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Cielo sobre Berlíu 
(Da Himme/ iiber Berliu/ 

Les Ailes dudé sir, 
1987) 

La difícil redención de la 
realidad física: 

Wenders y las imágenes 

En 1969, en el número 11 
de la revista Filmkritik, 
Wim Wenders, que ejer­

cía como crítico ocasional, pu­
blicó un corto art ícu lo sobre 
Hasta que llegó su bora (C'era 
una volta il west, 1968), de Ser­
g io Leone, que consideraba 
como una especie de punto lí­
mite en el género. El articulo, 
una re ivindicación de la emo­
c ión que le proporcionaba la 
mirada de algunos maestros 
del western, es uno de los po­
cos texto s de Wende rs que 
contiene una referencia direc­
ta a un teórico de la imagen: 
"Siegfried Kracauer hablaba 
del cine como redención de la 
realidad fisica, comprendien­
do la temura que el cine puede 

Angel Quintana 
mostrar respecto a la realidad. 
Mue/ros westerns nos han he­
cho apreciar esa temura como 
si f uera un sueíio, bello y tran­
quilo" ( 1 ). 

La referencia a Siegfried Kra­
cauer no es gratuita; el teórico 
y fi lósofo alemán formó parte 
de la Escuela de F rankfurt has­
ta 1933 y emigró a Estados 
Unidos en 1941, donde escri­
bió dos clás icos fundamentales 
de la teoría c inematográ fica: 
De Caligari a Hitler y Teoría 
del cine (2) . Este ú ltimo libro 
que llevaba como subtítulo La 
redención de la realidad fis ica 
fue leído por Wenders durante 
sus añ.os de juventud. E n é l, 
Kracauer propugnaba una apa-

s ionada defensa de la idea de 
un cine que devuelva al hom­
bre contemporáneo el contacto 
con la realidad de las cosas 
tangibles, es decir, un cine que 
atrapase e l fl ujo de la v ida. La 
cámara, s ituada ante la real i­
dad, debe preservar la fugaz 
aparie ncia de las cosas. E l 
mundo fluye continuame nte, 
todo desaparece y las personas 
han de estar en permanente es­
tado de alerta si quieren ver al­
guna cosa . E l cine redime la 
realidad cuando la atrapa y me­
morial iza los e le mentos que 
componen el reino de lo v is i­
ble. La cámara se convertía en 
un elemento útil para recoger 
la emoción del mundo, expre­
sando las re laciones que pue-



den establecerse entre las co­
sas y los hombres, entre el es­
pacio y el individuo. Kracauer 
creía que la magia de las imá­
genes en movimiento era debi­
da a su acercam iento hacia una 
verosimilitud cot idian a que 
sólo podía reflejarse lanzando 
una mirada nueva y virgen ha­
cia el mundo. 

W im Wenders co nvirtió la 
contemplación en un elemento 
determinante de la primera eta­
pa de su carrera cinematográfi­
ca. "El cine fue inventado por­
que en nuestro siglo había una 
imperiosa necesidad de encon­
trar un lenguaje que convirtie­
se las cosas en directamente 
visibles", afirma Wenders en 
una entrevista del año 1988, 
después de suscribir una sen­
tencia de Kracauer: "Actual­
mente el camino parte de lo fí­
sico, para conseguir a través 
de él/legar a lo espiritual" (3). 
Wenders cree que el contacto 
subjetivo con e l mundo ha de 
provocar d irectamente un a 
emoción. La búsqueda de la 
mirada emociona l del filme 
constitu ye la preocupación 
central de su c ine. En sus mejo­
res películas no sólo subj etivi­
za la realidad, sino que muy a 
menudo busca los efectos de la 
subjetivizac ión de la realidad 
en sus personajes. Estos son 
contemplados po r la cámara 
mientras miran -como los per­
sonajes de los cuadros de Cas­
par David Friedrich, un pintor 
que influenc ió v isualmente a 
Wenders- o reflex ionan conti ­
nuamente sobre lo que contem­
plan y las miradas extrañas que 
componen el pai saje audiovi­
sual donde están inmersos. 

