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EL CINE MANIERISTA DE LANG

Es indudable que casi todos los filmes
son narrativos, cuentan cosas, narran his-
torias. Pero, respecto a los textos narrati-
vos -tanto literarios como cinematografi-
cos- habria que diferenciar entre aquellos
que ponen en pie un verdadero relato
(serfan los que vamos a denominar textos
clasicos) de esos otros que, siendo narrati-
VoS, no llegan a articularse como un relato
propiamente dicho (en relacion con esta
diferencia que establecemos entre “relato”
y “narracion” véase también: Luis Martin
Arias. “Historia (de Espafa) e intrahistoria
(del sujeto): de Unamuno a Erice”. En
Revista “Trama y Fondo n° 9, 2000).

Pues bien, entre estos ultimos, es decir
entre los textos narrativos que no llegan a
ser un relato, habria que incluir, en literatu-
ra, a los llamados “relatos breves” o cuen-
tos, que en cine se corresponderian en
cierta manera con aquellos modelos de
representacion y modos narrativos en los
que cierta debilidad o insuficiencia del pro-
ceso de simbolizacion (percibida general-
mente con angustia por parte de la instan-
cia enunciadora) se manifiesta como impo-
sibilidad de articular un relato bien estruc-
turado.

Para introducir un mayor grado de com-
plejidad en el asunto, debemos decir que
dicho proceso de simbolizacion tiene que
ver con una estructura psiquica presente
en todos los seres humanos, la del fantas-
ma, en tanto que representacion incons-
ciente de una “escena”, aquella en la que el
yo (el ego) imagina acceder a la posesion
de su objeto prohibido, su objeto (imagina-
rio) de deseo. Pero antes, y dado que el
término de “fantasma” se refiere a un con-
cepto eminentemente psicoanalitico, con-
viene precisar que en dicho concepto
encontré Lacan una excusa perfecta para
eludir la cuestion de lo simbdlico. Esta ope-

racion de enmascaramiento fue posible
porgue en el fantasma se puede detectar la
presencia de los tres registros: o semidtico
(el fantasma se expresa mediante el len-
guaje y tiene una estructura narrativa), lo
real del goce y, como ambito dominante de
toda la estructura fantasmatica, lo imagina-
rio. Es decir que en el fantasma estan, a un
tiempo, el significante y lo real, pero nunca
articulados ni tramados y ambos bajo el
predominio de lo imaginario.

Ahora bien, dado que se trata, mas alla
de su utilizacion interesada por parte de
Lacan, de una entidad psiquica presente
en el interior de todo sujeto, proponemos
pensarla como una primera solucion, en
esencia imaginaria, del problema de lo real
para el individuo humano. De este modo, y
yendo mas alla de Lacan, veriamos al fan-
tasma como un nucleo de transgresion (de
perversion) que el simbolo debe articular,
mediante ese texto (simbdlico) que es el
relato (edipico, en primer lugar). Cuando no
es posible del todo, el fantasma emerge a
la superficie, y este fendmeno lo podemos
detectar tanto en ciertos géneros literarios
como en el cine manierista.

Por otra parte, podriamos considerar al
sintoma (neurdtico o perverso) como el fan-
tasma del simbolo; proponiendo entonces
que no se trata de “atravesar el fantasma”,
sino de elaborarlo a partir de una palabra
verdadera. En resumen, el fantasma, como
primera solucidn (insuficiente y predomi-
nantemente imaginaria) de lo que luego le
corresponde hacer a lo simbdlico, se
encontraria entre el suefo v la vigilia, entre
lo consciente y lo inconsciente, entre lo real
(de la muerte) y lo imaginario (una imagen
del cuerpo), entre la Figura y el Fondo. Es
decir, en ese espacio intermedio que es el
que han habitado, desde siempre, los
espectros.



