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WENDERS:
PERSONAS EN
UN MUNDO EN
MOVIMIENTO

ANGEL LUIS HUESO

WIM
WENDERS

Con relativa frecuencia los historiadores y criticos de
cine aplicamos a nuestros estudios una serie de premisas
metodolégicas que nos son de gran utilidad a la hora de
clasificar, organizar o inventariar aquellas peliculas que se
colocan ante nuestros ojos. La aplicacién de esquemas como los
de los cines nacionales (peculiaridades de un pais de forma
muy definida) o la defensa a ultranza de la teoria de autor
(segtn la cual el director poseeria una serie de claves profun-
damente personales) fueron durante afios, y ain siguen siendo
con bastante asiduidad, criterios conlos que funciona de forma
preferente la investigacién cinematografica.

Es indudable, y seria absurdo negarlo, que toda férmula
que pueda servirnos para facilitar un mejor conocimiento de la
imagen animada tiene su justificacién en si misma; pero a
veces sucede que la historia nos ofrece sorpresas para las que
debemos estar preparados, y una de ellas es el surgimiento de
directores de dificil adscripcién o, al menos, ante los que hay
que utilizar con gran tacto cualquier otro criterio clasificador.

Wim Wenders pertenece claramente a este tipo de ci-
neastas. Porque aunque se dan una serie de claves que lo
identifican con unas coordenadas nacionales, en este caso
alemanas, ante sus peliculas tendremos que hacernos muchas




otras preguntas que sirvan para enriquecer
su conocimiento.

Nacidojusto al final de la guerra mun-
dial (1945) en Diisseldorf, vivié una infancia
y juventud marcadas por la sensacién de
pérdida de raices histéricas que flotaba so-
bre la Alemania ocupada; al igual que muchos
de los directores de su generacion (y no sélo
alemanes, pues este modelo lo encontramos
también en Esparia, por ejemplo) realizé estu-
dios que se encontraban alejados de lo que iba
a ser su posterior vida profesional; la aproxi-
macién alamedicinay alafilosofianollenaron
susaspiraciones, porloquedecidié trasladarse
a Paris aspirando llevar una vida més plena-
mente artistica. Sin embargo, sus intentos de
ser admitido en "L Ecole des Beaux Arts" yen
IDHEC fueron infructuosos porlo que aprove-
ché aquellos afios para pintar y ver peliculas
en la Cinemateca Francesa.

Eliniciodesuvida profesional vinculada
al cine se produce en 1967 cuando se matricu-
la en la "Escuela Superior de Televisién y
Cine" que acaba de inaugurarse en Munich;
de forma paralela iniciara una labor de critica
en peridédicos y revistas que mantendra du-
rante una serie de afios.(1)

Vistas estas circunstancias y el mo-
mento crondlogico en el que se producen, de
manera casi instintiva podriamos pensar que
Wenders era un modelo en el que se podian
aplicar facilmente aquellas claves relativas a
un cine nacional, y en concreto las propias del
llamado "Joven Cine Alemén".

Sin embargo, es necesario realizar una
serie de matizaciones en relacién a este cine,
pues a lo largo de los afios se han consagrado
algunos tépicos francamente discutibles y que
obligan a un replanteo de su estudio.

Es muy frecuente que cuando habla-
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mos del "Joven Cine Alemén" tomemos como
punto de partida el "Manifiesto de
Oberhausen" firmado en 1962 por un grupode
cineastas y en el que se defendia una nueva
concepcidn de la imagen en la Alemania del
momento. A pesar de ello, no podemos olvidar
el hecho de que este manifiesto fue fundamen-
talmente una exposicién de buenas intencio-
nes sin grandes consecuencias inmediatas.

Por el contrario, seria bdsico para el
desarrollo de las estructuras econémicas que
facilitarian el surgimiento de peliculas nue-
vas la creacién del "Kuratorium Junger
Deitscher Film" (Patronato del Joven Cine
Aleman) en 1965, o la aparicién de nuevas
agrupaciones de produccién como es el casode
la "Filmverlag der Autoren" (Munich, 1971)
en la que estardn implicados hombres como
Fassbinder, Lilienthal, Geissendorfer o el pro-
pio Wenders.