La búsqueda de la emoción de 
las imágenes empezó ruticulán­
dose en un terreno puramente 
físico y fue avanzando hacia 
una dimensión más espiritual. 
Alicia en las ciudades (Atice in 
den Stadten, 1973) o En el cur­
so del tiempo (!m La uf der Zeil, 

1975) se distinguen por la con­
creción fisica de todos los ele­
mentos de su puesta en escena, 
mientras que en Cielo sobre 
Berlín (Der Himmel iiber Ber­
lín/Les Ailes du désir, 1987) y 
en su fracasada continuac ión 
¡Tan lejos, tan cerca! (In wei­
ter Ferne, so nah!, 1993) la ac­
ción de mirar adquiere una di­
mensión absolutamente espiri­
tual. La cámara no contempla 
fijamente la realidad v isible, 
sino que es un instmmento eté­
reo que flota por el universo. La 
cámru·a es un ojo capaz de ver 
tanto el mundo exterior como la 
realidad interior -pensamientos 
y deseos- de los habitantes de 
Berlín. 

Robett Phillip Kolker y Peter 
Beicken, autores de uno de los 
ú ltimos estudios sobre el cine 
de Wenders, afi rman que sus 
películas se debaten continua­
mente entre una reflex ión de 
carácter autobiográfico sobre 
el mundo y otra sobre el papel 
de las imágenes en dicho mun­
do (4). E l cine de Wenders em­
pezó, curi osamente, s iendo 
una búsqueda de la redención 
de la realidad física y ha acaba­
do convirtiéndose en una larga 
reflexión sobre la dificultad de 
dicha rendención en un mundo 
donde las imágenes han perdi­
do su verdad. En su recorrido, 
se ha visto obligado a buscar 
los restos de la pureza perdida 
acercándose a los viejos maes­
tros, a combatir la degradación 
audiovisual del entorno en que 
vive para acabar asumiendo la 
anunciada muerte del cine y 
convirtiéndo la en disc urso 
central de alguna de sus mejo­
res películas. 

En 1960, cuando Kracauer es­
cribió su Teoría del cine, vio 
un modelo de posible retorno a 
la pureza de las imágenes en el 
cine del c ineasta bengalí Sat­
yaj it Ray, cuyo filme Aparaji­
to (1956), "penetra en la efí­
mera realidad física y la atra-

vi esa como el fitego" (5). Wim 
Wenders ha e ncontrado este 
modelo en la fi lmografía del 
director japonés Yasujiro Ozu: 
"Para mí ha realizado el cine 
ideal, ha representado un pa­
raíso de cine perdido durante 
muchos aPíos" (6). En la mayo­
ría de películas de Ozu el punto 
de vista con que la cámara ob­
servaba el mundo fue siempre 
el mismo. Se situó en una posi­
ción fija, a 90 centímetros del 
suelo, en un ángulo de visión 
que coincide con la del descan­
so en la familia tradicional ja­
ponesa. Desde su punto de vi­
sión, creó una distancia frente 
a la realidad que le permitió 
una limitación de la mirada 
para poder ver mejor. En sus 
películas, consiguió a trapar 
movimientos ínfimos de la 
vida cotidiana y llegó a los rin­
cones más oscuros del alma 
humana. Su fina lidad no fue 
nunca la de provocar una emo­
ción, sólo sorprenderla. Ozu 
constituye además un buen 
ejemplo de armonía absoluta, y 
una de las grandes preocupa­
ciones del cine de W enders ha 
sido encontrar, en una iconos­
fera donde los discursos audio­
visuales están sumergidos en 
el caos, una lógica de las imá­
genes. El ensayo documental 
Tokyo-Ga (Tokyo-Ga, 1985) 
es un viaj e en pos de las hue­
llas del paraíso perdido -el cine 
de Ozu-. El país del maestro es 
e l creador del gran hardware 
aud iovi sual actua l, y Tok io, 
una ciudad que vive en el si­
mu lacro. We nd e rs sólo en­
cuentra la pureza en las mira­
das de dos viejos di scípulos 
del maestro: el actor Chishu 
Ryu, que se ha convertido en 
un ído lo de seria les televi­
s ivos, y e l operador Yuharu 
Atsuta, que llora al reconocer 
que después de la muerte de l 
maestro no pudo volver a tra­
bajar con otro director. 

