VIDEOTECA

Dr. Garcia Brustenga, 3 - Valencia
http://arxiu.ivac-lafilmoteca.es/IVAC/

BIBLIOTECA

Ed. Rialto - 7% planta - PI. Ayuntamiento, 17 - Valencia

http://opac.ivac-lafilmoteca.es
ivac_documentacion@

gva.es

videoteca_ivac@

gva.es

para

A continuacion te proponemos una bibliografia y filmografia seleccionada, complementaria a esta sesion de Basicos Filmoteca, consul-
table a través de los servicios de Videoteca y Biblioteca del IVAC. Puedes encontrar muchas més publicaciones y obras cinematogréficas
relacionadas en el catalogo en linea de los fondos bibliogréficos y audiovisuales de La Filmoteca.

Seleccion del festival de
cortometrajes de Oberhausen
Brutalitét in Stein, Die Ewigkeit Von Gestern (Brutalidad en piedra,
Alexander Kluge y Peter Schamoni, 1960)

Machorka-Muff (Jean Marie Straub, 1962)

Die Verséhnung [La reconciliacion, Rudolf Thome, 1964]

Das Kleine Chaos [E| pequefio caos, Rainer W. Fasshinder, 1966]
Die Industrielle Reservearmee [El ejército de la reserva industrial,
Helma Sanders-Brahms, 1970]

Largometrajes

del “joven cine aleman’

Nicht Versohnt Oder Es Hilft Nur Gewalt, Wo Gewalt Herrscht (No
reconcialiados o sélo la violencia ayuda donde la violencia reina,
Daniele Huillet y Jean-Marie Straub, 1965)

Abschied Von Gestern (Una muchacha sin historia,

Alexander Kluge, 1966)

Der Junge Tirless (El joven Torless, Volver Schlondorff, 1966)
Tatowierung (Johannes Schaaf, 1967)

Lebenszeichen (Signos de vida, Werner Herzog, 1968)

Die Artisten In Der Zirkuskuppel: Ratlos (Artistas bajo la carpa
del circo: perplejos, Alexander Kluge, 1968)

Aguirre, Der Zorn Gottes (Aguirre, la célera de Dios,

Werner Herzog, 1972)

AA. VV. Historia general del cine, volumen XI: nuevos cines

(afios 60). Madrid: Catedra, 1995

AA. VV. Vint anys de nou cinema alemany. Barcelona: Filmoteca de
la Generalitat de Catalunya, 1986

CAMINAS, Tasio. £/ cielo sobre Wenders. Girona: Luces de gélibo, 2011
FISCHER, Robert. // nuovo cinema tedesco: 1960-1986. Roma:
Gremese Editore, 1987

HURTADO, José Antonio y SANTAMARINA, Antonio. Paris, Texas.
Valéncia: Nau Llibres, 2009

JANSEN, Peter W. Joven cine aleman. Munich: Goethe-Institut, 1984
MONTERDE, José Enrique y LOSILLA, Carlos (eds.). Paisajes y
figuras: perplejos. EI nuevo cine aleman (1962-1982). Valéncia:
IVAC, 2007

1) /2]

%@GENERALITAT
& VALENCIANA

]

Iv>C

la filmoteca

Die Bitteren Tranen Der Petra Von Kant (Las amargas lagrimas de
Petra Von Kant, Rainer Werner Fassbinder, 1972)

Handler Der Vier Jahreszeiten (El mercader de las cuatro
estaciones, Rainer Werner Fassbinder, 1972)

Angst Esse Seele Auf (Todos nos llamamos Ali, Rainer Werner
Fasshinder, 1973)

Wim Wenders

Angst Des Tormanns Beim Elfmeter (EI miedo del portero
ante del penalty, 1971)

Alice In Den Staedten (Alicia en las ciudades, 1974)
Falsche Bewegung (Movimiento en falso, 1975)

Im Lauf Der Zeit (En el curso del tiempo, 1976)

Der Amerikanische Freund (El amigo americano, 1977)
Lightning Over Water (Relampago sobre el agua, 1980)
Der Stand Dinge (E| estado de las cosas, 1982)
Hammet (EI hombre de Chinatown, 1982)