Por lo demas, y dado que el fantasma
esta presente en todo texto, tendriamos
que precisar que en el clasico la construc-
cion acabada de un relato fuerte permite
simbolizar por completo ese nucleo fantas-
matico, de tal modo que ese esbozo narra-
tivo que es el fantasma queda contenido,
elaborado, metaforizado y tramado, en esa
otra historia mayor y mas firmemente cons-
truida, que es el relato, el cual permite,
merced a la movilizacion de la dimension
simbadlica, articular los registros semidtico,
imaginario y real en torno a una palabra
verdadera, que dé sentido a lo real de la
vida humana. Por el contrario, si hay un
ejemplo perfecto de esos textos cinemato-
graficos en los que, por no existir un relato
acabado, emerge el fantasma, estos son
los “manieristas”; es decir los filmes hechos
en el contexto del Hollywood de la época
dorada “a la manera” del cine clasico, pero
que manifiestan ya en su interior la fractura
de lo simbdlico. El cineasta que en este
sentido puede ser tomado como una refe-
rencia paradigmatica respecto al cine
manierista es desde luego Alfred Hitchcock
(Jesus Gonzalez Requena. “Clasico,
manierista, postclasico”. En: “Area 5” n° 5,
1996), aunque las excelentes peliculas rea-
lizadas por Fritz Lang en su larga estapa
americana (1936-1956) pueden conside-
rarse también como un buen exponente
del cine manierista de Hollywood.

En efecto, Fritz Lang, huyendo de la
barbarie nazi, hubo de adaptar su cine,
eminentemente europeo y muy influencia-
do por corrientes de vanguardia, entre ellas
el expresionismo, al sistema narrativo y de
representacion americano, institucionaliza-
do en Hollywood como un modelo mas o
menos estandarizado. Ahora bien, ese sis-
tema institucional ofrecia resquicios en los
que Lang supo acomodarse, sobre todo al
encontrar un género, el policiaco (el llama-
do “cine negro”) muy apropiado para él.

El cine negro, como género marginal
que era en los anos 30 y 40, permitia reali-
zar transgresiones formales y estéticas
muy alejadas del sistema de representa-
cién clasico, aunque sin salirse por supues-
to del modelo institucional. Ademas, tema-
ticamente era el mas adecuado para un
cineasta como Lang, preocupado por el
problema de la Ley y su transgresion, de tal
modo que el cineasta aleman, sin renunciar
a lo esencial de sus presupuestos estéti-
Cos, se convirtid en un explorador de los
terrenos pantanosos y movedizos que
separan el bien del mal, creando una filmo-
grafia polarizada siempre por el crimen y su
puesta en escena.

Las peliculas americanas de Lang se
nos aparecen dotadas de una evidente
inestabilidad narrativa, con una disposicion
inorganica de los acontecimientos, poco
estructurada y ordenada, aunque no por
ello dejan de ser peliculas de género que
cuentan una historia, realizando solo sutiles
variaciones respectos a otros filmes perte-
necientes a esos mismos géneros (sobre
todo al policiaco). Y es que, como ha sefa-
lado J.G. Requena (“Metéfora y relato:
Furia, una encrucijada textual. En: AAVV.
Mas alla de la duda. El cine de Fritz Lang.
Aula de Cine. Universidad de Valencia,
1992) su cine realizado en Hollywood
posee inequivocos rasgos de manierismo,
pues en él se escenifica el aparato o dispo-
sitivo espectacular del sistema de repre-
sentacion clasico, pero esta escenificacion
no se resuelve en su deconstruccion y en el
consiguiente distanciamiento del especta-
dor con respecto a la trama narrativa (eso
ocurrira después, con el cine ya abierta-
mente posclasico).

Hay en Lang, por tanto, una sutil articu-
lacion de la mirada, que se vuelve percep-
tible como juego y representacion; una
mirada sometida a lo ilusorio, es decir a lo
imaginario. Este desplazamiento no atenta
contra la narracion, ya que (a diferencia de



lo que ocurre con el cine realizado antes en
Alemania por Lang) ahora predomina la
diégesis sobre lo metafdrico. Si en el cine
aleman de Fritz Lang se percibe un uso
abierto, densamente abstracto y no diege-
tizado de la metéafora, en su etapa ameri-
cana lo metafdrico va a ser contenido y jus-
tificado por la narracion: se diegitiza la
dimension metaférica mediante la coartada
narrativa (J.G. Requena, op. cit.). Este
juego de equilibrios inestables llevara, eso
si, a una cierta disociacion entre narracion
y representacion.

