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A licia e u las ciudades 
(Atice iu deu Sttidten, 

1973) 

Cómo sobrevivir a los 
"Nuevos cines" 

•.. y reivindicar la modernidad sin 
morir en el intento 

P ara reivindicar, desde la 
actua li dad , la moder­
nidad del cine de Wim 

Wenders resulta imprescindi­
ble recurrir a la referencia his­
tórica de los "nuevos cines", 
surgidos en todo el mundo a fi­
nales de los cincuenta como 
respuesta a la oxidada indus­
tria de los años posteriores a 
la Segunda Guerra Mundial. 
Wenders no pa11icipó directa­
mente en los orígenes de esos 
movimientos por una cuestión 
estri c tamente gen erac ional, 

Esteve Riambau 
pero es uno de sus legítimos 
descendientes. A tre inta años 
vista, si n embargo, aquell os 
mismos "nuevos cines" naci­
dos con vocación innovadora 
han sido desplazados, a su vez, 
por un contexto que, a pesar de 
la v inculac ión con su actua l 
mutación tecnológica, parece 
decidido a archivar cualqui er 
atisbo de experimentación. 

La supervivencia de Wenders, 
como la de Godard -o en me­
nor medida la de Eric Rohmer, 

L indsay Anderson o Al a in 
Tanner- responde a una cues­
tión de personalidad, de con­
vicción indiv idual acerca de 
una determinada concepción 
de l cine co mo leng uaj e y 
como representación de la rea­
lidad. Sin embargo, constitu­
ye n las excepciones de un 
proceso colectivo que, tanto 
en los años 60 como en los 90, 
es fruto de una dimensión in­
dustrial y política en la que el 
ejemplo del cine alemán resul­
ta paradigmático. 



Los hijos de Oberhausen 

La partida de nacimiento del 
Nuevo Cine Alemán se sitúa 
en el Festival de Oberhausen 
de 1962. Fue en esa ciudad 
donde un grupo de realizado­
res firmaron un Manifiesto 
que concluía s ignificativa­
mente con esta sentencia : "El 
viejo cine está muerto. Cree­
mos uno nuevo". Debe recor­
darse que sólo un mes antes 
habían quebrado los estudios 
de la UF A, un honorable ves­
tigio de los años de mayor es­
plendor del cine alemán. Pero 
también es significativo cons­
tatar que, entre los 26 firman­
tes del manifiesto, no estaban 
ni Volker Schlündorff, ni Rai­
ne r Werner Fassbinder, ni 
Jean-Marie Straub -tres de los 
nombres más representativos 
de la ec losión internacional 
del Nuevo Cine Alemán- ni, 
por supuesto, Werner Herzog 
o Wim Wenders. Tan sólo 
Alexander Kluge -el ideólogo 
del proyecto, actualmente reti­
rado del cine y responsable de 
un programa cultural de la te­
levisión- o Edgar Reitz -que 
ha conocido tardíamente la 
popularidad gracias al éxito 
de la serie televisiva Heimat­
mantienen una cierta resonan­
cia contemporánea. Los demás 
son hoy unos ilustres descono­
cidos, como también era prác­
ticamente nula su producción 
cinematográfica en aquel mo­
mento. 

E l Nuevo Cine Alemán nació 
de una voluntad de cambio en 
una cinematografía especial­
mente mermada por las condi­
ciones en las que se desarro­
llaron los años de una post­
guerra donde el "milagro ale­
mán" no afectó a la industria 
cinematográfica. Tres años an­
tes de Oberhausen, la Nouvel/e 
Vague francesa también surgió 
de unas aspiraciones juveni­
les. "Frecuentar los cine-clubs 
y la Cinemateca era ya pensar 

cine y p ensar en el cine", ha­
bía dicho Godard y Truffaut 
nunca ocultó -a la vista están 
sus ulteriores películas- que la 
eclosión de los "jóvenes tur­
cos" no había sido más que 
una maniobra para tomar el 
poder de la industria cinema­
tográfica francesa. 

