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Resumen

El objetivo de esta Tesis es el estudio de lo adisublime como
figura retérica en tres filmes de no-ficcion de WerHerzogThe
White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder

El texto esta dividido en dos partes: la primeralaeque se plantea
un recorrido por los distintos contextos histérjcesoéricos y
artisticos que nos permiten reconocer cuales soodeacteristicas
de este tipo de cine de no-ficcién; una propuestieue lo real
juega un papel mas poético, y en la que la verdadg persigue no
es una verdad congruente con unos hechos detewsirsatb con
una estética mas universal.

En la segunda parte, se analiza de qué forma dpeianico-
sublime (la principal caracteristica del cine defincién de Werner
Herzog) en las distintas partes que conformanréssgeliculas que
nos ocupan. Humor y belleza seran la clave pasprétar estas
tres historias sobre el hombre, la naturaleza yisutes.

Abstract

The objective of this Thesis is to study the iresublime as a
rhetorical figure in three nonfiction films by WemHerzog:The
White Diamond@Grizzly ManandThe Wild Blue Yonder

The text is divided in two parts: the first one, asreview for
different historical, theoretical and artistic cexils that allow us to
recognize which are the characteristics of thietgb non-fiction
cinema; an offer in which the real plays a moretipakrole, and
the truth that is prosecuted is not true with a festain facts but
with a more universal aesthetics.

In the second part, it is analyzed how works tbeig-sublime (the
principal characteristic of the non-fiction cinewf@Nerner Herzog)
in the different parts that shape three movies dloatipy us. Humor
and beauty will be the key to interpret this thiastories about
man, nature and his limits
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1.INTRODUCCION

Mi primer acercamiento a la obra de Werner Herzaagdil
visionado de dos cortometrajes documentales: Flying Doctors
of East Africa(1969) y How Much Wood Would a Woodchuck
Chuck(1976). En ese tiempo empezaba a interesarmel pmnes
pero sobre todo por el documental, descubri queureade las
mejores herramientas para pensar y reflexionaredabrealidad, la
historia y la memoria, a través de imagenes y ssnitf asi, me
encontré con estos cortos, casi por casualidach pm@ducciones
para la televisibn que se distribuyeron muy poezgs
practicamente desconocidas tanto en México comBspafnia Al
verlos quedé sumamente sorprendida por la maesiriala que
Herzog contaba ambas historias, tan propias detrgémero de
forma tan poco ortodoxa.

! La era del DVD ha facilitado la distribucién depas que como éstas eran muy
dificiles de conseguir cuando no existia este ftoamkn 2004 la productora
Werner Herzog filmedité un cofre de documentales y cortometrajes6cDVD’s
que recopilan piezas desde 1962 hasta 1999, equiase incluyen estos dos
titulos, por lo que ahora se pueden consultar cyonfacilidad.



The Flying Doctors of East Africaarra la historia de un
grupo de médicos occidentales, que con muchasuldides,
brindan asistencia sanitaria a gente sin recurebssle de Africa.
Aparentemente es un documental tradicional, muatk@ssus
imagenes las podriamos encontrar en otros filmes colte
etnografico; sin embargo, el tono de la pelicukenyparticular un
par de sus escenas, nos hacen pensar que lo qlieeabr le
interesa mas, es la tesis contraria a la del ¢mageafico, es decir,
no se suma a la idea del documental de servir qumeate entre

dos culturas sino todo lo contrario, refleja seficacia.

La primera escena a la que me refiero, es aquella gue
una trabajadora social explica, que los africam@getonocen un
0jo humano, ni tampoco a una mosca de la zona m@uda serias
infecciones oculares, por estar representados smnda que
ampliaban enormemente su tamafio, para ellos egastgs en dos
dimensiones simplemente no existen, son otra dési tipo de
representacion grafica, tan familiar para el muondoidental, no
forma parte de la manera de percibir y de enteladeralidad de los
africanos. La figura 1, da cuenta del tipo de nteue utilizaban
los Doctores, imagenes que para la cultura ocatlersultan

bastante habituales pero que para los africanos no.
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figura 1The Flying Doctors of East Africa

Y la segunda escena, es cuando los africanos maneat
recibir atencion médica a la caravana -equipadaucoquiréfano y
con un equipo de rayos X- en donde pasan confsdtaldctores
occidentales, por no saber subir escaleras. Hubceegtrenar a los
enfermos, nos dice la voz @iff, a dominar esos cinco escalones
antes de poder atenderlos, una tarea que les dpatentemente

varios afnos.

19



Con estds escenas se hace evidente, el abismo
comunicacion que existe entre las dos culturase yngestra la
necesidad de buscar distintas alternativas pasgioelarse con el
“otro”, que simplemente entiende el mundo a tralesin lenguaje
diferente. Ayudar no significa dar lo que crees gluetro necesita,
sino acercarte y comprobar cuales son sus necesidadles. La
percepcion de las cosas esta condicionada por ernia se
elementos socioculturales que necesitan tomarseuenta para

poder comprender cdmo mira el otro, si es queessfmsible.

Después de mostrarnos los resultados de su expeoinie narracion
de Herzog concluye recordandonos que su intencd@randemostrar
gue estos africanos eran estupidos, sino quewalslgo diferente a
lo que nosotros vemos, incluso cuando tenemos ime&gielénticas
ante nuestros ojos. El narrador de Herzog afiadespiés de siglos
de dominio colonial en Africa, aun ahora no hemiegado al
comienzo de saber como comunicarnos. Si realmen&remos

ayudar, debemos volver a empezar con este tipoocheiricacion,

justo desde el principi&’

Estas escenas sugieren, ademas de atender a lxbsnmas
de comunicacion, una reflexion sobre las posikdétay los usos
del cine documental: ¢es posible captar con la izamaa realidad
gue no se conoce?, ¢qué escapa a la representapn@n3on las
imagenes del cine igual de falsas que la lamina laoque se
intentaba representar el ojo agigantado?

2 Brad PragerThe Cinema of Werner Herzog. Aesthetic Ecstasy Emth
(Great Britain: Wallflower Press, 2007), 173-174.

de



El hecho de que de este filme se desprendan éstassy
reflexiones alrededor de las imagenes y sus formdas
representacion, es lo que me llevé a pensar gqabasinte un tipo
de cine documental particular, mucho mas compleidodque a

simple vista parecia.