Al hacer hincapié en dos momentos
econémicos distintos (1965 y 1971) de este
conjunto cinematografico, se pone de mani-
fiesto la existencia de dos grupos de cineastas
que acceden a la direccién de manera defini-
tivaenrelacién a esas fechas; mientras que en
el primero figurardan hombres como
Fleischman, Kluge, Schamoni, SchléndorfT,
Straub, Fassbinder y Syberberg, entre otros,
nos encontraremos que a principios de los
setenta debutan con largometrajes Petersen,
Schmid, Ziewer, Van Ackeren y el propio
Wenders.

En intima conexién con estas fases eco-
némicas que facilitan la aparicién de nuevos
directores, hay que poner de manifiesto una
circunstancia verdaderamente curiosa por la
que pasaesta cinematografia: la contradiccién
entre una produccién muy amplia y constan-
te, y el escaso consumo que se hace de ella por
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(1) Sobre la primera
etapa del cine de
Wendersvéase, ademads
de las obras generales,
la de José Ignacio
Fernindez Bourgon:
Aproximacién a Wim
Wenders, "Dirigido
por...,n.°60(1978) pags.
51-56
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Senta Berger y Lou Castel en
LA LETRA ESCARLATA

(2) Peter W. Jansen:
Nuevo Cine Aleman.
Munich,Goethe-
Institut, 1980, p4g. 4.

(3) Antonio Weinrichter:
Wim Wenders. Ma-
drid, Editorial JC, 1981
pags. 56 y ss.

parte de la exhibicién del propio pais (2), que
trae como consecuencia inmediata el que
muchos de estos directores tengan un mayor
éxito fuera de sus fronteras que en su nacién.

La dltima circunstancia que tenemos
que apuntar dentro de este contexto general
en el que nos movemos es el profundo indivi-
dualismo de que han hecho gala todos y cada
uno de los directores alemanes de este mo-
mento, reafirmando aquellas notas peculiares
por encima de los rasgos que podian estable-
cer afinidades con otros coetdneos.

Con todas estas matizaciones com-
prenderemos inmediatamente que es una
contradiccion muy patente, como han defen-
dido escritores germdnicos, seguir hablando

de "Nuevo Cine Alemdn" (o en ocasiones de
"Joven Cine Alemén") cuando los rasgos pro-
pios de una cinematograffa nacional son
dificilmente constatables en las obras que
aparecen durante todos estos afios.

Si pasamos a referirnos a la forma
radical como ha sido concebida durante mu-
chos afios la politica de autor, y asi nos vamos
centrando en el caso particular de Wim
Wenders, encontramos que solamente podra
serle aplicada de una manera relativa, pues
en las claves que configuran su filmografia
vamos a constatar la integracién de aspectos
provenientes de campos distintos de la cine-
matografia contempordnea que él asume en
un aire de totalidad. Con esta perspectiva
unificadora es como Wenders se convertira en
un autor para nosotros, sin olvidar que no
renuncia al contexto histérico en el que vivey
trabaja.

WENDERS Y USA

Una afirmacién que gravita de manera

continua sobre la filmografia de Wenders, casi
siempre expresada con matiz peyorativo, esla
de su vinculacion con el cine estodounidense;
de alguna forma se ha podido decir que era el
menos aleman delos directores germanicos de
este periodo.

Como ha sido expuesto con acierto (3)
esta relacién es mucho mds compleja delo que
podria pensarse a primera vista. Esindudable
que hay una asimiliacién de elementos cul-
turales (musica, objetos) y cinematograficos
norteamericanos, como corresponde a una
persona que pasé sujuventud (los anos finales
de los cincuenta y gran parte de los sesenta)
enfrascado en una serie de corrientes propias
de la sociedad anglosajona y en concreto
yanqui, que tenian un gran predicamento en
la Alemania "ocupada’.

Pero de ahi no puede deducirse que la
admiracién sea el 1inico planteamiento que
aplica Wenders ante las cirscunstancias de
esa sociedad; no podremos negar que nos
encontramos con personajes, situaciones,
formas de vida, aiin minucias anecdéticas que
nos hablan de una estrecha vinculacién con la
sociedad del otro lado del Atlantico, perojunto
a ello hay una defensa de criterios profunda-
mente europeos (sobre todoen EN EL CURSO
DEL TIEMPO, 1976 y en EL. ESTADO DE
LAS COSAS, 1981) que plantean la reflexién
sobre cémo este director puede asumir dos
mundostan complejosy cargados de elementos
contradictorios.