Paris, Texas (1984)

Tokyo-Ga (1985)

Der Himmel Uber Berlin (Cielo sobre Berlin, 1987)

In Weiter Ferne, So Nah! (jTan lejos, tan cerca!, 1993)
Buena Vista Social Club (1999)

The Million Dollar Hotel (EI hotel del millén de délares, 2000)
Land Of Plenty (Tierra de abundancia, 2004)

PFLAUM, Hans Giinther. £/ cine en la Repiiblica Federal de
Alemania: el nuevo cine aleman, origen. Bonn: Inter Nationes, 1983
RENTSCHLER, Eric. West German Filmmakers on Film: Visions and
Voices. New York: Holmes & Meier, 1998

ROSSES, Montserrat. Nuevo cine aleman. Madrid: JC, 1991
SANDFORD, J. The New German Cinema. London: Oswald Wolff, 1980
SCHOBERT, Walter (ed.). Hitos del cine aleman: 80 films entre
1912-1992 Madrid: Instituto Aleman; Goethe-Institut; Filmoteca
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S0JO, Kepa (ed.). Sobre el cine aleman: de Weimar a la caida del
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WEINRICHTER, Antonio. Caminar sobre hielo y fuego: los
documentales de Werner Herzog. Madrid: Ocho y medio, 2007
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LOS NUEVOS CINES.
ALEMANIA

EN EL CURSO DEL TIEMPO
(IM LAUF DER ZEIT)
Wim Wenders. Alemania. 1976
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una introduccion
a la historia del cine

Introduccién: jun solo
Nuevo Cine Aleman?

Si bien el arranque del Nuevo Cine Aleman
(NCA) se asocia tradicionalmente al manifiesto
elaborado durante la celebracién del festival de
cortometrajes de Oberhausenen 1962, lo cierto
es que este no era mas que una declaracion

de intenciones, acorde, eso si, con los rasgos
determinantes de los “nuevos cines” que en

ese momento estaban en plena ebullicion.

La necesidad de rebelarse contra el caduco y
decadente panorama del cine de la Repiblica
Federal Alemana, con la consiguiente renovacion
en todos los campos, tanto creativos como
industriales, parecia clara a los firmantes del
manifiesto y a otros sectores, tanto nacionales
como internacionales, ya que en aquellos
momentos el prestigio internacional del cine
aleman era poco menos que nulo. Cerrado en un
potente mercado interior hasta el comienzo de
los afios sesenta, el agotamiento de las formulas
tradicionales —Heimatfilms, cine de género,
comedietas y musicales folcldricos, etc.—y, sobre
todo, la irresistible irrupcion de la television
motivaron que la conciencia de la necesaria
renovacion fuese extendiéndose rapidamente.
Pero en realidad, mas all4 de numerosos ensayos
en el terreno del cortometraje y de ciertas
aunque pocas obras consideradas luego como
precursoras, no seria hasta 1965 cuando, con
el apoyo del recién instituido Kuratorium junger
deutscher Film, comenzaria verdaderamente

un movimiento no mucho més vertebrado que
tantos otros “nuevos cines”, pero en todo caso
capaz de alcanzar una resonancia indudable y
de propiciar la aparicion de un pequefio nimero
de films importantes. Parece evidente que esta
incorporacion de jovenes profesionales y la
apertura de vias originales para la produccién
cinematografica, sancionadas por los poderes
publicos, las televisiones y ciertos sectores de
la critica, venian ya influidas por la marcha de
movimientos antecesores, como la Nouvelle

(tercera parte)

Vague o el Free Cinema. De ahi que podamos
considerar al NCA —conocido originariamente
como “joven cine aleméan”— como un “nuevo
cine” perteneciente ya a una segunda oleada.