Sin embargo, la materializa­
ción de esas voluntades de re­
novación -en un espíritu toda­
vía lejano pero probablemente 
incipiente del que estallaría en 
mayo del 68- jamás se habría 
producido sin una serie de me­
didas políticas y legislativas 
impulsadas desde los respecti­
vos aparatos estatales. Del 
mismo modo que la Nouvelle 
Vague no habría podido exis­
tir sin la llegada de De Gaulle 
al poder o la promulgación 
de la Ley Pinay-Malraux de 
1959, que favorecía la eclo­
sión de nuevos realizadores, el 
Nuevo Cine Español también 
fue deudor de la política apa­
rentemente "aperturista" de 
Fraga Iribarne desde el Minis­
terio de Información y Turis­
mo o de las respectivas revi­
siones de las normas de censu­
ra que ambos países -con la 
distancia que separa una de­
mocracia de una dictadura­
sufrieron en aquellos aftas. 

En Alemania, a pesar de Ober­
hausen, tampoco hubo un 
"nuevo cine" hasta que el esta­
do federal le dió luz verde. La 
primera medida fue la crea­
ción en 1964 del Kuratorium 
Junger Deutscher Film, un pa­
tronato dependiente del Mi­
nisterio del Interior que -a pe­
sar de su precaria dotación 
económica- concedía créditos 
sobre guión y una serie de 
premios que favorecían la in­
mediata cristalización del es­
píritu de Oberhausen. A pe­
sar del carácter abiertamente 
reaccionario de las Comisio­
nes que otorgaban esas sub­
venciones -además de repre-

sentantes de diversas con fe­
siones religiosas contaban con 
la presencia del ex-nazi Theo­
dor Fürstenau-, estas inversio­
nes tuvieron como consecuen­
cia inmediata el estreno, en 
sucesivos festivales interna­
cionales, de El fruto (Es, 
1966), de Ulrich Schamoni, 
El joven Torless (Der Junge 
Torless , 1966), de Volker 
Schlondorff, Nicht Vershont 
odet· "ef hilft nur gewalt wo 
gewalt herrscht" ( 1964/65), 
de Jean-Marie Straub, Veda 
del zorro (Schonzeit fur Fuch­
se, 1966), de Peter Schamoni y 
Una muchacha sin historia 
(Abschied von Gestem, 1966), 
de Alexander Kluge. Eran los 
cimientos de una nueva etapa 
de efimera existencia ya que 
en 1965, con la llegada al po­
der de la coalición entre so­
cial-demócratas y demócrata­
cristianos, se puso en marcha 
una nueva legislación que im­
pedía el paso a cualquier in­
tento renovador. 

En el festival de Mannheim 
de 1967, un nuevo manifiesto 
mucho menos divulgado que 
el de Oberhausen pero bastan­
te más lúcido en su predicción 
del futuro inmediato, apuntaba 
las consecuencias del proyec­
to de Ley de Cine que se halla­
ba en plena gestación: "El fu­
turo de toda economía no pue­
de ser juzgado si no es en fim­
ción de la promoción de los 
jóvenes". 

Ninguna economía debe ser 
un club privado de gente asen­
tada. E l proyecto de Ley de 
Ayuda supone, de forma uni­
lateral, la existencia de gran­
des empresas de producción y 
de distribución. No tiene en 
cuenta la cultura cinematográ­
fica ni la joven generación 
con sus pequeños presupues­
tos. Ent re los firmantes se 
hallaban Josef Von Sternberg 
-presidente del Jurado del 
Festival- y los jóvenes Klu-



ge, Reitz, Strobel o Tichaws­
ky. 

Sus temores se concretaron 
varios meses después, cuando 
el 1 de enero de 1968 entró en 
vigor la Filmfórderungsgesetz, 
una ley que promulgaba sub­
venciones a la producción ale­
mana en proporción a las re­
caudaciones en taquilla (9 pfe­
nings por entrada vendida) 
para a limentar un Fondo de 
Protección, del cual una terce­
ra parte estaba destinada a la 
modernización de las salas y 
el resto a la producción. Sus 
responsables eran los diputa­
dos demócrata-cristianos Ber­
thold Martin y Hans Tous­
saint, y Kluge no dudó en cali­
ficar a este último como e l 
"enterrador del Nuevo Cine 
Alemán", ya que sus criterios 
-aplicados por la F ilmfórde­
rungsansta lt, la oficina coordi­
nadora de la nueva ley- se ba­
saban en la concesión de un 
anticipo de 250.000 marcos a 
los productores cuyo anterior 
filme hubiese obtenido una re­
caudación en taquilla equiva­
lente a 500.000 marcos en el 
plazo de dos años. 

