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Larquitectura davantquarda en Ietapa alemanya de fritz Lang I

1. Introduccio

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

Malgrat que el 1911 el qualificatiu
expressionisme ja s'aplicava en pintura,
no va ser fins alguns anys més tard, con-
cretament 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
I'expressionisme va arrelar molt menys
que en les arts plastiques, perque la dis-
torsio del mén objectiu que varen plas-
mar la pintura i I'escultura era més di-
ficil de posar en practica en |'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 aterme projectes amarats per
|'esperit “expressionista”.

1.2. L'expressionisme, esperit d'una
epoca

Per entendre el que va significar el ci-
nemaen |'época de comencament del se-
gle xx, hem de destacar una de les ma-
ximes més importants de les avantguar-
deshistoriques, ésadir, I'aspiraciéal’obra
d'art total, o Gesamtkunstwerk. El ma-
nifest de les set arts, publicat el 1913 per
Riciotto Canudo, situa el cinema com el
nou art, superior als altres, perque reu-
nia totes les manifestacions artistiques,
sumava a les tres dimensions —|'espai—
, la quarta —el temps—, i podia conju-
gar arts plastiques com la dansa, la mu-
sica, el teatre, etc. No obstant aixo, I'ar-
quitecturajahavia proclamatlaseva con-
dici6 d'art superior, amb la utilitzacio del
terme Gesamtkunstwerk per referir-se a
la unié de totes les arts en I'arquitectu-
ra: “al entorno total que incidia simul-
tdneamente sobre varios sentidos del
hombre: la arquitectura expresionista
apela, al ojo, al tacto al sentido sinesté-
sico. Despierta asociaciones heterogéne-
as tanto en el tiempo como en el espa-
cio” (PEHNT, W. 1975, 19). Aquesta
apel-laci6 a lasinestesia, que tenia els ori-
gens en la teoria de les correspondéncies
romantica, va trobar en |'arquitectura un
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llenguatge idoni per posar-la en practi-
ca. També cal destacar la pervivencia de
citacions medievalitzants, del primitivis-
me, fins i tot tocs orientalistes, com a in-
fluéncia de cultures passades, ja presents
en l'arquitectura del segle xix, i que per-
duraran amb gran forca en les primeres
decades del xx. Cal afegir-hi una forma
d'il-luminar indirecta, que potenciava el
contrast i n'accentuava el caracter ex-
pressiu. Podriem parlar de barroquisme
en aquestes construccions, on la trans-
missié de |'expressivitat va potenciar la
concepcid escultorica de I'arquitectura.
Es volia aconseguir un efecte escultoric
en la delimitacié entre I'edifici i el buit,
per la qual cosa s'incidia en la diferencia
entre llum i ombra. Aixi, I'espai tancat
era tractat, en certa forma, com una es-
cultura. Enllagant amb les influencies del
passat, no podem deixar de bandala con-
nexié que aquestes edificis presenten
amb |'anomenada "“arquitectura par-
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lant”, també dita arquitectura revolu-
cionaria del segle xvii, que va tenir com
a representants més destacats els Etien-
ne-Louis Boullée y Claude-Nicolas Le-
doux. Moltes de les propostes que feren,
utopies constructives per a la tecnologia
convencional de la seva epoca, podrien
semblar a I'observador actual decorats
futuristes, escenaris de ciéncia-ficcié o ar-
quitectures fantastiques com les d'algu-
nes de les pellicules que comentarem
més endavant.

La manca d'encarrecs va ser, per a
molts arquitectes, una de les conse-
quencies de la crisi economica i espiri-
tual que vivia Alemanya després de la
Primera Guerra Mundial. La por de |'a-
tur professional va significar la prolife-
racié de projectes utopics en el periode
de postguerra. A la desorganitzacié de
la contesa, els creadors —entre els quals
hi ha els arquitectes— varen respondre
amb una viva imaginacio, la qual cosa
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Es Iogic pensar que els arquitectes més avantguardistes, per la manca d‘encarrecs, veiessin
en el cinema una sortida professional que els permetria dur a terme construccions arriscades

els va permetre continuar endavant en
el pla laboral. Els més avantguardistes
creien en la renovacié de les arts com a
pas previ necessari al renaixement so-
cial. Es precisament aquesta imaginaci6
sense limits la que va permetre realitzar
I'arquitectura “expressionista”, supedi-
tadaen ocasions al client o mecenes, que
era el que decidia dur a terme les poc
ortodoxes propostes d'aquests autors.