El ejemplo de Godard y Truffaut o de Richardson
y Reisz ya era conocido por estos nuevos
cineastas alemanes, que al tiempo que tantos
otros coeténeos europeos, primero, y del mundo
entero, después, iban a enarbolar la bandera

de la renovacion en el marco de la modernidad
cinematogréfica. Ahora bien, seria erréneo e
injusto considerar que el NCA se mueve en el
mimetismo, a modo de adaptacion nacional

de unas corrientes que recorrian la Europa del
momento. De ahi que, como en otros casos,
quepa tanto enraizar al NCA en el conjunto del
empefio colectivo e internacional de renovacion
como indagar sobre sus aspectos mas relevantes
inherentes a las propias condiciones nacionales,
tanto en el concreto campo de lo cinematogréafico
como en su insercién en unas tradiciones
culturales propias y en su ubicacion en un
entorno socio-historico especialmente relevante
en este caso. La responsabilidad de la nacion
alemana en los mas crudos acontecimientos
politicos, sociales y bélicos del siglo XX —con
especial incidencia de su etapa nazi—y las
consecuencias de ellos derivadas, especialmente
la particion del pais y el despliegue de un
desarrollo econdmico entronizado como
“milagroso”, configuraban un paisaje muy
caracterizado del que el NCA nunca fue ajeno

y que sin duda le presta unos rasgos muy
particulares respecto a otros “nuevos cines”. El
consabido ajuste de cuentas con la generacion
anterior alcanza aqui una virulencia inigualada
[...] Ello no implica que la significacién del

NCA se reduzca al &mbito temético respecto

al cine anterior 0 que su mayor densidad se
ubique en el campo moral o politico; también
hay que resaltar los valores de ruptura o cuando
menos indagacion estética que vehiculan esas
preocupaciones sociales, morales o politicas. Ni



debemos olvidar que esos momentos propician
el comienzo de algunos itinerarios decisivos
para el cine contemporaneo, caracterizados
también por su variedad, puesto que mas alla
de las acciones comunes se disefian en el seno
del NCA poéticas notoriamente diversificadas,
como no podria ser menos en un cine que apura
su naturaleza “moderna” aun bajo el riesgo de
la mera moda [...] La otra caracteristica més
distintiva del NCA respecto a sus homélogos

es su duracidn y, sobre todo, su capacidad de
retroalimentacion. De ahi que no podamos limitar
el NCA a una generacion, sino que podamos
distinguir, si no una sucesion de promociones,
si un gotear de nuevas incorporaciones que

se prolongan durante mas de quince afios en

el marco de una razonable coherencia comun.
Asi, de los firmantes de Oberhausen solo un
pufiado llegara a la direccion de largometrajes
y de entre ellos solo Alexander Kluge y Edgar
Reitz culminaréan una obra notable [...]

Pero a esa semilla inicial en seguida se iran
incorporando nuevos nombres: Jean-Marie
Straub, V. Schlondorff, Peter Lilienthal,

J. Schaaf, Reinhard Hauff, George Moorse, Harun
Farocki, Rudolph Thome y Peter Fleischmann
aportaron un segundo empuje, paralelo al que
representaron otros jovenes cineastas que muy
pronto alcanzarian resonancia internacional:
Herzog, Fasshinder, Wenders, Syberberg y Werner
Schroeter. Aunque ni con ellos se cerraria la
noémina del NCA, que traspasa la frontera de los
afios setenta —tan letal para muchos “nuevos
cines”—, no solo porque en esa década muchos
de sus integrantes reconocidos alcanzan la
plenitud de su obra, sino porque atin aparecen
nuevos nombres, con una especial presencia
femenina (Daniele Huillet, Margarethe von Trotta,
Helma Sanders-Brahms, Ulrike Ottinger, Helke
Sander, Jutta Bruckner, etc.). Variado en su
tematica, consciente de unas raices histdrico-
culturales que se remontan al Romanticismo

y el Expresionismo, articulado con la obra de
conspicuos literatos (Heinrich Boll, Giinter
Grass, Peter Handke, Siegfried Lenz...), fiel a la
herencia de algunos cineastas nacionales (Lang,
Murnau, Sirk...), radical muchas veces en sus
planteamientos politicos y estéticos, complice
de la contestacion juvenil y denunciador de los
excesos del Estado en los “afios de plomo”,
capaz de explotar nuevas formas de produccién
cinematografica (la Filmverlag der Autoren, por
ejemplo) o de trascender los limites nacionales
cuando se acerca el ocaso, el NCA fue

probablemente el Gltimo de los “nuevos cines”
que resistio cuando los tiempos comenzaron a
cambiar.