Mientras los fest ivales inter­
nacionales se hacían eco de la 
eclosión del Nuevo Cine Ale­
mán, las consecuencias de esta 
ley provocaron un radica l 
cambio de rumbo en la natura­
leza de la producción. Con e l 
fin de acogerse a las primas 
que favorecían el cine más 
descaradamente comercial, de 
los 89 largometrajes produci­
dos en 1968, casi el cincuenta 
por c iento eran de carácter 
erótico y, entre los restantes, 
predominaban los thril/ers de 
Edgar Wallace, el retorno de 
los heimatfilms o los westerns 
en coproducción con España, 
Francia e Italia inspirados en 
obras de Karl May. Por otra 
parte, el estado -todavía bajo 
los efectos de una anestesia 
política administrada tras la 

Segunda Guerra Mundial- se 
aseguró no só lo e l co ntrol 
eco nómico si no también el 
ideológico. Una claúsula de la 
nueva ley advert ía explícita­
mente: "La ayuda no será des­
tinada a filmes que 110 se ade­
ciÍen al espíritu de la Consti­
tución y a las leyes o que sean 
susceptibles de atentar con­
tra las convicciones morales 
o religiosas de cada indivi­
duo". 

Ciertamente, e ntre 1966 y 
1969 -aprovechando algunos 
resquicios legales- debutaron 
Schaaf, Erler, Gosov, I-Ierzog, 
Klick, Lemke, Moorse, Reitz, 
Senft, Strobel, Tichawsky, 
Urchs, Vogeler, Ehmck, Ver­
hoeven, Zadek, Fassb inder, 
Fleischmann y Lilienthal bajo 
el espíritu originario del Nue­
vo Cine Alemán. Pero la ma­
yoría de ellos -ignorados por 
la Constantin o la media doce­
na de otras grandes empresas 
beneficiadas de los criterios 
comerciales que les otorgaban 
las subvenciones públicas­
buscaron la a lianza con los 
grandes capitales -Schlondorff 
realizó El rebelde (Michael 
Kohlhass-Der Rebel) en 1968 
con el respaldo de la Colum­
bia y el propio Wenders se vio 
implicado en una coproduc­
ción con Elías Querejeta cuan­
do dirigió a la entonces popu­
lar Senta Berger en La letra 
esca l"lata (Der schar/achrote 
Buchstabe, 1972)- o se vieron 
obligados a convertirse e llos 
mismos en productores. Así 
fue como a principios de los 
sesenta se constituyó la coo­
perativa Fil mverlag der Auto­
reo a partir de la asociación de 
Thomas Schamoni, Peter Li ­
lienthal, Hark Bohm, Uwe 
Brander, Hans Noever, Lau­
rens Straub, Volker Voge­
ler, Hans W. Geissendorfer, 
Michael Feng ler, Veith Von 
Fürstenberg, Peter Ariel, Flo­
rian Furtwlingler y Wim Wen­
ders. 

Retrato-robot de un nuevo 
cineasta 

A pesar de su tardía incorpo­
ración, Wenders reunía todos 
los estigmas que caracteriza­
ron a los nuevos cineastas eu­
ropeos. En lo que respecta a 
sus orígenes socia les, había 
nacido en Düsseldorf en 1945, 
sólo tres meses después del fi­
nal de la guerra, en el seno de 
una fam il ia acomodada. Estu­
dió medicina, filosofía y, con 
la intención de ser pintor, vi­
vió en París a mediados de los 
sesenta. Sin embargo, el lienzo 
que más frecuentó fue la pan­
ta lla de la Cinématheque Fran­
caise dirigida por Henri Lan­
glois -a quién está dedicado 
El am igo americano (Der 
amerikanische Freund/L 'Ami 
américain, 1977)- donde pre­
viamente se habían formado 
sus colegas galos de la Nouve-
1/e Vague. Inte resado por el 
ci ne, qui so es tudiar en e l 
IDHEC -como habían hecho 
su compatriota Peter Fleisch­
man, el catalán Carlos Durán, 
el portugués Paulo Rocha o la 
noruega Anja Breien- pero fue 
rechazado en el examen de in­
greso. Sin embargo, de regreso 
a Alemania en 1967, pudo ma­
tricularse en la Escuela Supe­
rior de Televisión y Cine de 
Munich. Fue alumno de la pri­
mera promoción de este centro 
y su formación académica no 
fue muy distinta a la que se 
impartía en la Escuela Oficial 
de Cine de Madrid bajo un es­
píritu parcialmente autoges­
tionario. 