Els ideals utopics també son presents
en |'urbanisme de I'época; les propos-
tes de ciutats jardi pretenien el retorn
a la vida natural, en clara oposicié a la
vida alienant de les ciutats. Aquests
plantejaments, promoguts de manera,
si fa no fa, analoga per diverses ideolo-
gies —esquerres i dretes—, apareixen
paral-lelament a la posicié dual de I'ho-
me enfront de la maquina: malgrat que
la maquina era vista com un element de
progreés, es feia present el perill del ma-
quinisme en |'aplicacio del treball obrer.
No hem d’oblidar que al si de les pro-
postes de William Morris hi ha el menys-
preu de la maquina com a substitut del
treball obrerilarecuperacié conseqiient
de les técniques artesanes.

1.3. El cinema

Es logic pensar que els arquitectes
més avantguardistes, per la manca
d’encarrecs, veiessin en el cinema una
sortida professional que els permetria
duraterme construccionsarriscades: de-
corats interiors als platos; facanes sen-

sel'interior corresponent; edificisde car-
t6 pedra; maquetes a escala de ciutats
senceres; etc. De fet, molts ja exercien
com a escenografs per al teatre: el pas
al cinema era curt i el feren ben aviat.

Enl'Alemanyadepostguerraesvapro-
duir una conjuntura afavoridora per a
I'auge cinematografic: a canvi de molt
poc, el cinema oferia una via d'evasié de
larealitatcrua. Lacapacitatd‘atraccio d'a-
quest mitja era major que la del teatre,
una espectacle que, malgrat els intents
per apropar-se a la classe obrera, conti-
nuava depenent de les capes altes de la
burgesia. El fet que el cinema arribés tots
els publics, independentment de la con-
dicio social, va satisfer la pretensié uto-
pica dels arquitectes d'avantguarda, que
varen veure en aquest nou llenguatge un
marc idoni per dur a terme les seves pro-
postes de comunicacié amb el poble. En
aquest sentit, podem destacar que
aquests dos factors, la potenciacio del ci-
nema com a entreteniment popular i el
fet que durant la guerra no s'importes-
sin productes estrangers, suposaren |‘a-
paricio de les grans productores, com ara
I"'UFA (Universum Film AG) i la Decla-Bios-
cop, que posteriorment s'unirien. Tenim,
aixi, una infraestructura capac de fer ci-
nema, que esdevé una industria creixent
d'Alemanya i que posteriorment passara
a operar també a I'estranger.

Com ja hem assenyalat, |'arquitectu-
ra cinematografica, és a dir, els decorats,
va fer possible que es posessin en prac-
tica propostes arquitectoniques que no

El gabinete del Dr. Caligari.

s'haurien pogut dur a terme en la reali-
tat, per la dificultat d'execucid i cost alt.
Com que eren pel-licules mudes, I'arqui-
tectura contribuia al dramatisme de |'ar-
gument, molt accentuat, com dramatica
era I'actuacio dels actors i com ho eren
també el vestuari i el maquillatge, que,
en certa manera, “interactuaven” amb
I'arquitectura. Evidentment, el fet que
les pel-licules expressionistes es filmessin
en interiors va contribuir al desenvolu-
pament dels decorats. La llum és un dels
elements més importants a I'hora de cre-
ar ambients, i més en |'expressionisme.
En aquestes pel-licules les ombres podien
apareixer pintades a les paretsi, finsitot,
al vestuari, amb la qual cosa es va acon-
seguir un control absolut de llum i es va
crearalhoraunaatmosferairreal i fantas-
tica. A més, hem de tenir present que en
el sistema complex de simbols del llen-
guatge expressionista, |'arquitectura hi
fa un paperimportant, subratllant meta-
fores concretes.