Nos situamos por tanto frente a esa
peculiar textura de la narracion en el cine
de Lang, en el que el ritmo narrativo y de
puesta en escena va creando una atmésfe-
ra que tiene todo el aire de una pesadilla o
de una escena fantasmal. La maquinaria
narrativa languiana, el movimiento -tan pre-
Ciso- de la narracion, posee la l6gica de un
siniestro mecanismo de relojeria, que avan-
za implacablemente, llevando a los perso-
najes a un entorno cada vez mas 0Scuro y
siniestro; personajes que se ven metidos,
aparentemente contra su voluntad pero
merced a su deseo imaginario, en una
dinamica infernal movida por la energia pul-
sional, por la pulsion de muerte.

Ya se ha dicho que en el cine de Lang
“cada cambio de secuencia se presenta
Ccomo una transmision necesaria del movi-
miento de la narracion (como se diria del
movimiento del reloj a través de las ruedas
y péndulos sucesivos)” (Noél Burch.
“ltinerarios”. Caja Vizcaina, 1985); pero
todo ello no viene sino a poner de mani-
fiesto la falta de articulacion narrativa del
tiempo, pues su transcurso se percibe
COMO una sucesion, imparable y siniestra,
de instantes que hunden al personaje
(metaféricamente: al propio Yo del espec-
tador) en oscuras arenas movedizas, pues
el personaje ha quedado desprotegido
frente a la agresion pulsional (debido a su
sed de venganza, por ejemplo). Se hunde

desde el mismo momento en que la Ley se
ha mostrado como insuficiente para dar
cuenta de su yo deseante.

Nos encontramos por tanto con un ele-
mento comun al cine de Lang que, en su
encadenamiento con otros elementos,
remitiria asimismo a otro concepto lacania-
no: el de “cadena significante articulada”,
todo ello para anular, tachar, al sujeto,
excluyéndolo de un goce (amas accedera
a la Mujer amada: la relacion sexual, el
encuentro entre el hombre y la mujer es
imposible en el cine de Lang) y sus intentos
de escapar a la cadena, al encadenamien-
to de significantes, le conducen inevitable-
mente a la muerte. Es decir que nos
encontramos en el cine de Lang muy cerca
de esa idea lacaniana de la ley como latigo,
como férula que anula y tacha al sujeto, sin
querer saber nada de su deseo; por eso 10s
personajes se mueven al margen de la ley
0 paralelamente a ella: en “Mientras Nueva
York duerme” el grupo de periodistas se
convierte en una especie de policia parale-
la que desea atrapar al asesino, pero por
un motivo moralmente reprobable como es
conseguir un buen puesto de trabajo, com-
pitiendo deslealmente con sus compane-
ros.

Igualmente, las escasas veces que
Lang se apartd del género policiaco, acu-
diendo a géneros tan clasicos como puede
ser el western, fue para producir también
un desplazamiento en el mismo sentido: en
“Encubridora”, Vern (Arthur Kennedy) es un
honrado vy valiente vaquero, pero su des-
tructivo e irrefrenable deseo de venganza le
llevara lejos de su objetivo inicial (como le
ocurre también al protagonista de “Furia”),
adentrandose en el tenebroso mundo del
crimen, hasta tal punto que participa en un
asalto a un banco y comienza a desear a
esa auténtica dama negra, mensajera de la
muerte que es Altar (Marlene Dietrich). Por
cierto que este filme se estructura median-
te una curiosa transgresion del relato clasi-



co: la pelicula comienza por el final, por un
primer plano del chico y la chica besando-
se, emblematica imagen de clausura del
sistema institucional hollywoodense. Un
travelling de retroceso nos aleja de ellos y a
partir de aqui el fime se convierte literal-
mente en eso: en el retroceso del protago-
nista hacia las fuentes del mal, empren-
diendo un trayecto regresivo hacia lo pul-
sional. El filme no se clausura, pues nos
ofrece una enigmatica imagen final en la
que vemos a Vern acompanado de su
amigo, un bandido profesional: ambos
parecen condenados a entrar una y otra
vez en el oscuro rancho, dando vueltas en
esa “rueda de la fortuna” que es mas bien
la del infortunio, donde no es posible el
bien, donde no hay encuentro sexual.