Tal como habían hecho los 
"jóvenes aiJados'~ del Free Ci­
nema británico en Sequence o 
Sight & Sound, los turcos pari­
sinos en Cahiers du Cinéma o 
los cachorros de García Escu­
dero en Nuestro Cine o Film 
Ideal, Wenders también escri­
bió crítica para la revista cine­
matográfica Filmkritik o la 
musical Twen y en el diario 



Siideutsche Zeitung. Sus textos 
fueron publicados a fi nales de 
los sesenta y principios de los 
setenta y están dedicados a ci­
neastas contemporáneos, co­
mo Werner Sch roe te r, Go­
dard -a propósito de One plus 
One/Simpatby for tbc Devil 
( 1968)- o Dennis Hopper (e l 
futuro protagonista de E l ami­
go americano) -Buscando mi 
destino (Easy Rider, 1969)-, a 
viej os actores reva lorizados 
-Edd ie Constantine- y a algu­
nos fi lmes clásicos norteame­
ricanos, como Los implaca­
bles (The Tal/ Men, 1955), de 
Raoul Walsh, C onspiración 
de silencio (Bad Day al Block 
Rack, 1954), de John Sturges o 
Topaz (Topaz, 1969), de Al­
fred Hitchcock. En síntes is, 
esos son los focos de inte­
rés del prototipo de "nuevo ci­
neasta" simultáneamente inte­
resado en la renovación de l 
presente desde la reivindica­
ción de los clásicos del pasa­
do (1). 

Pero mientras los franceses in­
c luyen entre sus re ivindica-

c iones algunos ilustres com­
patriotas procedentes de ante­
riOI·es generac iones -com o 
Jea n R e no ir o Jea n-Pie rre 
Melville-, el peso de la nacio­
na lidad a lemana de Wenders 
le hace renegar de todo at isbo 
de l pasado. En su necrológica 
de Fritz Lang -publicada en el 
Jahrbuchfilm 1977/78-, el fu­
turo realizador de París, Te­
xas (Paris, Texas, 1984) con­
fiesa: "No he visto muchas de 
sus películas. Las primeras 
que vi, las vi sobre todo en 
París. Entonces me resultaban 
completamente ajenas. Por lo 
menos, más ajenas que el cine 
americano, que el cine francés 
o, incluso, que el cine mso. 
Porque estas películas eran 
alemanas y rehusaban entrar 
en mi cabeza, que ya estaba 
llena de otras imágenes, de 
otros entusiasmos, de otros 
padres que éste". 

En otro lugar, Wenders identi­
ficaba esa suplantación de la 
memoria histórica de su país 
con el imperialismo america­
no, la goma de mascar, las fo-

JJ 

tos Pol01·oid o los jlipper tam­
bién re ivi ndicados por los ci­
neastas de la Nouvelle Vague 
(2). "Los americanos han co­
lonizado nuestro subconscien­
te", afmna uno de los persona­
jes de E n el curso del t iempo 
(Jm Lauf der Zeit, 1975) refi­
riéndose a un proceso que en 
el caso del c ineasta se empezó 
a manifestar a través de la mú­
sica. Su primer cortometraje, 
SchaupliHze (1967) -del que 
no existe ninguna copia dispo­
nible-, tenia una banda sonora 
de los Roll ing Stones. En 
a lg uno s de los siguientes, 
Same Player Shoots Agaiu 
(1968) y Silver City Revisited 
(1969) - los títulos originales 
son en inglés- la música es del 
grupo Mood Music y Alaba­
roa: 2000 Ligbt Years (1969) 
gira en torno a una canción de 
Bob Dylan, "A ll Along the 
Watchtower", que es interpre­
tada por el propio Dy lan y en 
una versión de Jimi Hendrix. 
Con la excepción de Polizei­
film ( 1970) -una denuncia de 
las táct icas po liciales llevadas 
a cabo durante las manifesta-

El amigo americano 
( Der amerikauische 
Frewul/L 'Ami amérimiu, 
1977) 



c1ones estudi ant iles del 68-
los restantes c01tometrajes de 
Wenders poseen una sólida 
vinculación con el "pop" nor­
teamericano y culminan en el 
largometraje Summer in the 
City. Dedicated to The Kinks 
(1970), que no se pudo estre­
nar comercia lmente porque 
carecía de los derechos lega­
les para utilizar canciones de 
The Kinks, Lovin' Spoonful , 
Chuck Berry o Gene Vincent 
presentes en la banda sonora. 