Pel director Fritz Lang, un dels prin-
cipis del cinema era la correspondencia
entre els objectes i la persona, relacié
que es palesa als decorats, quan pre-
senten connotacions negatives: els ca-
rrerons estrets i tortuosos ens submer-
geixen en espais en que |'espectador
preveu que hi passara un desastre im-
minent. A Metropolis, I'inventor Rot-
wang viu en una vella caseta en el mén
supertecnificat de I'era de la maquina.
Laberints i carrerons cavernosos son els
habitacles de les masses rebels. Els gra-

ber Miide Tod.
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...en el sistema complex de simbols del llenguatge expressionista,
I'arquitectura hi fa un paper important, subratllant metafores concretes

tacels simbolitzen el poder sense limits
del senyor de la ciutat, i 'assetjament
que pateix, la destruccié de la tirania.
Les caracteristiques plastiques d’aquest
film, un dels més famosos, si no el més
famos, de I'etapa alemanya de Lang, te-
nen la genesi en treballs anteriors d'a-
quest realitzador, que comentarem tot
seguit. Com ja assenyala Pilar Pedraza
(2000, 40), la solida cultura artistica que
posseia aquest director, unida a una
gran versatilitat en el maneig dels estils
arquitectonics i decoratius, dona com a
resultat unes arquitectures plenament
cinematografiques, s'allunya de I'histo-
ricisme i en fa un element expressiu i no
tan sols un simple escenari arqueologic.

No comentarem totes les pel-licules
de I'etapa alemanya de Lang: la selecci6
realitzada atén l'interés d'aquest estudi
pels decorats de les pel:licules que pre-
senten caracteristiques relacionades
amb |'arquitectura i els moviment artis-
tics d'avantguarda de I'época i, per tant,
hem deixat de banda obres tan impor-
tants com Els nibelungs, la qual, toti que
presenta una certa influéncia Art-déco
en alguns passatges, s'allunya dels ob-
jectius d'aquest estudi breu. Volem as-
senyalar que analitzarem Unicament els
decorats i que deixarem de banda altres
aspectes del llenguatge cinematografic
i del muntatge, que han estat tractats
de manera exhaustiva en la bibliografia
que hi ha al final d’aquest text. En al-
gun punt farem referencia a elements
com ara la il-luminacié; caracteritzacié

dels personatges, etc., per la relacié que
mantenen amb |'arquitectura.

2. Fritz Lang

Fritz Lang, fill de I'arquitecte Anton
Lang, eraun home culteiinquiet, amant
del mén exotic com ho eren molts dels
seus contemporanis. Va estudiar arqui-
tectura a |’Académia d’Arts Grafiques
de Viena i pintura a I'Escola d'Arts i Ofi-
cis de Munic. Aquesta formacio sera evi-
dent a las seves pel-licules, sobretot les
que pertanyen a l'etapa alemanya,
abans de partir cap a Ameérica el 1934,
en fugir del nazisme.

La primera intencio de Lang era la de
ser pintor i, per aquest motiu, atret per
I'esperit bohemide comencament del se-
gle xx, decideix anar a la capital artisti-
ca de I'epoca: Paris. S'instal-la a Mont-
martre, s'inscriu en l'academia del pin-
tor Maurice Denis i, alhora, aprén esce-
nografiaen|'academialulien. Aquest pe-
riode s'interromp a causa del comenca-
ment de la Primera Guerra Mundial i,
malgrat que als seus escrits manifesta un
interés romantic vers la guerra, aquest
entusiasme és molt curt, ja que, en ser
ferit el 1916, s'estableix a Viena, on con-
tinua amb els seus treballs artistics.
D’aquesta epoca daten els primers con-
tactes que manté amb el cinema: Lang
comenca a treballar com a guionista i,
poc despreés, s'inicia en la direccio del ma
del productor Erich Pommer. El seu pri-
mer film, Die Spinnen (Les aranyes) és