El filme ademas se vale del humor, de la ironiaérihsis
esta en el absurdo y no en la labor de los médicoslentales; el
narrador repara mas en los problemas que impliatartrde
proporcionar servicios sanitarios a los habitantes Africa
(problemas sobre todo de percepcion y falta de aaracion), que

en la misioén altruista, eficiente o no, de los Does.

Por su parteHow Much Wood Would a Woodchuck Chuck
es un cortometraje documental que describe una etoign de
subastadores de ganado en un pueblo de Pensilvasiagdos
Unidos. En esta pelicula la reflexion sobre el lejg rebasa el
acontecimiento que se filma, la competicion pasagundo plano,
so6lo es el pretexto para mostrar el tema centréd gelicula: como
nos comunicamos. Al comienzo del filme Herzog maedl
ganador de la subasta, para que no haya duda de qué interesa
en la pelicula no es el concurso, sino esta singigiana de

comunicacion.



Mi pelicula sobre los subastadores habla del descigmto del
lenguaje “definitivo”, de la dltima forma de poegjae se puede
llegar a concebir, y de lo més lejos a lo que pukdgr el propio
lenguaje capitalista. Cada sistema desarrolla gpigpmodalidad de
lenguaje “extremao”. Por ejemplo, en Alemania hemhesarrollado el
lenguaje de la propaganda hasta un extremo todavéaperado. O,
por poner otro ejemplo, la iglesia ortodoxa ha defado el empleo
del canto ritual en su liturgia hasta un limite ¢ambién es bastante
extremo e incomparable. Y ahora la sociedad cegtdalha
comenzado a desarrollar su propia modalidad deudgagiefinitivo
que es, para mi, el lenguaje de los subastadore3. L{os
subastadores, no es “sélo” que hablen muy defEsaasi como una
formaincantatoriay ritual. Tienen una frontera comun con la dltima
forma de poesia que esté a nuestro alcance, y&arabta muy cerca

de la musica

El flme es en si mismo una propuesta para penkar e
lenguaje, ademas del de los subastadores de gamaeldnablan a
una velocidad impresionante-, o el del modelo e#ipia -como
sugiere Herzog-, también nos propone pensar quédsucon el
lenguaje del cine documental. Un lenguaje que amn dfios
también ha adquirido este tono de “ritual”, de diso formal,
asociado con una verdad incuestionable, mismo d¢ugne de
Herzog transforma, a través del tono irénico y igoéde sus
imagenes, creando una forma mas original y persasl
aproximarse a lo real y de cuestionar sus usosgéeira simple
vista no sea tan sencillo de percibir, pero sidiedes a observar,

en este caso, por ejemplo, las explicaciones adit@s que hace

% Gene Walsh, “Images at the horizoracets Multimedia Cente 979, 10-11.



como narrador a lo largo del documental (dondeczwlta camara,
quién quiere y quién no ser filmado, etc.), ésfiexen puede

leerse entre lineas (figura 2). Las peliculas dwales de Werner
Herzog tienen varias capas, y parece que una dg e siempre

una propuesta para pensar la relacion de la caoart filmado.

figura 2.How Much Wood Would a Woodchuck Chuck

Mi primera impresion, por lo tanto, fue que Werhiarzog
era un documentalista brillante, que lograba héxeue sdlo los
grandes del género habian conseguido: construicutes en las
que se retrataba un acontecimiento pero con un tenvarsal de
fondo, mucho méas complejo y reflexivo, que adengapdrmitia
cuestionarte sobre los limites del propio cine doental. Y todo

esto, de forma divertida, empleando un humor myg.su

The Flying Doctors of East Africera capaz de producir una
potente reflexion sobre la percepcion, usando camiexto la
asistencia sanitaria a tribus del tercer mundojntras queHow
Much Wood Would a Woodchuck Chud&sarrollaba una tesis



sobre el lenguaje, retratando una subasta de gaDad@ropuestas
gue no te dejan indiferente; y en las que las imégele la realidad
tienen una funcidén que va mas alla de la simplergeson de un
hecho. Y que de alguna manera forman parte de smondliscurso,

se complementan entre ellas.

Después de ver estos cortometrajes, me di a |la tdee
revisar que mas cine habia hecho Werner Herzog.sdvigendio
mucho que el cineasta del que se hablaba en hlbresgistas fuera
solamente del realizador del Nuevo Cine Alemanaleplas como
Aguirre, the Wrath of Goq1972) oFitzcarraldo (1982), -sobra
decir que cuando vi por primera vez estos titulesdé igualmente
fascinada-, pero me resultaba muy extrafio que &mreho del cine
documental se hablara tan poco de su trabajo, yadista parte de

su obra no se le prestara ni la mitad de atenaiéragsus ficciones.

Herzog ha realizado mas de cincuenta peliculasoyl&de
ellas son ficciones. Sus filmes documentales soopymstas
arriesgadas tanto en forma como en contenido. IEs &ata
grandes temas universales, como pueden ser: @noocel fin del
mundo, el éxtasis, el fanatismo, la locura, lassgénaciones, la
percepcion o el lenguaje; y lo hace siempre de doimnica,
utilizando imagenes de una belleza sublime. Susefl son en su
mayoria relatos épicos, protagonizados por coraposes, por
sobrevivientes, por incapacitados, o por seredl id@ alucinados y

locos, que los personajes de sus ficciones.



Sus historias, casi siempre sencillas, sucedeon<hugares
menos explorados del mundo: la selva, la montafiflgnelo del
mar, el desierto o la Antartida; otorgandole adturaleza y al viaje
un lugar clave en su cine. Sus imagenes, aunqueaidas de la
realidad, estan cargadas de un componente muchexpgssivo y
poético. Todos estos elementos construyen un wavaultiforme
y Unico, que se ha ido enriqueciendo con el paktetepo, lo que
lo convierte en un atractivo objeto de estudio sihmo nivel o por

encima de su cine de ficcion.