De esa relación con la música 
nacerá también una estética 
cinematográfica -"sobre las 
fundas de los discos de los 
aí'1os sesenta, las de los Kinks 
por ejemplo, estaba el germen 
de mi concepción del cine: fil­
mar los personajes frontal­
mente, en plano fijo, guardan­
do una cierta distancia" (3)­
con la que Wenders establece 
vasos comunicantes con Esta­
dos Unidos, aunque desde una 
perspectiva y unos gustos dis­
tintos a los de sus co legas 
franceses. También compmte 
con otros "nuevos cineastas" 
una cietta vinculación con las 
fuentes literarias de su país. 
Ya en su cortometraje 3 Amc­
rikanische LP' s (1969) , de 
nuevo vinculado a la música, 
c uenta co n gu ión de Pe ter 
Handke, un colaborador que 
reaparecerá en Die Angst des 

Die Angst des , 
Tormanns beim 
Elfmeler ( 1971) 

T ormanns beim E lfmeter 
(1971 ), Falsche Bewegung 
(1975) -adaptación del Wil­
helm Meister de Goethe-, o 
Cielo sobre Berlín (Der Him­
mel iiber Berlin/Les Ailes du 
désir, 1987) . Pero a diferencia 
de las versiones de Von Kleist 
y Boll realizadas por Schlon­
dorff o las de Brecht por 
Straub, ésta es, en cambio, fru­
to de su amistad con Handke, 
con quien compmt e una irre­
sistible vocación de universa­
lidad. 

M ientras los mie mbros del 
Free Cinema emigraron a Es­
tados Unidos por razones ex­
clus ivamente crematí sticas, 
los supervivientes del Nuevo 
Cine Alemán han emprendido 
una diáspora explicable por la 
crisis de su industria pero tam­
bién derivada de problemas de 
identidad cultural. No es ca­
sual, por ejemplo, que Wen-

der s encontrara a Herzog 
-otro viajero impenitente- en 
un rascacielos j aponés durante 
el rodaje de T okyo-Ga (To­
k)lo-Ga, 1985) o que a princi­
pios de los ochenta afirmara: 
"La nacionalidad no ha sido 
nunca un problema para mí. 
( .. ) La identidad no depende 
de un lugar preciso: creo que 
podría encontrarme a mí mis­
mo incluso sobre la luna" (4). 
Wenders va camino de cum­
plir su palabra después de ha­
ber rodado películas en todo 
el mundo: Alicia en las ciuda­
des (A tice in den Stiidten, 
1973), París, Texas y E l hom­
bre de Chinatown (Hammett, 
1982) en Estados Unidos, E l 
estado d e las cosas (D er 
Stand der Dinge!The State of 
Things/0 Estado das Coisas, 
1982) en Portugal, La letra 
escarlata en Espafla, Tokyo­
Ga en Japón o Hasta el fin del 
mundo (Bis ans Ende der Welt 
/Jusqu'au bout du monde/Un­
ti! the End ofthe World, 1991) 
en Australia. 

Ya el protagonista de Falsche 
Bcwegung iniciaba una erran­
cía proseguida por buena par­
te de los personajes del cine 
de Wenders, a su vez perse­
guidor de otros realizadores 
itine rantes, como Nichol as 
Ray, Samuel Fullero Yasujiro 
Ozu, cuyos fi lmes -en palabras 
de Wenders- "tratan sobre la 
desintegración de la familia". 
Alejados de modas efímeras o 
de temas en los que coincidie­
ron la mayoría de nuevos ci-

Alabama: 2001 
Ught Years 
( 1969) 