una pel-licula d'aventures en dues parts
(segons la moda dels serials de |'época)
i s'estrena a Berlin a comencament d'oc-
tubre de 1919. Poc temps després, Pom-
mer li ofereix la direccié d'un projecte
que es convertira en la pel-licula expres-
sionista més famosa: Das Kabinett des Dr.
Caligari (El gabinet del doctor Caligari).
Tot i que Lang no va dirigir la pel-licula,
ens detindrem breument en el comen-
tari dels decorats per la rellevancia i in-
fluencies posteriorsd'aquest film, nosen-
se assenyalar que Lang va modificar el
guié original de Hans Janowitz i Carl Ma-
yer (KRACAUER, 1985, 67 i seglents). El
film, dirigit finalment per Robert Wiene,
presenta unsdecorats obres d'artistes del
grup d'avantguarda berlinés Der Sutrm:
Hermann Warm; Walter Rohrig i Walter
Reimann. Com indica Sanchez-Biosca
(2004, 46), és en els decorats on hi ha el
vertader avantguardisme de la pel-licu-
la. L'Gs sorprenent de les teles pintades
amb ombres agressives formen un deco-
rat totalment antinaturalista, amb els
seus edificis estranys, de linies obligtes i
perspectives falses. Hi apareixen multi-
tud d’elements arquitectonics defor-
mats: finestres en forma de llampec, teu-
lades inquietants de la ciutat pels qual
fuig el somnambul Cesare formen un es-
paide malson, amb les escalescom atran-
sit cap al lloc on hi ha els poderosos o
amb les cadires altes dels funcionaris que
transmeten un missatge clar a I'especta-
dor. El caos en que ens submergeix la
pel-licula es fa evident en la utilitzacio
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...el gran mur que separa el mén de la vida i el de la mort, una paret que sobrepassa els limits
del quadre i en que, en un moment determinat, apareix un arc apuntat que il-lumina una escala...

opolis, técnics
ant a la maqueta.

recurrent de I'espiral. L'expressivitat d'a-
quests elements esta reforcada per la in-
terpretacié antinaturalista, d'una ges-
tualitat exagerada. En destaquen espe-
cialment els personatges més para-
digmatics del film el somnambul Cesare
(Conrad Veidt) i el doctor Caligari (Wer-
ner Krauss). Per contra, hem d’assenya-
lar la pobresa del muntatge de la pel-li-
cula, presentada majoritariament en
plans general amb alguns primers plans
dels rostres dels personatges que emfa-
sitzen el dramatisme de |'accio.

2.1. Der Mude Tod

Com ja hem indicat, Lang va rebut-
jar la direccio de la pel-licula E/ gabinet
del doctor Caligari perque ja es trobava
en ple rodatge del serial Die Spinnen
(1919-1920). Després d’uns altres films

menys destacats, va realitzar Der Mide
Tod, estrenada amb el titol castella de
Las tres luces, I'any 1921. Amb gui6 de
la seva esposa Thea von Harbou, conta
tres histories en les quals la mort, |a ver-
tadera protagonista del film, ha d'exe-
cutar la seva tasca i, per tant, separa una
parellad’enamorats en cadascun dels re-
lats que presenta la pel-licula. Els deco-
rats, realitzats per Herman Warm; Wal-
ter Rorihg (autors, recordem-ho, dels de-
corats de Caligari) i Robert Herlth, ba-
rregen fantasia i realitat per recrear la
Bagdad dels califes; la Venécia renai-
xentista i la Xina imperial, escenaris en
que transcorren les tres histories en les
quals I'amor pretén triomfar 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 simbolisme

del tema, de clara inspiracié romantica,
ens aturem en la historia vertebradora
del film per comentar-ne els decorats i
la utilitzacioé sorprenent de [a llum en la
pel-licula. Ja al comencament hi ha una
utilitzacié de la il-luminacié amb un sen-
tit expressiu, perqué ens presenta un es-
cenariamb un contrallum marcat: unpla
general d'un cementiri en que els xiprers
apareixen com |'encarnaci6 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 romantic que sera citat en moltes de
pel-liculesalemanyesde|'eépoca (com per
exemple a Nosferatu, 1922, de F. W. Mur-
nau). Trobem especialment interessant
el pla en que apareix el gran mur que
separa el mon de la vida i el de la mort,
una paret que sobrepassa els limits del
quadre i en que, en un moment deter-
minat, apareix un arc apuntat que il-lu-
mina una escala. Aquest Us de la [lum és
destacat per Lotte E. Eisner, que assen-
yala la il-luminacié dels decorats per la
base, amb la qual cosa s‘aconsegueix
I'accentuacio de relleus i la transforma-
cié d'espais. “También se llegara a dis-
poner de enormes proyectores a los la-
dos, de manera que iluminen violenta-
mente la arquitectura y que produzcan,
con laayudadesuperficiessalientes, esas
estridentes armonias de sombras y luces
convertidasyaenclasicas” (EISNER, 1988,
68). A través d'aquesta escala, la jove
protagonista del relat accedeix a una
gran sala gotica poblada per centenars
d’espelmes enceses. Cadascuna de les es-
pelmes, representacio de la vida d'un és-
ser huma, es va consumint amb el pas
del temps. La pretensié de la jove sera
detenir el desti, impedir que |a vida del
seu amant s'apagui. Pero la mort, tot i
estar cansada del quefer per al qual esta
destinada, ha de continuar acomplint
inexorablement la seva missio.