Wim Wenders,

un cineasta némada

Si se recorre su trayectoria cinematografica, uno
advierte que Wenders es un cineasta ndmada,
cuyas raices se extienden mucho mas alla de
su pais de origen: Alemania. Viajar y filmar

son, en su caso, dos actividades intimamente
unidas. Incluso antes de convertirse en hacedor
de imagenes cinematograficas, ya tuvo su
primera aventura viajera cuando, a mediados
de los afios sesenta, se trasladd a Francia

para estudiar pintura. Regresa a Alemania y

se matricula, en 1967, en la recién inaugurada
Escuela Superior de Cine y Televisién de Munich.
Tres afios mas tarde, y tras haber realizado
varios cortometrajes, rueda como trabajo de
licenciatura su opera prima: Un verano en la
ciudad. Visto desde la perspectiva de esos
afios, Wenders nace y crece como autor en el
contexto de los Nuevos Cines nacionales de los
afios sesenta, en concreto en el del Nuevo Cine
Aleman, donde formaria parte de la llamada
“segunda generacion”, surgida entre finales de
los sesenta y principios de los setenta. Con el
tiempo, Wenders acabaria por convertirse, junto
a Fassbinder y Herzog, en el mas destacado y
afamado miembro de su grupo, integrado dentro
de ese nebuloso y amplio movimiento. De todos
sus componentes, es el prototipo del joven
director europeo generado por el impulso motor
de la Nouvelle Vague. Un cineasta inscrito, por lo
tanto, en la modernidad cinematogréfica.
Desde ese momento inaugural, Wenders
comienza a dibujar con su cdmara un vasto
mapa filmico que no conoce fronteras y que

se configura a través de un dilatado periplo
cinematografico. Si rastreamos en su biografia
viajera, comprobaremos cémo, ademas de
rodar en Alemania, ha recorrido medio mundo
con su camara a cuestas: Espaiia, Austria,
Portugal, Holanda, Francia, Australia, Japén,
Italia, Cuba... y, sobre todo, Estados Unidos.
Alli estuvo filmando, al principio de su carrera,
Alicia en las ciudades (1973). A Nueva York
volvié para rodar un pufiado de inquietantes

imagenes de ese mitico relato itinerante que es
El amigo americano (1977). Atraido por el paisaje
estadounidense desde muy joven, Wenders
acabaria emprendiendo su verdadera aventura
americana a finales de los afios setenta. Su
suefio de convertirse en un teutdn en la Corte
del Yankee se hace, finalmente, realidad

en 1978, cuando se traslada a Hollywood

para dirigir, en los estudios Zoetrope y por
encargo de Coppola, el proyecto Hammett, que
resultaria ser una larga y dura experiencia.

De Hollywood (Hammett, 1978-1982) marcha

a Japon (Tokio-G4, 1985), pasando por Nueva
York (Relampago sobre el agua, 1980), Portugal
y Los Angeles (E/ estado de las cosas, 1982)

y el Oeste americano (Paris-Texas, 1984),
jalones todos ellos de un itinerario filmico

que confirma el caracter errante del cineasta,
traspasado luego a sus criaturas. Enese iry
venir, Paris-Texas representa la culminacion

de un proceso y de un suefio: es, ahora si, su
verdadera pelicula americana. Con Hammett,

su mentalidad autoral choca frontalmente

con las restricciones que impone la industria
cinematografica. El resultado es una larga
travesia del desierto de cuatro afios, durante