Y es que esa imposibilidad por repre-
sentar el encuentro sexual en el marco de
la Ley simbdlica lleva a los personajes
masculinos de Lang a realizar auténticas
canalladas, o en todo caso a utilizar a las
mujeres que aman para otros fines. De
entrada, la tendencia a la infidelidad mas-
culina es manifiesta: véase “La mujer del
cuadro” o, en “Mientras Nueva York duer-
me”, la facilidad con la que traiciona a su
prometida Edward (Dana Andrews), dejan-
dose seducir por la arpia interpretada por
|da lupino, que a su vez es utilizada inmo-
ralmente por su amante para obtener ven-
tajas en su competicion laboral; del mismo
modo que otro de los contendiente se hace
amante de la mujer del jefe para conseguir
ser el ganador o, finalmente, del mismo
modo que el propio Edward va a utiliziar a
Su prometida como sefiuelo para atrapar al
psicopata asesino. También en “Deseos
humanos”, un personaje enviara a su muijer
para que utilice su atractivo sexual con su
jefe y, de este modo, recuperar su trabajo:
“Encontramos aqui un nuevo rasgo, éste
estructural, del manierismo del fime donde
un personaje erigido en destinador, lejos de

inscribir la ley, lejos de designar a su muijer
como prohibida, la lanza a un otro que la
desea. Tarea, pues, vaciada de dimension
simbdlica que habra de traducirse en una
imposibilidad de articular el goce en este
punto convocado” (Pedro Poyato: “El tren:
escenografia y metafora en Deseos huma-
nos, de Fritz Lang. En Revista Trama vy
Fondo n° 10, 2000).

En definitiva, una transgresion de la ley
conduce a otray a otra..., sin que haya una
posible salida..., salvo por la referencia al
marco que contiene a la historia. Ya hemos
resaltado en otra ocasion la importancia de
esta breve historia - marco (Luis Martin
Arias. “Mirada e instante de ver: analisis de
The Woman in the Window”. En: “Mas alla
de la duda. ElI cine de Fritz Lang.
Universidad de Valencia, 1992), aunque
esta estructura de historia enmarcada con
su correspondiente “final feliz” (que lo es
sélo en apariencia, tal y como ocurre en
“Mientras Nueva York duerme”) no debe
ser entendida -como |o ha sido tradicional-
mente por parte de la mayoria de los
comentaristas de la obra de Lang- en el
sentido de que se trata de una mera justifi-
cacion o concesion que ha quitado fuerza
y capacidad rupturista al fime, haciéndolo
mucho mas convencional. El propio Lang
ha subrayado que la utilizacion de ese
supuesto “final feliz” es parte insustituible
de su modo de entender el cine y, desde
luego, lo sitla en el interior de un modelo
manierista en el que el laberinto formal y
narrativo, en cuyo centro se dibuja el agu-
jero negro de lo real, queda provisional-
mente contenido por dicha metahistoria
que, mas alla de la historia central, actia a
modo de marco o envoltorio, dibujando
una estructura de “mufecas rusas” o
“cajas chinas” de sabor, por cierto, inequi-
vocamente manierista.

LUIS MARTIN ARIAS




BIOFILMOGRAFIA

de FRITZ LANG

Nacié en Viena (Austria) el 5 de diciem-
bre de 1890, falleciendo en Los Angeles
(California, EE.UU.) el 2 de agosto de 1976.
Hijo de un arquitecto, cursa sus estudios
en el politécnico de su ciudad natal, ingre-
sando después en la Academia de Bellas
Artes de Modnaco. Antes que por el cine,
sus intereses expresivos se inclinaron por la
pintura, la decoracidon y la arquitectura.
Viajero impenitente, abandond Austria sien-
do muy joven, con la finalidad de ganarse la
vida en el extranjero como pintor profe-
sional. Herido en combate durante la |
Guerra Mundial, en el trascurso de su con-
valecencia escribe narraciones y argumen-
tos de hipotéticas peliculas.