También es verdad que en los Ultimos afios se empiez
hablar mas del cine documental de Werner Herzameypeliculas
como Grizzly Man (2005) oEncounters at the End of the World
(2007), han llenando salas de cine, han sido natag)a varios
premios, y han sido objeto de varias reflexionespaote, tanto de
la critica como de la teoria documental; pero lalpena recordar
que estos titulos son parte de una filmografia edensa, que
desde 1962 se ha ido desarrollando en la misma, Isan filmes
tan interesantes como los que les preceden, e fodosentidos.
Estudiarlos, significa legitimar toda su produccanterior, porque
el cine de Werner Herzog tiene la particularidadederibirse por

capitulos, en el que cada filme es parte de urmagsah pelicula.






2. MARCO METODOLOGICO

En éste capitulo explicaremos cudl es el contexdoico-
metodoldgico al que se adscribe esta Tesis, comdnzaor definir
el objetivo y las hipotesis de las que se desptesigeiendo con la
justificacion del objeto de estudio, para despugdiear cual es el
contexto en el que se sitia toda la Investigacyopor ultimo,

describir la metodologia y la forma en qué estanirpdo el texto.

2.1 Objetivo e hipotesis

El objetivo de esta investigacion es estudiar ypo ti
particular de cine de no-ficcién, el del directderaan Werner
Herzog, centrdndonos en el analisis de lo ironiddisie como
recurso retorico en tres de sus film&he White Diamon@2004),
Grizzly Man(2005) yThe Wild Blue YondgR005).

* Hipotesis

El cine de no-ficcibn de Werner Herzog se carazaepor
ser una propuesta filmica de corte subjetivo, equia el director
tiene la ultima palabra y en la que prevalece uioegropio y
particular. Por lo qué la primera cuestion a la qos enfrentamos

cuando tratamos de estudiar su cine es precisajvemaézar en



gué consiste esta subjetividad, o lo que es lo misauales son los

elementos que conforman su poética o su mirada.

Para responder este objetivo, esta tesis propomecorrido
por los distintos contextos, tanto historicos camdricos, que han
condicionado esta forma de mirar y por tanto deshame. En un
objeto de estudio como la no-ficcion, un recorimmenéutico es
la via que resulta mas pertinente para contestasta tipo de

interrogantes.

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
son cada una, una propuesta poco convencionalfldgida sobre
la representacion de lo real; y la lectura de tas peliculas nos
permite reconocer las principales caracteristicglscthe de no-
ficcion® de este autor, que tiende a permanecer al mamgdasd
convenciones pero que por situarse en esta parifefiece una
mirada innovadora sobre lo expresivo y lo poético et cine

documental.

* Hablamos de no-ficci6n sumandonos al trabajo deowia Weinrichter
desarrollado eesvios de lo RedR004), en el que explica que la no-ficcion es
“una categoria negativa que designa una “terragiméd’, la extensa Zona no
cartografiada entre el documental convenciondiictadn y lo experimental. En
su negatividad estd su mayor riqueza: no-ficciomo=definicion. Libertad para
mezclar formatos, para desmontar los discursosblestdos, para hacer una
sintesis de ficcidn, de informacion y de reflexiBara habitar y poblar esa tierra
de nadie, esa Zona auroral entre la narraciéndyselirso, entre la Historia y la
biografia singular y subjetiva”. Un territorio ehcie lo real tiene implicaciones
reflexivas no sélo descriptivas y que por lo tamsulta mas pertinente a la hora
de estudiar un tipo de cine como el de Werner Herzo



Son tres peliculas hibridas que nos permiten rewnel
papel que puede jugar lo real en un documental awésral y
menos ortodoxo (de ahi qlide Wild Blue Yondgpoueda ser parte
de la muestra, a pesar de contar una historia@hsotnte ficticia
pero con imagenes reales, la combinacion entreldesmateriales

es la que nos resulta interesante).

La verdad que busca con su cine es mucho mas pagte
factual, lo que él llama “Verdad Extéatica”, es deelacionada con
el éxtasis. Para acercarse a este tipo de verdadodd se vale,
sobre todo, de dos recursos retoricos de origemamtico: de la

ironia y de lo sublime, fusionandolos en uno solo.

La ironia -entendida no s6lo como humor sino coma u
forma de analisis que implica hacer evidente la dalsa de las
cosas- es una de las principales caracteristiaaty tle la forma
como de los contenidos, de todo el cine de Werrezdd y en
particular de su cine de no-ficcion. Este puntovidéa ironico se
refleja en los temas que trata, en como los abprsizbre todo en
como se enfrenta ante las situaciones que declderfi(lo

propiamente documental).

Lo sublime por su parte, se encuentra en el tipticpéar de
imagenes que construye, imagenes de una bellezdetaqte,
asociadas a la pureza y al éxtasis, en las quatlaateza y la
exploracion juegan un papel muy importante. Peasdo sublime

es elevar sus imagenes hacia una potencia ma&siés imagenes



sublimes no son sélo ilustrativas en ellas si ne ga ellas se

encuentra una reflexion estética mayor.

Estas dos categorias en el cine de Herzog se ctamvien
una sola, es decir lo sublime se encuentra erditicio y lo irénico
en lo sublime; son indisociables puesto que erpslisulas prima
la poesia por encima de lo factual, pero sin pnescidel relato,
estructurado siempre de forma irénica. Humor yezellson la clave
para entender esta forma de contar poco habitual eine de no-

ficcion.

Lo irénico-sublime, por lo tanto, se puede enterstedos
filmes de Herzog como recurso retdrico que estaemte en cada
una de las partes de las peliculas (argumentognond estilo).
Hablamos de retdrica puesto que esta Tesis se alendea de que

todo documental es un acto retorico:

El cine documental es, de hecho, un arte reté@iomo el orador de
antafio, lo que le preocupa al documentalista eargarta aprobacion
de la audiencia, no suministrar un mecanismo dmsferencia de la
informacién”. Esta meta persuasiva puede emplgensecontemplar
el mundo poéticamente, con una nueva vision, ccamohiecho films
desdeRegen(Lluvia, Joris Ivens, 1929) &oyanisgatsi(Godfrey
Reggio, 1983), o politicamente, como han hechosfittasddn the
Year of the Pig(Emile de Antonio, 1969) hasteahrenheit 9/11
(Michael Moore, 2004). Pero, como retdrica, el &ocenempre recae
en lo que es adecuado o en lo que funciona (losqlia llamarse
“decorum”; cierto tono, ejemplos y nivel de atr&eccgue se adecue a

la ocasion). Y, sin embargo, la retérica no es te emoral. Su



dependencia de la técnica expresiva sefiala supiimordial sobre
percepciones y simbolos, supuestos y expectativakres y
creencias. Por muy cruciales que sean estas aqusa®g establecen
solo por légica o ciencia, o de lo contrario noissecreencias
Aunque forman parte de los cimientos de una sodjedaen una
sociedad variada y compleja existrA mas de unde sde
percepciones y simbolos, valores y creencias. 8ergaran unos a
otros. El cine documental es una forma donde tieigar este
proceso de rivalidad. Fuera de una teocracia, um@arguia o una

dictadura, no puede ser de otro nodo

Lo irénico-sublime serd entonces la forma de ermerad
cine de no-ficcibn de Werner Herzog; y es a pddiesta figura que
la obra de este cineasta aleman adquiere una dddny sello

propio.

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
son tres peliculas construidas a partir de estadig Lo irénico-
sublime estara presente en cada una de las etapa®igforman el
discurso de cada una de ellas: en los persona@jdss @argumentos,
en la forma de ordenar dichos argumentos, y enotend de
presentarlos, a través de una serie de motivosyusan a que lo
real en este tipo de propuestas de no-ficcion regi® cerca de lo

poético y a que se construya en definitivo un@gtibpio.

® Bill Nichols, “Cuestiones de ética y cine docuna¢hten Después de lo Real
eds. Josep Maria Catala y Josetxo Cerdan (ValeActhivos de la Filmoteca
57-58, 2006), 30-32.



2.2 Justificacién del objeto de estudio

La seleccion de las tres peliculas que utilizanoosacobjeto
de estudio de esta investigacion atiende principatena que se les
puede considerar representativas del cine de nifiade Werner
Herzog -ya que en ellas se reflejan tanto los $etnano las formas
que el cineasta aleman ya habia (o continua) déisalw en otros
filmes-. Pero ademas, porque en estos tres casisnde sofistica
estos temas y formas; un ejemplo de esta sofiglitas el uso de
motivos como “el viaje” y “la naturaleza”, que seb ya estaban
presentes en su anterior flmografia, en estostittdses se vuelven

esenciales.

Un segundo interés por éstas y no otras peliceladidctor
aleman es porqué son tres propuestas que por aafate
aproximarse o bien de trabajar con el material oh@ruial permiten
establecer un dialogo entre la propuesta cinenmeiogrde Werner
Herzog y algunas de las reflexiones que se despnensdbre el
documental contemporaneo, un tipo de cine que santge mas
hacia lo subjetivo al igual que el del cineastandle, pero llegando
a este punto por caminos muy distintos. ¢Hasta ppurdo un
cineasta considerado periférico puede ofrecer estps a una serie
de discusiones que llevan siempre los mismos enpanto de

cineastas como de peliculas?



2.2.1 Sinécdoque vy sofisticacion

Herzog afirma que cada una de sus peliculas eparteade
un todo mas general de un unico filme al que pedem cada una
de ellas: “Alun tengo negocios pendientes. Mi olwaea un tren,
sino una piramide; tal vez al final de mi carreza suando haga mi
gran pelicula®. Esta sensacién de unidad se ve reflejada cuando
recurre, una y otra vez a los mismos temas y fgrmeassus

peliculas.

Si pensamos en los temas (argumentos) que traesiras
tres peliculas podemos con facilidad encontrarsot@sos en la
filmografia del cineasta en que éstos se repitaormplementan:
The White Diamondpor ejemplo, vuelve sobre los “traumas
ocasionados por algun accidente previo”, tema gukapia estado
presente eMhe Dark Glow of the Mountaind984), filme en el
gue el montafista Reinhold Messner realiza la as@ere los dos
picos Gasherbrum en el Karakorum, con el minimdpeqtécnico
posible, y motivado por la muerte de su hermanorenexpedicion
anterior. Al igual que el Dr. Dorrington, protageta deThe White
Diamond Messner utiliza el reto para superar el duelom@
veremos mas adelante, la motivacion del Dr. Dotangor volar la
selva, también viene daba por una muerte antetéola que él, de

alguna manera, se siente responsable. Y para sanatolor

® Fragments of cinema & philosopt{g007) 91min. Directores: Enrico Ghezzi;
Ciro Giorgini; Stefano Francia di Celle. Italia.



emprende una nueva expedicion, de la que daraalemelicula
de Herzog.

Otros titulos en los que desarrollo el tema deatasdentes
(particularmente aéreos) sonittle Dieter Needs to FI{1997)y
Wings of Hopg1999). En ambos filmes la tragedia sucedio en la
selva, en Laos y en Peru respectivamente, y Hemogone
regresar ahi al lugar en el que fue capturado Dizdagler y donde
se desplomé el avién en el que viajaba Juliannep&lae para
revivir los hechosThe White Diamondes también una segunda
expedicion para recordar o revivir una tragediandue a diferencia
de los dos titulos anteriores, el lugar no es exaente el mismo
el efecto si lo es; no es hasta que el Dr. Dowimge encuentra en
medio de la selva cuando por fin habla del accalgne precede al
filme. Es justo al lado del rio donde explica laamea de su amigo
documentalista, y muestra la culpa que lo llevaealizar un
segundo intento de volar por encima de la copasi@riboles en un
prototipo de nave silenciosa, ahora mejorado. t6rme al lugar de
los accidentes tiene un efecto catartico para lesomajes, y
ademas permite fortalecer la confianza entre slle$ realizador.
Todos son parte de este segundo viaje que luegarsformara en

pelicula.

" El accidente de Dieter Plage sucede en Sumatragdunda expedicion del Dr.
Dorrington en la selva de la Guayana.