La referencia a la sociedad norteame-
ricana alcanza especial significaciéon en un
momento concreto de su filmogratia; es como
si toda una serie de aproximaciones que se
habian ido fraguando lentamente, hicieran
explosién en un instante.

El caridcter modélico que adquiere en




esta situacion EL AMIGO AMERICA-
NO(1976), va mas alla del titulo del film; la
referencia a una serie de claves genéricas del
thriller, que en determinadas ocasiones son res-
petadas y en otras reinterpretadas (4), hace que
la pelicula se convierta para los espectadores,
sobre todo los europeos, en una especie de
homenaje a peliculas que habiamos admira-
do. A ello contribuye también la interpreta-
cién de cineastas norteamericanos como
Dennis Hopper, Nicholas Rayy Samuel Fuller.

Las dos cintas que Wenders afronta en
los afios siguientes (RELAMPAGO SOBRE
EL AGUA , 1979-1980, y HAMMETT, 1980-
1982) se integran plenamente en este didlogo
particular de nuestro director con el mundo
estadounidense. Se ha escrito muchosobrelas
dificiles condiciones que rodearonalasegunda
de estas obras, como consecuencia del
enfrentamiento entre dos concepciones dis-
tintas defendidas por el director y por Coppola
en cuanto productor; sin embargo, la obra ha
quedado como testimonio de una lucha entre
dos mundos cinematograficos y del reto que
supone cualquier forma hibrida en el campo
de la imagen.

Por el contrario, RELAMPAGO SO-
BRE EL AGUA destila personalismo por to-
dos sus poros; la agonia del genial Nicholas
Ray, la clave autobiogrificay ala vez distante
de las im4genes, el enfrentamiento dialéctico
entre documental y ficcién (5), la misma pos-
tura del personaje al que da vida Wenders
vienen a convertirse en un homenaje, aunque
seaindirecto,aun cine que sefue y dificilmente
volverd a existir, v en el que no sdlo habia
personajes sino también personas(6).

Finalmente, PARIS, TEXAS (1984), se
trata de una de las obras que mas fama a dado
a su director y que mas ha reafirmado la
relacién con el contexto norteamericano; no
sélo se trata de jugar con el espectador me-
diante el cardcter localizador del titulo, sino
que los ambientes, tanto rurales como urba-
nos, los desiertos que recuerdan el "western”,
los tipos humanos interpretados por Harry
Dean Stanton y Dean Stockwell, la mencién a
una sociedad cargada de contrastes, junto a
otros aspectos que se comentardn mds ade-
lante, nos sitiian en intima relacién con coor-
denadasestadounidenses, delas que Wenders
quiere desembarazarse a partir de ese mo-
mento (7).

Dealguna manera estapeliculaalcanzo
un caracter singular y emblemético en el
conjuntodelafilmografia wendersiana, puesto
que junto a otras claves, en sus imdgenes se
produce un entrecruzamiento figurativo del
Viejo y del Nuevo Mundo, yendo a un nivel
mas profundo y rico del que representaba la
frasede EN EL CURSO DEL TIEMPO tantas
veces repetida de que "Los americanos han
colonizado nuestro inconsciente” (8)
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WENDERS Y EL MOVIMIENTO

Quizéas sea esta la caracteristica que
mas veces se ha puesto de manifiesto en
relacion a Wenders; una y otra vez criticos y
estudiosos han vuelto sobre las peliculas en
las que el director nos trasmite un mundo
inquieto, convulso, presidido porla agitacién
y el movimiento.

Hay que resaltar que hablamos de
movimiento y no de viajes (como se ha dicho
casi siempre), teniendo en cuenta que en las
obras de Wenders solo en algunas ocasiones
encontramos los rasgos claros y definidos
que condicionan un viaje (punto de partida y
destino, pasos intermedios, razén que lo
motiva); por el contrario, sus personajes
sienten una necesidad imperiosa de despla-
zarse, buscar nuevos horizontes fisicos, no
permanecer anclados en un mundo estético.
Como él mismo ha dicho (9) "viajar es lo que
hagoenlavida"y "viajaresloopuestoaestar
en casa. Y estar en casa quiere decir estar
encerrado en uno mismo”.

(4) Filippo d'Angelo:
WimWenders.
Firenze, La Nuova Ita-
lia, 1982, pag. 87.