Toda la experiencia acumulada, como
pintor, dibujante y estudiante de arquitec-
tura la supo aprovechar magistralmente
cuando, con la ayuda del poderoso pro-
ductor Erich Pommer, empieza a trabajar
en el cine como guionista, colaborando asi
en bastantes producciones de la Decla
Bioscop. Aunque esa experiencia artistica
la sabra aprovechar, sobre todo, como
director, llegando a ser un poderoso cons-
tructor de extraordinarios espacios imagi-
narios, un verdadero arquitecto de la mira-
da. Asi, en 1919 debuta como director con
“Halb-Blut”, filme al que siguen ese mismo
ano otros tres.



Durante muchos anos trabajé en
Alemania, en lo que puede ser considerado
como un primer periodo dentro de su fil-
mografia, durante el cual Lang, riguroso
hasta rayar en lo maniatico, logré poner en
pie una serie de peliculas en la que abun-
dan los aciertos y las obras maestras; una
produccion en la que se hacen patente su
gusto por el cine de género y su profunda
vena humanista, en la que el hombre inde-
fenso se ve abocado, a una traumatica
relacion con la sociedad. Desde 1911 a
1933, las obras de Lang en Alemania esta-
ran también marcadas por la influencia esti-
listica de un cierto expresionismo, sobre
todo sus obras maestras mudas: “Las tres
luces” (1921), “Los nibelungos”
(1923-1924) y “Metropolis” (1927), obra
crucial esta Ultima en el trascurso de cuyo
rodaje perdio la vision de un ojo, algo que
le harfa ser llamado, anos después, el “gran
tuerto” o “uno de los tuertos mas ilustres
de la historia del cine”. También posee una
fuerte influencia expresionista su primera
pelicula sonora, “M, el vampiro de
DUsseldorf” (1931), la pelicula de la que
siempre dijo Lang sentirse mas orgulloso y,
posiblemente, la que realizdé con mas liber-
tad creativa.

En estos filmes de su etapa alemana fue
esencial la colaboracion de su companera
sentimental, la guionista Thea von Harbou.
Cuando comenzaron a ser amantes ambos
estaban casados, Thea con uno de los
actores preferidos de Lang, Rudolf
Klein-Rogge, quien encarna entre otros
personajes al doctor Mabuse. La entonces
esposa de Lang encontré un dia a los dos
amantes juntos y, poco después, se suici-
do, con la consecuencia de que Lang se
viera inmerso en un incidente que parece
sacado de alguna de sus peliculas: fue lle-
vado a declarar como sospechoso de
haber matado a su esposa, hasta que se
aclaré que habia sido un suicidio. Thea se
convirtié después en la segunda esposa de
Lang, estando juntos durante 13 anos, en

los que fue su fiel colaboradora y guionista.
Sin embargo, cuando tras el triunfo de los
nazis, Lang debe emigrar, por obvias razo-
nes politicas y por ser, ademas, de origen
judio, su mujer decide quedarse en
Alemania, ya que ella era militante nazi.
Separada de Lang, utilizara su influencia
con los nazis para llevar al cine entre 1933
y 1945 numerosos guiones, asi como para
dirigir dos peliculas.

Respecto a la marcha de Lang de
Alemania, segun una conocida anécdota
-no verificada- este la decidié cuando un
dia, en 1933, fue llamado al despacho del
recién nombrado Ministro de Propaganda,
Goebbels, el cual le ofrecié en nombre del
mismisimo Adolf Hitler ser el maximo diri-
gente del cine aleman: Lang pidi6é un dia
para pensarselo, y esa misma noche,
abandonando todas sus pertenencias,
cogio el primer tren que salia para Francia.

Se trasladd asi por un corto periodo a
Paris, donde se encontrd solo y sin dinero,
pues habia perdido todas sus propiedades
al abandonar precipitadamente Alemania.
Alli se reencontrd con el productor Erich
Pommer, encargado en Europa de una
companfia de Hollywood, y rodd para él
“Liliom” (1934), una pelicula claramente de
encargo y transicion. En seguida decidid
trasladarse a los EE.UU. y trabajar alli para
Hollywood.

De este modo, después de una efimera
permanencia en Paris decide afincarse
definitivamente en California, ingresando
directamente en la industria de Hollywood
en 1934. La primera pelicula americana de
Lang sera un gran filme, “Fury” (1936), pro-
tagonizada por Spencer Tracy y Sylvia
Sydney. Asi comienza el periodo americano
de Lang, terriblemente fructifero, que va de
1934 hasta 1956, durante el cual realizara
verdaderas obras maestras, sobre todo
aquellas que pueden situarse dentro del
género negro o policiaco.