Por su parteGrizzly Manretrata, al igual que lo hicieMy
Best Fiend(1999) por un lado, la biografia del personaje en
cuestion (Timothy Treadwell en la primera, Klausngdi en la
segunda) y por otro, la relacion de este persoonaje Herzog
cineasta. Biografias que sirven de espejo al aytgue le permiten
hablar explicitamente de su forma de trabajar giedos aspectos
de él mismo. Detras de los detalles de como vividoenbre Oso o
el Actor Megalomano se revela como su trabajo mataineasta
aleméan, y en qué cosas coincide o se diferenciputgb de vista
de los personajes que protagonizan ambos docuregntal

En My Best Fiend por ejemplo, Herzog utiliza la escena
final deAguirre, the Wrath of Go(L972), en la que Aguirre (Klaus
Kinski) se pregunta “¢quién mas estd conmigofiada su propia
voz, respondiendo: “yo, yo estaba con él"... Haxac@amente lo
mismo cuando ersrizzly Mandefiende a Timothy Treadwell no
como ecologista sino como documentalista. El radbz en ambos
filmes, no se mantiene al margen, forma parte deeinula y de lo
que cuenta de los otros, porque a través de susigogeintimos se

explica a si mismo.

The Wild Blue Yondetambién tiene predecesoras, es una
historia apocaliptica de ciencia ficcion que cortglia tesis que
Herzog ya habia comenzado en 1970 demta Morgana y
continuado en 1992 cdressons of Darknes&n las tres cintas el
origen y el fin del mundo son la base de la qudesprenden sus
historias. Son las peliculas mas experimentalesidehsta aleman.



Fata Morganaes, mas que una pelicula sobre la naturalezalnun f
sobre el universo, una reflexién en torno a la ridsde un mundo
que no es mas que lo que nosotros hemos preteqaéfuera. Nada
esta, pues, en la medida de lo razonable. Herzég¢tzo un poema
donde se llega a una fusion total de elementosrpocados,
sopesados bajo un bagaje alucinante. Luz, color Ugiga son
expresiones que llegan a una modulacién con unoUfiic la
contemplaciénFata Morganaes una pelicula para ver, para odiar o
para admirar. Todo el film tiene un desarrollo c&béntico,
persistente, homologado: planos larguisimos en rpamoa o
travellings donde se bordea lo inabarcable. Parece como squ#s
un film sobre el universo, como decia antes, fueeapelicula sobre

la existenci&

Por su partel.essons of Darknessarra uno de los mayores
desastres ecologicos del mundo, que quedd al destuliras la
retirada de las tropas iraquies de Kuwait: incdetalpozos de
petréleo ardian e iban a parar al mar. Estamosergiando el
Apocalipsis, a través de imagenes aéreas de unarzague se
desliza por encima de las llamas, de la mano deikca de Wagner

y del comentario de Werner Herzog.

La tesis de que el hombre es el Unico responsabdel gropia
destruccion se repite en las tres peliculag;ata Morganade forma
mas experimental y abstracta, lesssons of Darknesassando como

ejemplo un desastre ocasionado por una guerra guntuen The

8 Juan Carlos Rentero, “Werner Herzog, utdpica awventle un anarquista”,
Dirigido Por n° 55,1978, 2.



Wild Blue Yondéerdesde el humor y la fantasia, -ya sélo falta que
venga un Alien a decirnos que nos estamos acabelinolaneta, y
gque somos incapaces de mantenernos vivos comdzaodin-.

¢, Como lo hariamos si empezaramos de nuevo? Efdama que
gueda abierta, de tres formas distintas, en cadadenestas tres
peliculas.

Ademas de los temas, como mencionabamos antestrogay
elementos que se repiten en relaciébn con sus pahsulas, de
todos ellos nos interesa destacar dos motivos eaesprenden del
contexto romantico, y que resultan relevantes eestldio de los
filmes que nos ocupan: la nocién del viaje comoelasion
documental y la presencia de la naturaleza comaforatdel alma

humana.

* Elviaje

Ya desde sus primero titulos, sus filmes documestahcen
alusién al viaje, sin embargo en nuestras tresydal viajar se
vuelve imprescindible; la construccion narrativa Tee White
Diamond Grizzly Mano The Wild Blue Yondegs impensable sin
que exista un traslado, sin el recorrido que engae tanto los
personajes como el equipo de grabacion hacia berda menos
explorados del globo. Lo documental en el cine degzbl se

° Consideramos, como ya mencionamo3ha Wild Blue Yondeuna propuesta
hibrida de documental en la que efectivamente dtofida que se cuenta es una
ficcibn pero que por el uso de imagenes documentplesobre todo por la
reflexion que propone, puede considerarse documétggresaremos a esta idea
a lo largo de la Tesis, por que creemos que esma tjue requiere justificacion.



manifiesta en gran parte en este desarrollo delepia de viaje, en
el que la exploracion y el azar se convierten ertepde sus
imagenes. Herzog es el cineasta atleta, quienmdiefigue hacer
cine se hace al andar, nunca quedandose en un meiso)oy sus
personajes son también “atletas” en este sentdormen distancias
en busca de conquistar (a veces lo inconquistadidegxplorar o de
encontrar algun sentido perdido u olvidado por xteso de

estatismo.

En la tradicion romantica los artistas tambiéndien a
desplazarse, el viaje era parte esencial de latrooco®n de sus
obras, conocer otras realidades alimentaba sutasgiambién, le
otorgaban gran importancia a la mirada del viajgaoque resultaba

mas fresca y enriquecedora.

(el romanticismo)...es una época de viajeros ansidgosonocer
nuevos paisajes y nuevas costumbres, pero no piar @ conquista,
como habia ocurrido en los siglos anteriores, parma experimentar
nuevos placeres y nuevas emociones. Se desarsollmayusto por
lo exotico, lo interesante, lo curioso, lo difeesnto sorprendente.
Nace en este periodo lo que podriamos denominatit@ode las
montafias”: el viajero que se aventura en la travésilos Alpes se
siente fascinado por rocas inaccesibles, glac&nefn, abismos sin

fondo, extensiones sin limit8s

1% Umberto EcoHistoria de la bellezgBarcelona: Lumen, 2005), 282.



Herzog es en este sentido un viajero romanticojreusuele
recurrir a esta “poética de las montafias”; y espiriéu se respira
no solo en sus imagenes sino también en la congirudel
personaje “Werner Herzog”, ya que andar o biesladarse forma
parte del mito, recordemos como ejemplo, la triavese realizé en
1974 (reflejada en su libro “Del caminar sobre ieldY). En ese
afio se fue andando de Munich a Paris a visitareLBisner que
estaba muy enferma, pretendia que su viaje sarderofrenda para

que sanara.

