d'Erich 
Kettelhut; Otto Hunte i Karl Vollbrecht, 
que ja havlen coTlaborat anteriorment 
amb el director. Varen utilitzar plans d¡-
buixats d'arquitectures que semblen 
construccions colossals quan son filma-
des en un enquadrament obllc i el punt 
de vista en picat. Com ja hem indlcat an
teriorment, també aquí será important 
la ¡nterrelació que s'estableix entre els 
actors i Tarquitectura. En la voluntatd'u-
nió de totes les arts, el ballet será pre-
sent en aquest film: perfectament sin-
cronitzats, els obrers robotitzats sem
blen una massa geométrica, com les 

comparses del teatre d'avantguarda, re
présentât per Piscator i Max Reinhardt, 
i van de fose, en contraposleió amb els 
colors clars dels heroís del film, Maria i 
Freder. Segons Pilar Pedraza, la monu
mental máquina en qué treballen els 
obrers "manifiesta la influencia de los 
decorados de la Sala de Máquinas del 
montaje del R.U.R. de Capek en el The-
ater Kurfünsterdamm de Berlín en 1923, 
que Lang y Harbou probablemente vie
ron" (PEDRAZA, 2000, 50). La ciutat sub-
terránia és la urbs dels treballadors, que 
vluen ais blocs construits regularment a 
partir d'un sistema modular, segons Tar
quitectura obrera típica dels anys vint i 
que tenia com a Ideal proporcionar-los 
un habitatge digne a un cost mínlm. Per 
contra, a la ciutat superior, la Metrópo
lis, trobem els Jardins Eterns, símbol de 
llibertat i de félicitât, amb un decorat 
que recorda les arquitectures de Hans 
Poelzlg, responsable dels decorats de la 
segona versló de la mítica pel-lícula Der 
Golem (Paul Wegener, 1920), de la qual 
no hem fet referencia fins ara, pero que 
caldria destacar-la, juntament amb El 
gabinet del doctor Caligari, com una de 

les primeres pellicules expresslonístes. 
Curlosament, els plans més famosos de 
la ciutat son maquetes i pintures que 
adquireíxen força i slgnificat gràcies al 
muntatge del film. Destaca el palsatge 
de Metrópolis, amb els gratacels impo-

h i t ! 

nents i els nivells diferents de circulado, 
terrestre I aéria, que, com destaca Pilar 
Pedraza es "... un paisaje urbano mez
cla de Nueva York con cierta arquitec
tura del siglo XIX, y apuntes de Bruno 
Taut. Concretamente el Monument des 
neues Gesetzes (1919) Influye sobre la 
Torre de Control de Metrópolis, el edi
ficio más alto y osado, además de pro
yectos de los futuristas italianos Anto
nio Sant'Elia y Virgilio Marchi, que ya se 
conocían entonces" (PEDRAZA. 2000, 
51). També hi podem trobar un cert ai
re Art-déco en alguns éléments dels de
corats. Una altra vista important de la 
ciutat és aquella que s'ofereix des dels 
f ¡nestrals ampies de Timponent despatx 
racionalista de John Federsen, el senyor 
de la ciutat. Es tracta d'un gran espai 
diàfan que contrasta amb el món sub-
terrani dels obrers que haurem vist an
teriorment. En aquest món del subsòl, 
de catacumbes, de passadissos secrets i 
foscos, dramàticament il-luminats, és on 
es reuneíxen els obrers secretament per 
escoltar com Maria els conta la historia 
de la torre de Babel. La construccló a 
qué al-ludeixen les paraules de la jove 
es visualiza en un edifici Inspirât clara-
ment en la pintura de Brueghel. La con-
nexióamb el món medieval apareixtam-
bé en la catedral en qué s'han de tro
bar el jove Freder i Maria, edifici que es 
representa amb un únlc pilar gòtlc al 
centre del decorat, aixi com la casa del 
dentific Rotwangh, edifici medievali-
zant, que recorda els decorats que Hans 
Poelzlg va realizar per a Der Golem, 
com bé assenyala el guió (PEDRAZA, 
2000, 53). Aquest amagatall, ofegat en
tre els edlficis enormes de Metrópolis, 
constitueix un anacronisme entre els 
gratacels. És, d'una banda, un labora
tori fantàstic on es genera la dona-mà-
quina capaç d'esclafar la revolta dels 
obrers i, d'una altra, a la part Inferior, 
una connexió amb el món subterranl I 
cavemos de Metrópolis. 