En 1967, tras 25 anos de exilio y des-
pués de haber trabajado todo ese tiempo
para companias americanas, Lang acep-
tara una oferta, de una productora alema-
na para dirigir un filme de aventuras en dos
partes, proyecto que cristalizara finalmente
bajo los titulos de “Der Tiger von
Eschnapur” y “Das Indische Gradmal”
(1959), dos cintas basadas curiosamente
en un guibn que Lang y Von Harbou
habian escrito en 1921 y que debia ser lle-
vado a la pantalla por Joe May.

Su ultimo filme, “Die tausend Augen des
Dr. Mabuse” (1960), fue rodado en
Alemania. En 1963, Lang interpretd un
destacado papel -encarnandose a si
mismo como viejo director de cine- en la
pelicula de Jean-Luc Godard “Le Mépris”
(El desprecio). Finalmente, Lang optaria por
regresar a los EE.UU., agotando los Ultimos
anos de su vida en su residencia de Beverly
Hills.

Largometrajes:
1918. Halbblut
1919.
1919.
1919.
1920.
1920.
1920.
1921. Der mude tod (Las tres luces)

1922. Dr. Mabuse der spieler (EI Dr.
Mabuse)

Der herr der liebe

Die spinnen: Der goldene see
Harakiri

Die spinnen: Das brillantenschiff
Das wandernde bild

Die vier um die frau

1924.
1927.
1928.

Die nibelungen (Los nibelungos)
Metropolis (Metropolis)
Spione (Spione)

1929.
1931.
1932.
1932.

1933.
1936.
1937.

1938.
1940.

1941.

1941.
1941.
1942,
1943.
1944,

1944.
1946.
1946.
1948.

1950.
1950.

1952.
19562.
1953.
1953.
1954.

Frau im mond (La muijer en la luna)
M (M, el vampiro de Dusseldorf)
Das testament des Dr. Mabuse

Le testament du docteur Mabuse
(El testamento del doctor Mabuse)

Liliom (Liliom)
Fury (Furia)

You Only Live Once (Sélo se vive
una vez)

You and Me

The Return of Frank James (La ven-
ganza de Frank James)

Western Union (Espiritu de conquis-
ta)

Man Hunt (El hombre atrapado)
Confirm or Deny

Moontide

Hangmen Also Diel!

The Woman in the Window (La
muijer del cuadro)

The Ministry of Fear
Scarlet Street (Perversidad)
Cloak and Dagger

Secret Beyond the Door (Secreto
tras la puerta)

House by the River

American Guerrilla in the Philippines
(Guerrilleros en Filipinas)

Rancho Notorius (Encubridora)
Clash by Night

The Blue Gardenia (Gardenia azul)
The Big Heat (Los sobornados)

Human Desire (Deseos humanos)



19565.

1956.

1956.

Moonfleet (Los contrabandistas de
la Moonfleet)

While the City Sleeps (Mientras
Nueva York duerme)

Beyond a Reasonable Doubt (Mas
alla de la duda)

1959.

1959.

1960.

Der tiger von Eschnapur (El tigre de
Esnapur)

Das indische grabmal (La tumba
india)

Die tausend augen des Dr. Mabuse
(Los crimenes del Dr. Mabuse)
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PROGRAMA

CICLO: “FRITZ LANG EN AMERICA”

ENERO 2003

- LEON: SANTA NONIA 4
- PALENCIA: CALLE MAYOR 54
- PONFERRADA: RIO ANSELMO 12

- VALLADOLID: FUENTE DORADA 6
- ZAMORA: LEOPOLDO ALAS “CLARIN” 4

(POLIGONO “LAS HUERTAS”)

TODAS LAS PROYECCIONES TENDRAN LUGAR A LAS 8 DE LA TARDE

MIENTRAS NUEVA YORK DUERME
(While the City Sleeps)

EE.UU., 1956

B/N, 100 minutos

CASEY ROBINSON, segun la
novela “The Bloody Spur” de
CHARLES EINSTEIN

ERNEST LASZLO

HERSCHEL BURKE GIL-
BERT

DANA ANDREWS, RHONDA
FLEMMING, SALLY
FORREST, THOMAS MIT-
CHELL.