la cual tiene tiempo de realizar, aprovechando
las diversas interrupciones del proyecto, ese
turbador e inclasificable filme que es Reldmpago
sobre el agua en torno a la enfermedad, agonia
y muerte de su amigo, el director Nicholas Ray, y
El estado de las cosas, una especie de ajuste de
cuentas con su experiencia americana, reaccion
vital y reflexiva, no exenta de autoexorcismo, de
un cineasta en crisis. Crisis que se cierra con
Paris-Texas, que junto a £n el curso del tiempo
(1976), destaca en su filmografia, ademas de por
alcanzar la definitiva y depurada esencialidad
de lo que conocemos por “género de carretera”,
porque sintetiza y expresa el “universo
Wenders”. Ambas responden, como el conjunto
de su obra, a una idea vicaria: su cine no es sino
un fecundo viaje repleto de cruces de caminos,
de encrucijadas, de maltiples y heterogéneos
trayectos (cortometrajes y largometrajes,
ficciones y documentales, y, sobre todo, road
movies) [...] Un viaje que, por otra parte, va
desde la modernidad, en tanto miembro de ese
nuevo cine aleman que perdura hasta los afios
80, al pastiche manierista.

Wim Wenders

y En el curso del tiempo
Los mejores filmes de Wenders se estructuran
en torno a un eje de un itinerario que debe ser
recorrido por sus personajes. El paradigma

del viaje como trasunto de una experiencia
suministradora de conocimiento esté en la base
de un género clasico en la literatura alemana:
el Entwicklungsroman, 1a novela de aprendizaje
[...], y también constituye el armazén narrativo
esencial de las road movies, las peliculas

de carretera USA[...] Pero el hecho de que
Wenders estructure sus films a la manera del
viaje romantico no quiere decir, en modo alguno,
que adopte similar punto de vista al del autor
roméntico. Si el film estd concebido como un
itinerario, en el tramo final los personajes
descubrirdn la inanidad del mismo[...] La
molestia inicial de los personajes de Wenders
consigo mismos proviene de la incapacidad
para comunicarse con el exterior. Dicha
comunicacion no podra darse si no es a partir
del conocimiento de la propia identidad que les
configura como sujetos. Para ello emprenden

un viaje en el que se iran entretejiendo diversos
encuentros con otros personajes de los cuales
nicamente se desprender la definitiva
soledad del protagonista [...] En el curso

del tiempo, en este sentido, a mi entender,

el film mas controlado de su autor, plantea

y resuelve con gran coherencia todas las
cuestiones anteriormente eshozadas en Alicia
en las ciudadesy Falso movimiento: disolucion
existencial de los procesos trascendentales

de conocimiento, identidad como vaciedad, la
imposible objetividad de los mecanismos de
captacion de la imagen. Tanto el prélogo como
el epilogo del film son consideraciones sobre el
cine: cine de ayer, evocado nostéalgicamente por
un proyeccionista; lamentacion por el cine de hoy
—prostituido en los vanos espejismos deseantes
del porno— de la duefia de una sala que no
quiere aceptar las reglas del juego comercial

de la exhibicion [...] [Estamos ante] una
pelicula de itinerario —dos hombres se conocen
fortuitamente, viajan juntos, se separan—, pero
cuyo Unico conocimiento existencial aportado es
el de que no es posible la comunicacion: la ruta
(tren, carretera) devuelve a los personajes a su
propio estatuto de sujetos vacios [...] Mas que
una verdadera comunicacién, los personajes no
hacen sino verificar el funcionamiento de los
circuitos para ella socialmente establecidos (las
constantes e infructuosas llamadas telefénicas

de Robert a su mujer). Prestos a comunicar,
pero sin nada que comunicar. Predominio, pues,
de la funcidn fatica y oscuro presentimiento

de que, como en la nota que Robert le deja a
Bruno antes de que sus caminos se separen,
“hay que cambiarlo todo”. En ese cambiarlo
todo se incluyen tanto las reglas y convenciones
comunicativas como las del espectaculo
cinematogréfico en si: improvisado juego de
sombras chinescas en transparencia, la vuelta a
los primitivos. Wenders cita literalmente a Lang,
Murnau y, en general, todos los expresionistas.
Pero también es consciente de que no se
pueden ir recuperando paraisos del pasado [.. ]
Film sobre la muerte del cine, sobre el viejo
cine y que es, ademas, una reflexion sobre la
(im)posibilidad del cine [....] En el curso del
tiempo cita literalmente una escena de The
Lusty Men, de Nicholas Ray, a la que el propio
Wenders califica como el mas bello regreso al
hogar jamas filmado. El realizador aleman hace
que, alli donde Robert Mitchum encontrara