(5) Weinrichter: Ob. cit.,
pags. 104 y ss.

(6) M. Vidal Estévez:
Relampago sobre el
cine, "Contracampo”,
n.?21(abril-mayo 1981),
pag. 35.

(7) Entrevista con Aldo
Tassone, “Dirigido
por...", n.? 121 (enero
1985), pdg. 10.

(8) Sheila Johnston:
Paris, Texas, "Monthly
Film Bulletin", t. 51
(agosto 1984), pag. 227.

(9) Entrevista en "La
Repubblica”, 9 octubre
1981, citado por
D'Angelo: Ob. cit. pag.
11.

FALSO MOVIMIENTO
(1975)




(10) D'Angelo: Ob. cit.,
pag. 57

(11) Juan M. Company:
Avatares del despla-
zamiento,
"Contracampo”, n.® 21
(abril-mayo 1981), pag.
27.

(12) Weinrichter: Ob.
cit., pags. b0 y ss.

(13)Richard Combs: Im
Lauf der Zeit,
"Monthly Film
Bulletin", t. 44 (1977),
pag. 148

(14) Weinrichter: Ob.
cit., pag. 34.

Liza Kreuzer y Dennis
Hopper en EL AMIGO
AMERICANO (1977)

A lo largo de gran nimero de sus
filmes Wenders nos ha ido ofreciendo aspec-
tos distintos, reflexiones desde diferentes
perspectivas de lo que es la busqueda de las
personas inmersas en esa dindmica; si la
vinculacién al mundo norteamericano la en-
contrabamos singularizada en las obras de
finales de los setenta y principios de los
ochenta, es indudable que hay una trilogia
que se considera como el modelo de este
mundo activo wendersiano: ALICIAEN LAS
CIUDADES (1973), MOVIMIENTO FALSO
(1974),yENELCURSO DEL TIEMPO (1975-
76), ala que se une como una prolongacién EL
AMIGO AMERICANO (1976).

Se ha puesto en relacién este tipo de
peliculas y la estructura con que se desarro-
llan con las "road movies" norteamericanas;
seria absurdo negar una serie de paralelismos
facilmente constatables, sobre todo teniendo
en cuenta que en ambos casosno se tratade un
mero desplazamiento fisico de los personajes
sino que éste va unido a una evolucién psicol6-
gica (y en ocasiones moral) de los mismos, lo
que hace que esos itinerarios sean algo mas
que meros episodios de la aceién para conver-
tirse en elementos fundamentales de la es-
tructura narrativa.

Sin embargo, tampoco puede olvidarse
unatradicién literaria alemana del siglo pasa-
do plasmada en las llamadas novelas "de mi-
rada” o "de formacién" que planteaban una
progresién enlassituacionesfisicasyanimicas
de los personajes (10).

Hay que constatar que en estas obras
Wenders introduce un elemento que condicio-
na en gran parte el sentido simbélico que
puedan alcanzar: el limite de una frontera,
algo que impide el desplazamiento (o la
progresién interior) de los personajes de ma-
nera ininterrumpida, lo que conduce a que

esos mismos personajes descubran su propia
limitaciéon (11), con lo que ello supone de
postura ante las posibilidades que se les ofre-
cian al principio.

En esta dindmica continua de contra-
dicciones en que parece situarse parte del cine
de Wenders, también se ha resaltado (12) la
contraposicién entre esta dindmica que condi-
ciona (casi podriamos decir impulsa) la exis-
tencia de los personajes y su deambular, y la
importancia que adquiereigualmente el mun-
do de la ciudad con su cardcter estatico y sus
limitaciones. A la larga lo que subyace en este
mundo complejo y lleno de contradicciones es

WENDERS Y LOS PERSONAJES

La tercera gran clave del cine de este
director deriva en gran parte de todo cuanto
llevamos dicho; tanto la referencia al mundo
estadounidense como el dinamismo de un mun-
do en movimiento no se producen de una forma
descontextualizada, sino arraigados en unos se-
res muy precisos, concretos, profundamente
humanizados.

La complejidad de estos personajes se
manifiesta en unos rasgos que pueden consi-
derarse en su conjunto o aisladamente; aun-
que con frecuencia se haresaltadola aparente
simplicidad psicolégica de esos seres ( o la
falta de referentes sobre los motivos que
impulsan su actuar, lo que lleva a que estos
filmes sean profundamentes behavioristas)
(14), es indudable que las relaciones
interpersonales son muy complejas en las
obras de Wenders.