Un amigo parisino me llamé por teléfono a finesndeiembre de
1974. Me dijo que Lotte Eisner estaba muy enferncgueg sin duda
iba a morir. Le respondi: no es posible. No en estmento. El cine
aleméan no podia prescindir todavia de ella, noatetr$ permitir que
muriera. Tomé una chaqueta, una brdjula, una hldsieportes y los
enseres indispensables. Mis botas eran tan séligiasyuenas que
merecian mi confianza. Me puse en camino haciss Rani la ruta
mas directa, convencido de que, yendo a pie, d@l@esiviria.

Ademas tenia ganas de estar a solas conmigo misho...

En el cine de Werner Herzog, su gusto por andarea p
también puede apreciarse en el tema (recurrente) lade
peregrinaciones, eWheel of Timg2003) retrata el peregrinaje de

los monjes budistas para asistir al ritual del Kladdkra.

" Werner HerzogPel caminar sobre hielgBarcelona: La Tempestad, 2003),
10.



...siento una curiosidad fisica respecto a la esplidtad, y espero
haber conseguido transmitirla a través de estayteliPienso, por muy
extrafio que parezca, que es mi pelicula mas fi€ica.medio millén
de peregrinos amontonados de forma cadtica, nosclameas
inmediatamente con la multitud, sin tripode, nitésnde focal larga.
Queriamos patrticipar en cualquier acontecimient® mudiera ocurrir.
Me encanté dirigir la pelicula por el acercamierfisico que

elegimod?

En 2001 realiz6 un corto titulad@ilgrimage (peregrinaje),
en el que también retrata varias peregrinacioriggasas alrededor
del mundo, entre ellas la de la Virgen de Guadaéup®léxico; y la

que se realiza para visitar la tumba de San Serggagorsk, Rusia.

Este gusto por desplazarse se corresponde tambnéios
estatutos de la ironia, como observa Maurice Bautthearonia se
relaciona con el phatos del peregrinaje. En todaep el exiliado,
siempre trashumante, n6mada eterno, el ironistaan@mcuentra
donde establecerse, donde plantar tienda: es @gaétricomo decia
Novalis, un ciudadano del mundo. jQué contrasteeemse
vagabundeo cronico y la radicacion burguesa, sadantasera de

la seriedad ™.

12BBC Four , “Entrevista con Werner Herzog”, (2003),
http://www.bbc.co.uk/bbcfour/documentaries/stodgfiverner-herzog.shtml
13 Wladimir Jankelevitchl.a Ironia (Madrid: Taurus, 1982), 133.




Por lo que, el viaje como motivo aparecera en tlada
filmografia de Herzog pero en nuestras tres pelcule forma
particular, evocando éste espiritu romantico y imeando al

cineasta en su calidad de ironista.

« La naturaleza

Por otra parte, la naturaleza siempre ha estadsemie en
los filmes documentales de Werner Herzog, inclushbistorias que
podriamos pensar como mas urbanas, como por ejefpmad_and
of Silence and Darkneg4971), en esta cinta la camara también
sale en busca de paisajes exteriores, 0 bien deaplg de animales
(recordemos la visita al vivero y al zooldgico)través de estas
escenas el cineasta aleman hace uso de los elementtwales para
matizar los estados de animo vy retratar la mordbdgegyersonajes

ciegos y sordos que se presentan en el filme.

El documentaEchoes from a Sombre Empi(@990), es
otro ejemplo de la colision entre hombre y aninelescena final
de la pelicula la protagoniza un mono que fumaigargllo. El
animal desarrolla una accion humana, o por lo masbk parece.
El animal se comporta como un humano, una metafparefleja

el poder y la barbarie.



En este caso, es el contexto, y lo insélito denagien, lo que deriva
en metéfora. El animal es uno de los ultimos ejaregl que quedan
en el zoolégico personal del dictador africano @lsado, al que
explora este filme. El encierro del animal en upae® decadente,
perteneciente a un régimen totalitario conviertecdarupcion del
animal, ensefiado a fumar por sus duefios y cuidademeel Gltimo

gesto del poder demencial que el tirano, Bokasség 't

En las tres peliculas que nos ocupan, el papelade |
naturaleza se vuelve aun mas esencial. Sin laaterar no hay
historia, sin sus paisajes no habria momentosipacalucirnos a lo
mas profundo de sus protagonistas, sin estos esisanpoco se
lograria la magia que caracteriza las imagenesidelde Herzog.
Lo sublime vy lo ir6nico estd completamente ligada aaturaleza,
al paisaje y a los animales como motivos, como imiets y como

alegoria¥.

Este uso de lo natural es mas cercano a los fitladiscion,
puesto que la camara no describe solamente, simce vale del
paisaje para representar emociones; esto nosdlevair que parte
de la subjetividad del cine de Herzog se encueseina la
representacion de las escenas de naturaleza; porcreemos
importante que las tres peliculas que nos ocugantdrguen un

peso tan importante a este elemento.

14 Fabiola Alcala, “El papel de lo real en el cineWerner Herzog” etCaminar
sobre hielo y fuego. Los documentales de Wernerzddered. Antonio
Weinrichter (Madrid: Ocho y medio, 2007), 165.

'3 Volveremos sobre esta idea a cuando abordemasilkigia de los tres filmes.



En resumen, nos interesa estudidre White Diamond
Grizzly Many The Wild Blue Yondguor contener elementos que el
cineasta aleman ya venia trabajando en peliculEsi@es, pero
también porque, si bien es verdad que cada unodélines de
Werner Herzog es una pieza de un todo mas gewieraln mismo
discurso que se ha ido conformando a lo largo dedea&l0 afos de
trabajo cinematografico, también es cierto que ebrpaso del
tiempo algunas de sus caracteristicas (como elrrddeade la
ironia y de lo sublime) se han ido sofisticandoagth cierto punto
radicalizando, y esta sofisticacion se hace vis#niesu produccion
mas reciente, lugar al que pertenecen los tretoditque nos

ocupan, lo cual los convierte en una muestra almim@resante.