2.2. Dr Mabuse, der Spieler

El treball seguient de Fritz Lang és la
pel-licula Dr. Mabuse, der Spieler. Estre-
nadaaBerlinel 1922, constadeduesparts:
la primera, titulada Doctor Mabuse. El ju-
gador. Retrat d'una época; i la segona,
Dr. Mabuse. Infern de crims. El gui6 és
una adaptaci6 realitzada per Lang i la se-
va esposa Thea von Harbou d'un serial de
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Curiosament els plans més famosos de la ciutat son maquetes i
pintures que adquireixen forca i significat gracies al muntatge del film

I'escriptor Norbert Jacques publicat per
lliuraments al diari Berliner Illustrieten
Zeitung. Originalment es va projectar
amb un proleg, que consistia en un mun-
tatge dinamic d'escenes de I'arribada del
nacionalsocialisme al poder i que mos-
trava un Berlin febril de postguerra.
Aquestes imatges suggerien que el mén
que s'hi representava era consequiencia
deladerrotaalemanyaen laPrimera Gue-
rra Mundial (EISNER, 1984, 7). Eliminada
aquesta sequencia, el film ens mostrava
un estat anarquic en el qual un geni de-
moniac, que combina el coneixement
huma, psicologic i cientific, té com a fi-
nalitat Unica la possessio del poder ab-
solut. A primera vista, el doctor Mabuse
presenta algunes semblances amb el doc-
tor Caligari, sobretot per I'Gs del recurs
de la inducci6 criminal per la hipnosis.
Pero la diferencia principal és que Ma-
buse no és un cientific, de fet no sabem
d'on li ve el titol de doctor, tan sols sa-
bem que és un criminal intel-ligent que
utilitza els coneixement cientifics i els re-
cursos moderns de la tecnologia per fer
el mal i aconseguir el poder absolut. Ma-
buse apareix com “I'home de les mil ca-
res”: com un psicoleg capag de transfor-
mar-se a voluntat, que juga amb el desti
dels homes i que dirigeix una banda cri-
minal implicada en sales de joc, contra-
ban i manipulacié de la borsa. Les con-
nexions amb Caligari s'estenen també en
la utilitzacio de la il-luminacio, responsa-
bilitat de Carl Hoffmann, i també en els
decorats, obra de Carl Stahl-Urach (mort
durant el rodatge de la primera part del
film); Otto Hunte; Erich Kettelhut i Karl
Vollbrecht. Tot el film estaamarat per |'at-
mosfera expressionista: des dels estranys
decorats dels interiors; els carrerons fos-
cos i tortuosos; la profusié d’ombres pin-
tades a les parets; els efectes de llum sor-
prenents; i com a colofo, |'actuacié ex-
pressivade RudolfKlein-Rogge comaMa-
buse, actor preferit pel director en els pa-
pers d'éssers turmentats. Lang, fascinat
pel personatge, va realitzar altres dues
pel-licules protagonitzades per aquest sa-
vi: Das Testament des Dr. Mabuse (E| 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 sequiencies del
film per mostrar les caracteristiques més
destacades de la posada en escena. En
la primera seqliencia que comentem