Guion:

Fotografia:

Musica:

Intérpretes:

Varios periodistas compiten entre si
para lograr atrapar a un psicépata que ha
cometido una serie de crimenes sexuales
en la ciudad de Nueva York: el que logre
descubrirlo sera el nuevo director gerente

11

de un emporio de medios de comunicacion
(periddico, agencia de noticias y cadena de
television), pues esa es la idea que acaba
de tener el heredero del mismo, el capri-
choso e inepto hijo Unico del creador de
dicho emporio, el poderoso Kine (s referen-



cia velada al famoso Kane?). De este
modo, cada uno de los jefes de estos
medios utilizara a sus empleados en una
especie de policia paralela a la busqueda
del criminal. Lang retrata asi, a través de
esta vertiginosa caza del hombre, el vene-
noso mundo, degenerado e individualista,
de la noche y de la prensa neoyorquinas a
finales de los anos 50.

Comparece en este filme noir de nuevo
el tema del “vampiro” y la gran ciudad, tan
querido de Lang, pero esta vez bajo los
estrictos codigos del mejor cine negro
americano, libremente interpretados, eso
si, por el genial cineasta aleman, que apor-
ta detalles tan suyos como mostrarnos las
sombras o los reflejos en un espejo de las
preciosas chicas que el asesino ataca. Este
genial filme se anticipa en varios anos a la
moda del asesino en serie 0 psycho-Kkiller,
mostrando ademas el perfil psicoldgico del
criminal, obsesionado por las mujeres jove-
nes debido a sus problemas de infanciay a
su mala relacion con su madre y que juega
con la policia dejando mensajes escritos
con el lapiz de labios de la victima o con
otro tipo de sefales mas o menos ocultas.

Ledn: MIERCOLES 15
Palencia: MARTES 21
Ponferrada: LUNES 20
Valladolid: LUNES 13
Zamora: JUEVES 23
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LOS VERDUGOS TAMBIEN MUEREN
(Hangmen Also Diel)

EE.UU., 1943

B/N, 140 minutos

Guion: JOHN WEXLEY, FRITZ LANG
y BERTOLD BRECHT

Fotografia: JAMES WONG HOWE

Musica: HANNS EISLER

Intérpretes: BRIAN DONLEVY, WALTER

BRENNAN,  ANNA
GENE LOCKHART.

LEE,

Con guidn de Bertold Brecht la accion
se sitla en Praga, en la primavera de 1942,
ocupada por el ejército nazi, y narra la
estratagema que lleva a cabo la resistencia
checa, todo ello a partir de la historia de
heroismo del doctor Svoboda, un respeta-
ble ciudadano y miembro de la resistencia
que mata al “protector” Heydrich, el cruel
oficial destinado por el Estado Mayor ale-
man para mantener el orden y la seguridad
en la ciudad sometida; aunque el centro de
interés narrativo se va desplazando poco a
poco hacia la chica y su padre que escon-
den al doctor, los cuales sienten en carne
propia la violencia que desata, como ven-
ganza, la bestia nazi, tras el atentado. Un
magnifico filme no estrenado en su



momento en Espana que no es ni mucho
menos una pelicula de circunstancias, de
propaganda bélica antinazi, sino que abor-
da, con sus peculiares efectos de luz y
decorado, problemas morales tipicos del
cine de Lang.

Muchos temas se agolpan, de forma
siempre compensada, en este singular
filme que nos habla tanto del esfuerzo del
pueblo checo por librarse de la tirania hitle-
riana y por preservar su integridad frente a
la barbarie nazi como, al mismo tiempo vy
probablemente de manera mas intensa, de
las dudas interiores de unos personajes
que deben tomar decisiones comprometi-
das moralmente. En precisamente en torno
a la duda donde se asentara el entramado
narrativo y dramatico de la pelicula.