"He perdido la vista y el oído", 
afirma Rüdiger Vogler en una 



Alicia eu las cirulades 
(A !ice iu deu Stiidren, 

1973) 

de las primeras escenas de Ali­
cia en las ciudades, después de 
haber efectuado un recorrido 
por Estados Unidos y haber 
comprobado que las imágenes 
tomadas con una Polaroid re­
flejan siempre una realidad di­
ferente a la contemplada. La 
declaración del protagonista 
de Alicia en las ciudades es ex­
tensible a muchos de los perso­
najes que han poblado el uni­
verso de Wenders. La mayoría 
son incapaces de mirar, porque 
su entorno está lleno de fa lsas 
imágenes. En Alicia en las ciu­
dades, Rüdiger Vogler rompe­
rá un televisor después de 
constatar que lo malo de la te­
lev is ión es que todo lo q ue 
emite se convierte en propa­
ganda en favor de la situación 
existente. En una escena de En 
el curso del tiempo, en la cabi­
na de proyección de un c ine ru­
ral, e l proyeccionista ha colo­
cado un pequeño espejo que 
degrada la calidad de las imá­
genes exhibidas, pero que le 
permite poder masturbarse có­
mod amente con las escenas 
eróticas. El gran acto colectivo 
de la visión cinematográfica se 
ha transformado en un acto pri­
vado y onanista. En e l futuro 
apocalípitico de Hasta el fin 
del mundo (Bis ans Ende der 
Welt/Jusqu'au bout du monde/ 
Until the End of !he World, 
1991 ), los personajes buscan 
por diversos rincones del mun­
do la piedra filosofal que per-

mita atticular una máquina de 
la visión, con la que sea posi­
ble ver sin mirar. Con ella los 
ciegos podrán reconocer en su 
interior el mundo exterior y los 
videntes convertirse en adictos 
al mundo de sus sueños. Hasta 
el fin del mundo, el proyecto 
más ambicioso y uno de los 
menos afortunados de Wen­
ders, refleja la angustia de la 
cada vez más dificil búsqueda 
de una mirada pura. 

En 1982, aprovechando la pre­
sentación en el festival de Can­
nes de E l hombre de China­
town (Hammeff , 1982), Wen­
ders colocó una cámara de cine 
en la habitación 666 del Hotel 
Carlton e hizo la siguiente pre­
gunta a algunos cineastas: "¿El 
cine es un lenguaje a punto de 
destruirse o por el contrario es 
un arte que muere?". Jean Luc 
Godard, Romain Goupil, Paul 

Morrisey, Werner Herzog, Mi­
chelangelo Antonioni, Steven 
Spielberg y Yilmaz Güne y 
contestaron una pregunta que 
Wenders se ha ido planteando 
a lo largo de su filmografia (7). 
A diferencia de algunos direc­
tores entrevistados que confia­
ban en la transformación de la 
imagen videográfica y en un 
repl anteamiento de las leyes 
del cine espectáculo, Wenders 
piensa que la televisión es un 
auténtico veneno para los ojos 
y e l vídeo, e l cáncer del ci ne. 

Son diversas las películas que 
tienen un marcado carácter de 
réquiem, donde se anuncia la 
muerte del cine. En el curso 
del tiempo muestra un recorri­
do por unos cines de pueblo, 
situados e n la desaparecida 
frontera entre las dos Alema­
nias, ame nazados de rápid a 
extinción. Relámpago sobre 
agua (Lightning over Water , 
1980) es un polémico ejercicio 
de vampirización edípica, don­
de el discípulo filma la muerte 
del maestro, llevando hasta el 
límite una reflexión sobre la 
frontera existente entre la rea­
lidad y la ficción. Nicholas Ray 
no representa en el filme su 
muerte s ino que la vive; las 
imágenes protegen a Wenders 
de enfrentarse con la muerte en 
directo. El filme es, en cierta 
forma, un documental sobre la 
muerte de un poeta del c ine 
que luchó por la libertad de las 

Relámpago sobr 
agua (Liglrtuiug 
o•·er ll'atet~ 198( 



imágenes. El estado de las co­
sas (Der Stand der Dinge/The 
Sta/e of Things/0 Estado das 
Coisas, 1982) es una película 
amarga y melancólica sobre la 
agonía de una forma de cine. 
Los protagonistas son un gru­
po de naúfragos de l cine que 
quieren acabar e l proyecto de 
pe lícula que han iniciado. Al 
f inal, no habrá esp e ran za . 
Wenders filmará la muerte del 
director de cine, en manos de 
un francotirador anónimo, en 
las calles de un Hollywood de­
cadente. 