el revélver, Bruno recupere una caja de latén
repleta de antiguos programas de mano USA.
Su regreso al hogar es, pues, un reencuentro
con la americanidad perdida que domind los
afios de la inmediata posguerra en Alemania

y de la cual la propia cabafia del ejército
norteamericano de ocupacién es también un
puro resto. Esta reflexion sobre el proceso

de colonizacidn significante (e ideoldgico)

se integra perfectamente en el discurso del
film como esa pérdida del sentido vital de la
existencia cuya irrecuperabilidad en el pasado
marca indeleblemente a los protagonistas en la
actualidad.

Hay que pedir lo imposible: ver £n el curso del
tiempo a la vez en 1975 y treinta afios después.
Comprender que sus valores pertenecen a una
época que todavia pervive en la nuestra. Ejercer
de arquedlogos de una cierta poesia oculta. £n
el curso del tiempo es como un western, pero
también un manifiesto sobre el fracaso de todos
los suefios. De hecho, empieza in media res,
cuando todo ha terminado. Bruno Winter viaja de
pueblo en pueblo con su proyector ambulante,

a lo largo de la frontera con Alemania del Este,

huyendo de un pasado que intuimos catastréfico.

Robert Lander huye de una dolorosa ruptura con
su mujer. Los dos se encuentran en la carretera,
cuando Robert se lanza a las aguas de un lago
con su automdvil. Ahi estén todos los elementos
para satisfacer al cinéfilo tardomoderno que
muchos fuimos: la referencia finebre a los
géneros clasicos, la amistad masculina, la
tristeza por las revoluciones que nunca pudieron
ser, la imposibilidad de la pareja, la soledad, el
advenimiento de los nuevos tiempos [...] Hay,
pues, una necesidad de romper con el pasado
que se materializa en el mensaje que Robert
deja a Bruno como legado: “Todo tiene que
cambiar”. Ya hay la voluntad de construir un
nuevo futuro que toma cuerpo cuando Bruno
rompe su hoja de ruta y, con ello, se promete a si
mismo volver a la accion. En el curso del tiempo
es una pelicula sobre la inmovilidad, sobre los
movimientos en falso, sobre itinerarios circulares
que siempre devuelven al punto de partida. Pero
en ese pacto de silencio se percibe también una
tensa espera, los instantes que preceden el
cambio. En el curso del tiempo[...] es |a novela
de aprendizaje del adolescente eterno que por fin
empieza a caminar solo. Por ello hay referencias
continuas a los fetiches culturales, a los padres
y hermanos: la foto de Fritz Lang, unos versos
de Bob Dylan, una melodia tarareada de los
Rolling Stones [...] pero también asoma la
voluntad de crecer, de asumir el propio pasado
y la historia colectiva, algo que culmina en una
escena memorable: en un blnker abandonado
por los norteamericanos, en la misma frontera
con la Repablica Democratica alemana, Bruno

y Robert se emborrachan, cantan, se duermeny
luego se separan. “Todo tiene que cambiar”, en
efecto, pero en ese cambio persiste una tradicion
multiforme. Wenders se declara heredero de

los clasicos americanos sin desmarcarse de su
herencia, pues En el curso del tiempo combina

a John Ford con Goethe, al propio Nicholas Ray
con Robert Musil, a los roqueros yankis con los
poetas del Romanticismo aleman [...].

Hay que pedir lo imposible: apartar la mirada
de los defectos de esta pelicula para centrarse
en su grandeza, en su condicion de icono, de
manifiesto. Aunque los mas jévenes no pueden
hacer otra cosa que verla como las ruinas de
una civilizacién perdida.