M, el vampiro de Diisseldorf. &W

apareix Mabuse en una de les seves ca-
racteritzacions versemblants: ebri, tron-
tolla pels carrerons d'una ciutat que re-
corda els escenaris per on transitava el
vell porter d'hotel de Der Letzte Mann
(L'Gltim, 1924) de F. W. Murnau. De sob-
te, es troba una dona que li recrimina
el seu estat d’'embriaguesa i el fa entrar
a casa. En realitat, es tracta d’una tram-
pa del doctor Mabuse per despistar so-
bre el seu proposit vertader: entrar al
seu amagatall, en la cripta on treballen
cecsquefabriquendinerfals. El llococult
a la llum del dia sembla una cova, lloc
carregat de connotacions expressionis-
tes que tornarem a trobar a Metropo-
lis. Tot sequit apareix Mabuse a la Bor-
sa: un gran edifici, que contrasta amb
I'espai ombrivol 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 capa¢ de fer canviar les ac-
cions borsaries a voluntat, fet que su-
posa la ruina dels inversors ingenus. En
una seqléencia posterior apareix la ve-
det Cara Carozza ballant a un cabaret,
el Folies Bergére. Hi destaquen els de-
corats de I'escenari, d'inspiraci6 cubista
i amb un cert record de Caligari, i, se-
gons Krakacuer, ple de simbols sexuals
directes (1985, 83). Decorats semblants
apareixen a la rostidoria de Schramm,
concretament al pla que obre aquesta
escena i que mostra un comensal ven-
trut que es delecta 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 totems de cul-
tures primitives. El gust per aquests ob-
jectes i per les seves tecniques artesanes,
que varen posar molt de moda les avant-
guardes |'epoca, varen suscitar l'interés
dels artistes de |'expressionisme ale-
many. Els artistes de Der Sturm i Die Bruc-

ke varen saber desenvolupar un llen-
guatge artistic modern a partir dels
caracters expressius de les escultures i
mascares de pobles primitius, objectes
que arribaven a Europa des de les colo-
nies, en un comerg que, en comencar el
segle, va veure que la demanda aug-
mentava. A més d'aquestes obres, els
quadros de caracter cubista i expressio-
nista que pengen de les pares comple-
ten la decoracié de I'estanca. El toc me-
dievalista el posen les cadires dels con-
vidats a la sessio d'espiritisme que se ce-
lebra al castell, en qué Mabuse exerceix
unavegada més el poder persotmetre’ls.

2.3. Metropolis

Després d’'un dels films més desta-
cats, Die Nibelungen (Els nibelungs,
1922-1924), Lang realitza Metropolis el
1926. Metropolis ésseguramentla pel-li-
cula expressionista que més literatura
ha generat, per tant no pretenem més
que fer un recorregut breu per alguns
dels aspectes més destacats en relacio
amb la seva concepcié arquitectonica,
analisi ineludible al referir-nos-hi. Com
indica Sanchez-Biosca “Metropolis fue
concebida por una mente rotunda-
mente arquitectonica y se presento co-
mo un “suefio arquitectonico” en sin-
tonia con las escuelas artisticas de su
época” (2004, 123). Sembla que el pro-
jecte d'aquesta pel-licula va sorgir du-
rant un viatge que Lang va fer als Estats
Units per estudiar els sistemes de pro-
duccié i desenvolupament de la tecno-
logia cinematografica americana, espe-
cialment els efectes especials que es
feien a Hollywood en aquella eépoca. Se-
gons Lang, la idea 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 que viatja-
ven. Des de la coberta, Lang va quedar
impressionat per la visio nocturna de la
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ciutat, amb els milions de [lums que mos-
trava (KRACAUER, 1985, 143). Gracies a
I'exit de la seva pel:licula anterior, I'U-
FA va posar a disposicio de Lang tots els
recursos per poder dur a terme aquest
projecte, un dels més cars i llargs de la
seva historia. En sobresurt la tasca dels
directors de fotografia Karl Freund;
Gunther Rittau i Eugen Schufftan, que,
a més, va ser l'inventor de |'anomenat
meétode Schufftan, aplicat per primera
vegada en aquest film i que consistia a
rodar amb miralls que permetien simu-
lar grans escenaris amb maquetes i per-
sones.