El es/(1(/0 de las 
·osas ( Oer Stand 

der DingeíT/te 
Swte nf 111ingsl 

O Eswdo das 
Coi.wr. / 982) 

neastas europeos, los protago­
nis tas de l cine de Wenders 
transmiti e ron , des de buen 
principio, las refl exiones de su 
autor sobre la identidad. El fo­
tógrafo de Alicia en las ciuda­
des introdujo tempranamente 
el papel de la imagen en ese 
proceso a un nivel mucho más 
profundo que la s imple cita ci­
néfil a. Mie ntras Godard se 
contentaba con que el prota­
gonista de P ierrot el loco 
(Pierrot le fou, 1964) llevara a 
su chica a ver Johnny Guitar 
(Jolmny Guitar, Nicholas Ray, 
1953) por tercera vez, Wen­
ders se aproximó a Nicholas 
Ray en Relá mpago sobre 
agua (Lightning over Water, 
1980) para film ar su propia 
mue1te. 

Tampoco es casual el interés 
mostrado por el cineasta ale­
mán hacia las nuevas tecnolo­
gías. Imbuido por el espirítu 
vi sionario adquirido durante 
su etapa en los estudios Zoe­
trope junto a Francis Coppola, 
no ha dejado de experimentar 
nuevas técnicas con la misma 
voluntad de busca r nuevas 
sensaciones ópticas que había 
mov ido a Godard a realizar 
travellings con Raoul Coutard 
transportando la cámara en 
una silla de ruedas. Pero el uso 
de la alta definición o de la 
realidad virtual en Hasta el 
fin del mundo no son capri­
chos de niño rico sino perfec­
tas correspondencias con una 

~ 

cie1ta concepción del universo 
y e l papel que el cine puede 
jugar en ella. 

A pesar de su carácter excesi­
vamente doctrinal , de esa in ­
fl uencia católica que persigue 
a Wenders desde que en su 
adol escenc ia quería se r sa­
cerdote, ¡Tan lejos, tan cer·ca! 
(In weiter Ferne, so nah!, 
1993) también responde a esa 
idea re ivindicativa de la su­
perv ivenc ia del cine: de la fo­
togra fía en blanco y negro 
asoc iada a los ángeles por 
contraposición al prosaico co­
lor terrenal o del celuloide -a 
través de Henri Alekan- por 
oposición a l vídeo. En su rei­
vindicación contemporánea de 
la modernidad, Wenders no 
puede dejar de invocar e l espí­
ritu de los "nuevos cines" 
adaptado a los poco favora­
bles vientos que actua lmente 
soplan en favor de cualquier 

forma de experimentación o 
de inconformismo. 

NOTAS 

l. Una generosa relación de las 
preferencias cinematográ ficas de 
Wenders se ha lla desarrollada en 
su a rtículo "Guil ty Pleasures", 
Film Comment XXVIII , núme­
ro 1, enero- feb rero 1992 . Entre 
los títulos destacados figuran E l 
hombre d el Oes te (Man of the 
West, 1958), de Anthony Mann, 
Uno, dos, tres (One, Two, Three, 
1961 ), de Billy \Vilder -"me gusta­
ría hablar sólo a partir de citas 
de este filme"-, Andy Warhol, Bla­
de Runner (Biade Rwmer, 1982), 
de R.idley Scott, E l silencio d e un 
hombre (Le Samourai" 1 Frank 
Coste/lo fa ccia d 'angelo, 1967), 
de Jean-Pierre Melville, Otra mu­
jer (Another Woman, 1988), de 
Woody Allen, Ala rma en el ex­
preso (The Lady Vanishes, 1938), 
de Alfred Hitchcock o ... diversos 
vídeo-cli ps de Jean Baptiste Mon­
dino. 

2 "Los nuevos filmes americanos 
son tan escuálidos como los nue­
I'OS flippers de hojalata de Chica­
go con los cuales se trata de reen­
contrar en vano el deseo de jugar 
al flipper" (Wim Wenders, "Emo­
tion Pictures", Filmkritik, número 
5, mayo 1970). 

3. \Vim Wenders, "Le souffle de 
l'ange", Cahiers du Cinéma, nú­
mero 400, París, octubre 1987. 

4. \Vim Wenders, "Le storie esis­
tono solo ne lle storie" en Toni Ve­
rita (a cura di), Lidea di par/enza. 
Scrilti di cinema e musica, Libe­
roscambio, Florencia, 1983 . 
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