2.2.2 Formas hibridas

Se ha dicho muchas veces que el falso documentaiae$orma de
ficcion que usa las caracteristicas formales delioneomo elemento
retérico, pero esto no soluciona ni mucho menossdos problemas
gue plantea el género. Higth lo considera un “dodocumental”,

situado junto a los docudramas y, quizd sorpreedesrite, a los
documentales de naturaleza, pero a la vez indicgpaser de

desfamiliarizacion de las premisas del documentdicp que tan
propensas son a dejar al espectador a merced dedaprensivos
gue utilizan la forma documental para dar apargedei verdad a las

mentiras®.

16 Josep Maria Catala y Josetxo Cerdan (eds.) “Desgedo Real. Pensar las
formas del documental, hoy” ébespués de lo realValencia: Archivos de la
filmoteca, 2009), 17.



Las tres peliculas van a ser representativas deréade no-
ficcion del cineasta aleman, pero ademas, en @dlaarrolla ciertos
elementos que nos permiten reflexionar sobre |gesvidad y el
cine documental, que vuelven alin mas atractivolgvaate su
analisis. El elemento clave, y del que de algunanemsa se

desprenden los demas es su condicion de hibrido.

Otro recurso recurrente en el cine de Werner Heesotp
manera en que lleva los géneros al limite, lo emulta muy
interesante dentro del marco del cine documentalecgporaneo.
Por ejemplo,The White Diamong Grizzly Manson una especie de
documental de naturaleza sin serlo del todo, pereesden como
tal, ¢acaso no son parte de la programacion telavite canales
como Discovery o National Geographic?; pero bastaroirar los
cinco primeros minutos de cada pelicula para salberalgo rebasa
a esta idea de documental de naturaleza a la qseti@oen
acostumbrados estos canales televisivos. Lo queobgeatuenta es
otra cosa, hace uso de elementos propios del dodaltelevisivo
pero solo en parte, ya que en el cine de no-ficdénWerner
Herzog la naturaleza tiene una funcibn mucho putica que
descriptiva, la vida de la flora o la fauna le éesin cuidado, su

interés pasa por otro tipo de naturaleza: la humana

Si nos trasladamos de la television al terreno
cinematogréafico, podemos pensar qie White Diamong Grizzly
Man se podrian parecer -por esta idea mas poéticrodipo de



filmes en los que los escenarios naturales han aidabjeto de
interés y que se encuentran entre los limitesrasly® poético y del
documental de naturaleza como por ejemplo, lagidlale Godfrey
Reggio Koyaanisqatsi1982, Powaqggatsi 1988, y Nagoyqgatsi
2002), o en la misma linedBaraka 1992 de Ron Fricke, o
Microcosmos1996 de Claude Nuridsany y Marie Pérennou; en
estos filmes el paisaje forma parte de la reflesidore el origen del
mundo, sobre las diferencias entre culturas, oestiiras” formas
de vida. El argumento de estos filmes se consteuyemveés del

montaje, intrinsecamente ligado a la musica.

El uso del paisaje en el cine de Herzog tendra czsticter
poético, y compartira en un sentido amplio lasesefines que
proponen este tipo de filmes, pero la diferencieneial entre el
cine de Reggio y el de Herzog es que en los fildegste ultimo,
sigue prevaleciendo un relato, una historia poineaale la mera

contemplaciof.

En los tres filmes se respira un interés por losate y
formas de la naturaleza. Las tres historias sucedenipalmente
en escenarios naturales poco exploradidse White Diamoneén la

selva de la GuayanaGrizzly Manen una reserva natural en la

" Es por esta razén que para interpretar su cingrigms a una figura hibrida:
lo irénico-sublime, porque si sélo fueran pelicutas imagenes bellas y una
musica muy adecuada, podriamos pensar que seideeste con una lectura que
analizara el tipo de belleza (sublime) y los efeajoie ésta provoca, pero no
podemos olvidar que en cine de Herzog prevaleceelato y que éste esta
organizado a través del comentario, un comentarionhyoria de las veces
irbnico.



Peninsula de Alaska, yhe Wild Blue Yonder en el fondo
congelado del mar de la Antartida. La exploraciérestos espacios
se presenta en las tres peliculas como parte dabjesvos de los
personajes que protagonizan sus historias; y tamtméno sitios
gue potencian la caza de imagenes puras, recordgn@osierzog
afirma que se iria a Marte si fuera necesario pameontrar
imagenes de este tipo; pues en estas localizacipmegulares,

alejadas de la civilizacion parece encontrarlas.

Tanto en The White Diamondcomo en Grizzly Man
podemos reconocer la diferencia entre una mirada de
documentalista de naturaleza “clasica” y la dedawr aleman. En
ambas peliculas se muestran escenas registradagr@ocineastas
gue retratan el habitat de distintos animales.&primera, las de
Dieter Plage (documentalista de naturaleza) y esed¢mnda, las de
Timothy Treadwell (el hombre 0so). Tanto Plage commeadwell
utilizan imagenes de caracter descriptivo, hacefasén en las
conductas de los animales (hasta les ponen nomls@) ellos, los
animales y su entorno, el objeto de estudio denggi¢éos observan.
Sin embargo, para Herzog la copa de los arbolea delva o el
mundo de los osos pardos le tiene sin cuidado,ul lama su
atencion es otro tipo de naturaleza, la que quedaszubierto en

estas busquedas particulares.

Herzog se interesa por las situaciones limite que
experimentan los personajes que intentan desdolrisecretos de
la flora y fauna, no propiamente por el estudicédios. Le atraen



las imagenes de la naturaleza poco explorada panue paisaje
virgen de la selva, el bosque, el espacio o el doddl mar,
encontrara la belleza y el éxtasis, el tipo dedalad que pretende

expresar con su cine.

Por tanto, pensar efhe White DiamondGrizzly Man o
inclusoThe Wild Blue Yondetomo documentales de naturaleza es
forzar un tanto el término, sobre todo por las esibnes
cientificas que suelen estar ligadas a este sutmépeque por
supuesto los filmes de Herzog no persiguen. Cuamd® adelante
revisemos, qué funcidén estética cumplen el paigdfes animales
en las tres peliculas, se verd de forma mas clémo cestos

elementos son en su cine un recurso de caractiéc@oé

Estamos frente a productos hibridos, que efectingane
utilizan a la naturaleza como parte importante ehsstorias y de
Su estética, pero que rebasan el concepto de dataimde
naturaleza; en este sentido se cumple la idea toaate tomar

aspectos de una forma establecida y sofisticéehsgda mas alla.