Hay dos rasgos, a primera vista con-
tradictorios, que se convierten en una especie
de leit-motiv en estas peliculas: la




incomunicacién y la esperanza en una rela-
cién humana posible (15). A lo largo de mul-
titud de secuencias se desata una dialéctica
entre estos dos extremos; los personajes apa-
recen cerrados en si mismos, defendiendo su
profunda singularidad que hace que aunque
puedan establecerse relaciones verbales en-
tre ellos, sin embargo, al final lleguemos auna
conclusién de soledad y aislamiento (de lo que
esmagnificoejemplo MOVIMIENTO FALSO).

En esta visién peculiar de los persona-
jes enuna continua "mostracion” de su actuar
y en una profunda lucha por definirse, se han
apuntado dos clarasinfluencias sobre Wenders
que él mismo ha reconocido y valorado como
muy positivas: el cine de Yasujiro Ozu y la
literatura de Peter Handke.

Si del cine del director japonés supo no
s6lo admirar sino asimilar la especial vision
del paisaje y de la relacién que se establece
entre éste y los seres que lo habitan (junto a
determinados aspectos técnicos), de su amigo
el literato alemdn (que le ha servido de base
con sus guiones para varios filmes) ha adqui-
rido la concrecién narrativa, que confiere es-
pecial riqueza a cada fragmento, por insigni-
ficante que sea, y el deseo de presentar per-
sonajes colocados ante la tesitura de optar
ante varias posiblilidades de vida.

Pero, como hemos dicho antes, también
aparece en paralelolaesperanza de que pueda
surgir unarelacién humana. Es curioso como,
a pesar de las dificultades que tienen que
superar como fuertes individualidades, en al-
gunos filmes se perciben rasgos quenoshablan
de una amistad inicial; asi sucede en ALICIA
EN LAS CIUDADES cuando dos seres tan
distintos (un hombre maduro y una nina)
realizan una progresiva aproximacién, lo
mismo que sucede entre el binomio maseculino
de EN EL CURSO DEL TIEMPO (lo que
podria establecer cierto paralelismo con las
parejas masculinas y la ausencia de la mujer
que aparece en peliculas norteamericanas de
eso afios (16).

En este mundo humano peculiar que
nos presenta Wenders aparece claramente
marginada la figura femenina (17); parece
existir una especie de premeditacién para que
sean los personajes masculinos los que domi-
nen el desarrollo de la accién. Sin embargo,
estosufre uncambioradical en PARIS, TEXAS.
No sélo la mujer se convierte en uno de los
elementos dinamizadores de la accién, sino
que Wenders concede, por primera vez en su
filmografia, una importancia a la relacién
familiar (18) y a la integracién de las
individualidades en la misma.

En esta pelicula se encuentra una de
las secuencias mds profundas, en el sentido
humanoy en el cinematografico, de la historia
del cine, y cuyo recuerdo nos puede servir de
sintesis sobre la complejidad del cine de este
director: es aquella en la que la pareja prota-
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RELAMPAGO SOBRE EL AGUA (1980)

gonista, Travis (Harry Dean Stanton) y su
mujer Jane (Nastassja Kinski), se manifies-
tan tal cual son en el "peep-show" donde la
imposibilidad de verse es fundamental; el
reconocimiento de los errores, las medias
mentiras y las falsas verdades, los deseos no
cumplidos, todo ese mundo interior que mu-
chas veces nos atormenta, sale al exterior y de
esamanera llega a afirmarse la posibilidad de
comunicacién y unién entre las personas.

ANGEL LUIS HUESO
Catedratico de Ha. del Cine
Universidad de Santiago de Compostela.
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(15) Montserrat Rossés:
Nuevo Cine Alemén.
Madrid, Ediciones JC.,
1991, pag. 39.

(16) Alessandro
Bencivenni: Nel corso
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Nero", n.? 3 (1979), pag.
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(17) Weinrichter: Ob.
cit., pags. 36-37.

(18) Claudio Magris:
Paris, Texas: le "pie
bugie" di Wenders,
"Bianco e Nero", n.* 2
(abril-junio 1985), pags.
87-89.