2.4. M 

Després de fer Spione (Els espies, 
1927) i Frau i m Mondila dona en la I lu

na, 1928-29), Lang dirígeíx M (1931), la 
pel-lícula de la quai, déla, se sentía més 
orgullos (CASAS, 1991, 122). M (M. El 
vampír de Dusseldorf) suposa un punt i 
a part en la trajectòria d'aquest direc-



...la ciutat sencera hijuga un paper primordial I esdevé el coprotagonista del film juntament amb eis 

personatges. En aquest sentit, M establelx un pont amb la filmografia posterior del director als Estats Units. 

ton en la seva primera pel-lícula sono
ra, Lang utilltza el so no tan sols amb la 
finalltat de transmetre els dlàlegs i re-
nous, sino sobretot corn a élément ca-
paç de vertebrar Tacciò del film. Tot i 
que no puguem detenir-nos en aquest 
ni en d'altres aspectes destacáis com el 
muntatge, n'analitzarem els decorats I 
els diferents espais en què se'n desen-
volupa la trama. 

Fotograma de M en què veiem Tas
sassi amb una de les victimes davant un 
mostrador de juguetes 

A Avi és Dusseldorf la ciutat elegida 
per narrar una historia inspirada en ca
sos reals que Lang havia llegit ais dia-
ris. No és casual el tractament gairebé 
documental de moites parts de la pel-lí
cula, en les quais el director descriu amb 
minucíositat ambients i personatges 
que els habiten. La Hum és utilitzada 
de manera molt expressiva ja al farnos 
pia en què mostra Tassassi de nínes. Els 
autors dels decorats Karl Vollbrecht I 
Emil Hastie, i el director de fotografia 
Fritz Arno Wagner, varen saber palesar 
Tamblent opressiu d'una ciutat en què 
el criminal, interprétât per Peter Lorre, 
és finalment capturât pels seus habi
tants. D'una banda hi ha la policía, en-
carregada de mantenir Tordre i fer 
complír la Ilei, que n'estableix el con
trol: és el missatge que transmeten la 
successió de plans que ens mostren els 
ambients inspeccionats per la policía 
en la recerca de pistes sobre Tassassi: 
locáis, bars nocturns, carrerons, ens del-
xen veure un submón poblat per aquell 
altre grup, el deis delinqüents i sensé 
sostre, que ofereixen la cara oculta d'a-
quella mateixa ciutat. Aquest altre 
grup en domina tot el périmètre, com 
queda ciar quan velem la mà enfun
dada en un guant de peli del cap dels 
Madres sobre el plànol de Dusseldorf, 
en el moment en qué decídeíxen fer 
justicia pel seu compte, per la Inefica
cia de la policia. Amb un pia seqiièn-
cia esplèndld en qué es fa un ús virtuós 
de la càmera desencadenada, mostra 
els Hoc en què es reuneixen els sensé 
sostre i reflecteix clarament la crisi de 
l'època. I al vèrtexdel triangle, Beckert, 
Tassassi incapaç de controlar la força 
interior que Tobliga a matar, impuis 
que captem tot d'una quan en veiem 
el reflex a un mostrador, emmarcat per 
la figura romboidal d'una composlció 

de ganivets, I tot d'una el rombe pas
sa a emmarcar la figura de la próxima 
víctima. Els mostradors de la ciutat ac
túen també com a uIls delators, que ad-
verteixen a Tassassi que Than desco-
bert i marcat amb la M a Tespatlla. Al 
final de la pel-Iicula. Tassassi es refugia 
en un edifici d'oficlnes que acabará 
sent-ne la trampa: assetjat per la ger-
nació organitzada, no troba escapato
ria en aquella xarxa de pisos i habita-
dons en què vol amargar-se. Quan és 
agafat, la banda de Madres i personat
ges que actúen fora de la Ilei, prete-
nen jutjar-lo i el duen al seu amagatall. 
Es mostren una altra vegada els llocs 
ocults, la ciutat subterrània, espai fré
quent en aqüestes pellicules. Per tant, 
veiem que la ciutat sencera hi juga un 
paper primordial i esdevé el coprota
gonista del film juntament amb els per
sonatges. En aquest sentit, M establelx 
un pont amb la filmografia posterior 
del director ais Estats Unlts, particular-
ment amb titols com ara Scarlet Street 
(Perversidad, 1945); The Big Heat (Los 
sobornados, 1953) o While the CitySIe-

eps (Mientras Nueva York duerme, 
1955), per esmentar tan sols algunes 
de les incursions que Lang va realitzar 
en el cinema negre, en el quai la ciu
tat és escenari i personatge fonamen-
tal per al desenvolupament de la tra-
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