Vista en picat de la Torre de Control
de Metropolis

Els decorats, inspirats en diferents
moments de la historia de la pintura i
I'arquitectura, varen ser obra d'Erich
Kettelhut; Otto Hunte i Karl Vollbrecht,
que ja havien col-laborat anteriorment
amb el director. Varen utilitzar plans di-
buixats d'arquitectures que semblen
construccions colossals quan son filma-
des en un enquadrament oblic i el punt
de vista en picat. Com ja hem indicat an-
teriorment, també aqui sera important
la interrelacio que s'estableix entre els
actorsil'arquitectura. Enlavoluntatd'u-
ni6 de totes les arts, el ballet sera pre-
sent en aquest film: perfectament sin-
cronitzats, els obrers robotitzats sem-
blen una massa geometrica, com les

comparses del teatre d'avantguarda, re-
presentat per Piscator i Max Reinhardt,
i van de fosc, en contraposicié amb els
colors clars dels herois del film, Maria i
Freder. Segons Pilar Pedraza, la monu-
mental maquina en que treballen els
obrers "manifiesta la influencia de los
decorados de la Sala de Maquinas del
montaje del R.U.R. de Capek en el The-
ater Kurfiinsterdamm de Berlin en 1923,
que Lang y Harbou probablemente vie-
ron” (PEDRAZA, 2000, 50). La ciutat sub-
terrania és la urbs dels treballadors, que
viuen als blocs construits regularment a
partir d'un sistema modular, segons |'ar-
quitectura obrera tipica dels anys vint i
que tenia com a ideal proporcionar-los
un habitatge digne a un cost minim. Per
contra, a la ciutat superior, la Metropo-
lis, trobem els Jardins Eterns, simbol de
llibertat i de felicitat, amb un decorat
que recorda les arquitectures de Hans
Poelzig, responsable dels decorats de la
segona versio de la mitica pel-licula Der
Golem (Paul Wegener, 1920), de la qual
no hem fet referéncia fins ara, pero que
caldria destacar-la, juntament amb E/
gabinet del doctor Caligari, com una de
les primeres pel-licules expressionistes.
Curiosament, els plans més famosos de
la ciutat son maquetes i pintures que
adquireixen forca i significat gracies al
muntatge del film. Destaca el paisatge
de Metropolis, amb els gratacels impo-
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nents i els nivells diferents de circulacio,
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 Metrépolis, el edi-
ficio mas alto y osado, ademas de pro-
yectos de los futuristas italianos Anto-
nio Sant’Elia y Virgilio Marchi, que ya se
conocian entonces” (PEDRAZA. 2000,
51). També hi podem trobar un cert ai-
re Art-déco en alguns elements dels de-
corats. Una altra vista important de la
ciutat és aquella que s'ofereix des dels
finestrals amples de I'imponent despatx
racionalista de John Federsen, el senyor
de la ciutat. Es tracta d'un gran espai
diafan que contrasta amb el mon sub-
terrani dels obrers que haurem vist an-
teriorment. En aquest mon del subsol,
de catacumbes, de passadissos secrets i
foscos, dramaticament il-luminats, és on
es reuneixen els obrers secretament per
escoltar com Maria els conta la historia
de la torre de Babel. La construcci6 a
queé al-ludeixen les paraules de |a jove
es visualitza en un edifici inspirat clara-
ment en la pintura de Brueghel. La con-
nexié amb el mén medieval apareix tam-
bé en la catedral en que s’han de tro-
bar el jove Freder i Maria, edifici que es
representa amb un Unic pilar gotic al
centre del decorat, aixi com la casa del
cientific Rotwangh, edifici medievalit-
zant, que recorda els decorats que Hans
Poelzig va realitzar per a Der Golem,
com bé assenyala el guié (PEDRAZA,
2000, 53). Aquest amagatall, ofegat en-
tre els edificis enormes de Metropolis,
constitueix un anacronisme entre els
gratacels. Es, d’una banda, un labora-
tori fantastic on es genera la dona-ma-
quina capac d'esclafar la revolta dels
obrers i, d'una altra, a la part inferior,
una connexié amb el mon subterrani i
cavernds de Metropolis.