En uno de sus primeros textos 
críticos, Wenders reconoció -el 
año 1969- que uno de los males 
endémicos del cine es la exis­
tencia de unos mercaderes en el 
interior del templo de las imá­
genes: "Que una industria no 
pueda permitirse un cierto 
idealismo, lo puedo admitir; 
pero que esta misma industria 
tenga el derecho de despreciar 
su mercancía y sus clientes, no 
se puede consentir, se debe 
prohibir" (8). La necesidad de 
emprender una lucha contra los 
responsables de la degradación 
de las imágenes, ha llevado al 
director hacia una actitud com­
bativa. El mecá.nico que repara 
proyectores de En el curso del 
tiempo montará algunos peda­
zos de cine cutre para constatar 
cómo la violencia y el erotismo 
barato son una auténtica gan­
grena contra el cine. No deja de 
ser curioso que la pornografía 
audiovisua l sea objeto de una 
especie de cruzada angelical en 
¡Tan lejos, tan cerca! Los án­
geles se a liarán con los huma­
nos para que el cine pueda vol­
ver a intentar redimir la realidad 
fisi ca. 

En el momento en que Wenders 
plantea dicha cruzada angeli­
cal, su mirada parece haber sido 
víctima de la contaminación au­
diovisual. De manera parecida a 
Werner Herzog, que en una es­
cena de Tokyo-Ga afirmaba 

que ya no existían mundos para 
explorar, Wenders parece tener 
serios problemas para observar 
su entorno. Hasta el fin del 
muudo y ¡Tan lejos, tan cerca! 
inciden direc tame nte en los 
problemas de la visión, pero la 
forma utilizada por Wenders 
para articular su discurso no 
tiene nada que ver con el estilo 
de sus primeras producciones. 
La cámara parece incapaz de 
atrapar ninguna emoción, prác­
ticamente no exi sten tiempos 
muertos y la cámara no sabe 
cómo crear una distancia frente 
al mundo que contempla. El 
cine de Wenders ha perdido la 
humildad. 

NOTAS 

l. La critica "Du rcvc au traumatis­
me" está recogida en Emotion Pic­
tures: Rejlections 011 the Ci11ema, 
London, Faber & Faber, 1989. 
(Traducción francesa en Editoria l 
L'Arche, París, 1987). El libro re­
coge los princ ipales escritos crít i­
cos de Wirn Wenders. 

2. Siegfried K.racauer, De Caligari 
a Hitler, traducción castellana de 
Hector Gross i, Edic iones Paidós, 
Barcelona, 1985. Siegfri ed Kra­
cauer, Teoría del ci11e. La redell­
ción de la realidad flsica, traduc­
c ión castellana de Jorge Horne­
ro, Ediciones Paidós, Barcelona, 
1989. 

3. "La perception d'un mouve­
ment. Entretien avec Taja Gut" , pu­
blicada en e l libro La Vérité des 
images, Editoria l L'Arche, 1992, 

1 

París. (Traducción francesa del li­
bro The act of Seei11g, Verlag 
der Autoren, Frankfurt, 1992. En 
el libro se recogen textos de \Ven­
ders y entrevistas realizadas con 
e l direc to r durante los últimos 
años). 

4. Robert Phillip Kolker y Peter 
Beicken, The Films of Wim Well­
ders. Cinema as Vision a11d desire, 
Cambridge Univers ity Press, New 
York, 1993. 

5. En el prólogo de la edición cas­
tellana de Teoría del ci11e, Carlos 
Los illa interpreta la apuesta que 
Kracauer hace por Satyajit Ray a l 
final del libro como una apuesta 
por "una mirada virgen que ni el 
cine europeo ni el norteamericano 
eran ya capaces de mantener, una 
vuelta al primitivismo y a la reali­
dad contemplada como tal, no 
como materia prima de experimen­
tos visuales". 

6. Declaraciones de Wim Wenders 
en "La Vérité des images", entre­
vista de Peter W. Jansen que da tí­
tulo al libro La Véri té des images. 
Opus cit. 

7. Las respuestas dieron lugar al 
corto metraje de 2 1 minutos d e 
Wim \Venders, C h nmbrc 666 
(1982). Algunos aspectos curiosos 
sobre e l rodaje de este cortometraje 
y sobre los aiios de la producción 
de E l hombre de C bina town es­
tán recogidos en el libro: Jcan-Pie­
rre Devi llers, Berlín, L.A ., Ber­
lín, Samuel Tastet Editeur, París, 
1975. 

8. "Mépriser ce qui se vend", artí­
culo recogido en e l libro Emotion 
Pictures. Opus cit. 

En el curso de/ t iempo 
(1m Lnt({der Zeit, 1975) 
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