Ledn: JUEVES 16
Palencia: MIERCOLES 22
Ponferrada: MARTES 21
Valladolid: MARTES 14
Zamora: VIERNES 24

DESEOS HUMANOS
(Human Desire)

EE.UU., 1954

B/N, 90 minutos.

Guion: ALFRED HAYES, segun la
novela “La béte humaine” de
EMILE ZOLA

Fotografia: BURNETT GUFFREY

Mdsica: DANIELE ANFITHEATROF

Intérpretes: GLENN  FORD, GLORIA
GRAHAME, BRODERICK
CRAWFORD, EDGAR
BUCHANAN.

Version muy libre y languiana de “La
béte humaine” de Emile Zola, ya que las
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modificaciones de la obra literaria original
son obvias y cuantiosas, este poderoso
“filme noir”, sirviéndose de algunas de las
ideas de Zola, transcurre entre trenes,
tuneles y ferrocarriles para abordar cuestio-
nes como el amor, el sentido de la pose-
sion y los celos. Los trenes, obligados a ir
por la senda que les marcan las vias, son la
metéfora perfecta de aquello que aguarda
a los personajes, su destino insoslayable.
Pelicula que va anunciando ya el cierre de
la larga y fructifera serie de filmes negros
americanos realizados por el cineasta ale-
man, en ella Lang traduce con sombria

efectividad los pasajes mas amargos de
este género, renovado por su aportacion
expresionista y el uso denso de la metafo-
ra en medio de unas narraciones solo en
apariencia convencionales.

La historia comienza cuando Carl es
despedido de su trabajo en el ferrocarril y le
pide a su joven esposa, Vicki, que hable
con el influyente John Owens para que
interceda por él. Finalmente, Vicki consigue
la readmision de su marido, pero este des-
cubre que en otro tiempo su esposa y
Owens fueron amantes lo cual desata en él
una furia homicida, pese -y he aqui una de
esas ambiguedades languinas sabiamente
tratadas por la puesta en escena- a que el
propio Carl habia insinuado algo de esta




relacion al decir a su esposa que hablara
con John ya que “antes tu le gustabas”.

Ledn: LUNES 13

Palencia: JUEVES 23
Ponferrada: MIERCOLES 22
Valladolid: MIERCOLES 15
Zamora: MARTES 21

ENCUBRIDORA
(Rancho Notorius)
EE.UU., 1952,

Color, 89 minutos.

Guion: DANIEL TARADASH, segun el
relato “Gunsight Whitman” de
SILVIA RICHARDS

Fotografia: HAL MOHR

Musica: EMIL NEWMAN

Intérpretes: MARLENE DIETRICH, ART-
HUR KENNEDY, MEL

FERRER, GLORIA HENRY.

Maravilloso western en Technicolor
sobre el Rancho Chuck-a-Luck regentado
por una extrana y seductora mujer, prota-
gonista de una historia fantasmal, arrebata-
da e inusual. El tercer y ultimo western de
Lang estéa rodado con un estilizado sentido
pictérico que nos suministra una atmosfera
de artificio a veces delirante, a veces oniri-
ca, en la que se despliegan, a modo de
espectros, los temas del odio y la vengan-
za. Asi, un vaquero, recorrera todo el
sudoeste de los EE.UU. a la busqueda de
aquel que viold y asesind a su novia. Este
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viaje, punteado por la cancion “The Legend
of Chuck-a-Luck”, que hace de motivo
recurrente y explicativo de la historia, esta
lleno de pequenas historias que van conta-
do otros personajes y que, mediante el uso
del flash-back, van interrumpiendo la histo-
ria principal.

Inscribible en la linea mas teldrica y
romantica del western, la puesta en escena
gira una y otra vez entre el lado oscuro y
tenebroso que emerge incluso en los per-
sonajes mas aparentemente positivos. Los
espacios, semioscuros o llameantes por
los que los personajes se mueven siempre
incomodos y expectantes, cobran singular
importancia y acentlan la creciente densi-
dad metaférica de la puesta en escena,
que se va apoderando poco a poco de una
narracion que solo en la superficie semeja
ser una vieja leyenda mas del viejo Oeste.

Ledn: MARTES 14
Palencia: VIERNES 24
Ponferrada: JUEVES 23
Valladolid: JUEVES 16
Zamora: MIERCOLES 22
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