24. M

Després de fer Spione (Els espies,
1927) i Frau im Mond (La dona en la llu-
na, 1928-29), Lang dirigeix M (1931), la
pel-licula de la qual, deia, se sentia més
orgullés (CASAS, 1991, 122). M (M. El
vampir de Dusseldorf) suposa un punt i
a part en la trajectoria d'aquest direc-



c |

N EMA A

S A

NOSTRA

...la ciutat sencera hi juga un paper primordial i esdevé el coprotagonista del film juntament amb els
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tor: en la seva primera pel-licula sono-
ra, Lang utilitza el so no tan sols amb la
finalitat de transmetre els dialegs i re-
nous, sin sobretot com a element ca-
pac de vertebrar |'accié del film. Tot i
que no puguem detenir-nos en aquest
ni en d’altres aspectes destacats com el
muntatge, n'analitzarem els decorats i
els diferents espais en que se’'n desen-
volupa la trama.

Fotograma de M en que veiem |'as-
sassi amb una de les victimes davant un
mostrador de juguetes

A M és Dusseldorf la ciutat elegida
per narrar una historia inspirada en ca-
sos reals que Lang havia llegit als dia-
ris. No és casual el tractament gairebé
documental de moltes parts de la pel-li-
cula, enlesqualsel director descriuamb
minuciositat ambients i personatges
que els habiten. La llum és utilitzada
de manera molt expressiva ja al famos
pla en que mostra |'assassi de nines. Els
autors dels decorats Karl Vollbrecht i
Emil Hastle, i el director de fotografia
Fritz Arno Wagner, varen saber palesar
I’'ambient opressiu d'una ciutat en qué
el criminal, interpretat per Peter Lorre,
és finalment capturat pels seus habi-
tants. D’una banda hi ha la policia, en-
carregada de mantenir 'ordre i fer
complir la llei, que n'estableix el con-
trol: és el missatge que transmeten la
successio de plans que ens mostren els
ambients inspeccionats per la policia
en la recerca de pistes sobre |'assassi:
locals, bars nocturns, carrerons, ens dei-
Xen veure un submon poblat per aquell
altre grup, el dels delinquents i sense
sostre, que ofereixen la cara oculta d’a-
quella mateixa ciutat. Aquest altre
grup en domina tot el perimetre, com
queda clar quan veiem la ma enfun-
dada en un guant de pell del cap dels
lladres sobre el planol de Dusseldorf,
en el moment en que decideixen fer
justicia pel seu compte, per la inefica-
cia de la policia. Amb un pla sequén-
cia esplendid en que es fa un Us virtuos
de la camera desencadenada, mostra
els lloc en qué es reuneixen els sense
sostre i reflecteix clarament la crisi de
I'época. | al vertex del triangle, Beckert,
I'assassi incapa¢ de controlar la forca
interior que |'obliga a matar, impuls
que captem tot d'una quan en veiem
el reflex a un mostrador, emmarcat per
la figura romboidal d'una composicié
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de ganivets, i tot d'una el rombe pas-
sa a emmarcar la figura de la proxima
victima. Els mostradors de la ciutat ac-
tuen també com a ulls delators, que ad-
verteixen a l'assassi que I’'han desco-
bert i marcat amb la M a I'espatlla. Al
final de la pel-licula, I'assassi es refugia
en un edifici d'oficines que acabara
sent-ne la trampa: assetjat per la ger-
naci6 organitzada, no troba escapato-
ria en aquella xarxa de pisos i habita-
cions en que vol amargar-se. Quan és
agafat, la banda de lladres i personat-
ges que actuen fora de la llei, prete-
nenjutjar-loi el duen al seu amagatall.
Es mostren una altra vegada els llocs
ocults, la ciutat subterrania, espai fre-
quent en aquestes pel-licules. Per tant,
veiem que la ciutat sencera hi juga un
paper primordial i esdevé el coprota-
gonista del film juntamentamb els per-
sonatges. En aquest sentit, M estableix
un pont amb la filmografia posterior
del director als Estats Units, particular-
ment amb titols com ara Scarlet Street
(Perversidad, 1945); The Big Heat (Los
sobornados, 1953) o While the City Sle-
eps (Mientras Nueva York duerme,
1955), per esmentar tan sols algunes
de les incursions que Lang va realitzar
en el cinema negre, en el qual la ciu-
tat és escenari i personatge fonamen-
tal per al desenvolupament de la tra-

ma.
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