Este ejercicio de llevar al extremo un género, apaer
una manera de rebasarlo, nos parece una de lasesaznas
importantes para considerar como relevantes ggialé propuestas
filmicas. ConThe Wild Blue Yonddambién sucede, a primera vista
podriamos pensar que se trata de un ejerciciolsie d@cumental,
(mas parecido &elig (1983) de Woody Allen, por partir de una
premisa imposible, que no a otros ejemplos), paie la pena

detenernos a observar, que ademas de los posildesergos



formales caracteristicos deélke hay otros recursos ensayisticos
y/o de ciencia ficcion que conforman la pelicula gomplican su

clasificacion.

Por lo tanto, si el documental contemporaneo sgumita
por los cambios, por los nuevos formatos, por laagtpor la
verosimilitud en oposicion a la veracidad, inclysar el humor,
creemos interesante como la propuesta de cine dieann de
Herzog en general y estas tres peliculas en plarticpueden
responder o bien problematizar ain mas estas coesti Las
formas hibridas posibilitan esta discusion, son pehto de
encuentro, tienen que ver con la frontera, corortepto de limite
que estan desarrollando distintos documentalistdsrgog es uno
de ellos.



2.3 Estado de la cuestion

A manera de estado de la cuestion nos interesarolksa
dos ideas que creemos indispensables para sitaainesstigacion,
la primera tiene que ver con dénde esté el cinairdeatal hoy,
basandonos en dos conceptos clave: la digitalimagicel giro
subjetivo. Y la segunda, que atiende a la auseterro de la
tradicion documental del cine de no-ficcibn de Veéerklerzog;
porque creemos que este vacio es el que nos pawnitextualizar
la problemética que envuelve a esta propuesta dertiain

2.3.1 La digitalizacion y el giro subjetivo

En la sociedad actual todo mundo puede grabarrgdapir
imagenes, hay un posible cineasta por cada pergaopatiene
acceso a un movil, o a un ordenador. Existen innaiphes
plataformas digitales donde poder exhibir todo®sgtroductos,
que cada dia son méas y mas diversos. Videos caseros
superproducciones, todo esta en la red y es ategsita cualquier
persona, basta con un simpleek. Las salas de cine han dejado de
ser el Unico espacio para ver peliculas, la prctiolectiva
desaparece, se torna cada vez mas individual,salas de cine son

sustituidas principalmente por la pantalla ddeoador.

Estamos frente a nuevos formatos: el cine diggalagla vez
mas frecuente y le roba terreno al celuloide (stimle si hablamos
de cine de no-ficcion). Estamos también frenterasotormas de

distribucion y exhibicion de las peliculas: la w$#on (por satélite



0 a través de plataformas digitales), el DVD y\ateojuegos, el
acceso a las peliculas a través deWarld Wide Wepy la

exhibiciéon de filmes en el museo.

Las imagenes proliferan, las realidades que sstragison
tan diversas como los modos de capturarlas, y este otras
consecuencias, modifica la forma de pensar y ldmarmental. La
digitalizacion, como se nombra a todos estos casnibias obliga a
replantearnos qué es eso que llamamos cine; y ed&taocantidad
de imagenes, todas ellas diferentes, ponen ens clisi que

entendiamos como cine documental.

El cine documental, ese cine justamente denomirteddo real,
trabaja, pues, con materiales extraidos directamele mundo
historico: en este sentido, podemos decir que jaaddanundo hecho
imagen. Pero hoy el mundo se nos ofrece reconfiguror los
media como de forma tan diferente nos dan a entehidetores de
no-ficcion como Harum Faroki o de ficcion como JHanhgke:
camaras de vigilancia, webcams, camaras sobreemisil SMS
animados configuran esa nuevanterface del mundo

contemporanés.

Si el cine documental pretende dar cuenta de qoétexe
en la realidad, ¢qué sucede cuanto esta realid@d sesndo
constantemente registrada y trasformada en cada més

imagenes, y de naturaleza tan distinta?

18 Catala y Cerdamp.cit, pag. 10



De hecho, la mayoria de las preguntas que secplahtcine
documental actualmente, ya habian sido objeto weém en otro
momento particular de su historia, y es que, cuapdwecen en los
afios 60 las camaras ligeras junto con el sonidadiito, surge
una reformulacion inminente de lo qué era hacee antes y
después de estos aportes tecnoldgicos. La digitébz origina, por
decirlo de alguna manera, la segunda gran crisis gdaero

documental.

El documental responde a la digitalizacion incoapdio
nuevos formatos, explorando nuevas técnicas (ldgi-
documentarypor ejemplo); pero sobre todo dando un giro hkxia
subjetivo; parece que cuando se simplifica el digpo lo que se

revela es siempre la primera persona.

El cine documental contemporaneo se aparta con rmayo
rapidez de los criterios de objetividad y verdade qlo
caracterizaron, o tal vez encorsetaron, por tammpgo; ante el
resurgimiento de un cine documental subjetivo ne&eqxdo al de
los origenes de la tradicién (a las vanguartfiag)s criterios de
analisis también se modifican. El componente deedd en el cine
documental contemporaneo se sofistica, el énfasisoyesta tanto
en el aspecto referencial o factico, sino en laresipidad, la
poética y la retdrica con que éste se manifiept@xamandose mas

a los parametros del film-ensayo, sin serlo debtod

9 CFR. Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdan (edddcumental y vanguardia
(Madrid: Cétedra, 2005).



El cine de no-ficcibn de Werner Herzog se encuestraste
punto, en el que se puede hablar de documentah perde
documental del modo tradicional, el propio Herzoglice, cuando
lo entrevistan en Exploring with Herzoff “yo no hago
documentales, hago algo que se asemeja al documeeta
prefiero pensar que todas mis peliculas son s@o ¢eliculas”;
reconoce que sus filmes se encuentran en la parifer lo que
conocemos como documental, que usan algunas dersuss y de
sus modos de representacibn pero de manera particul
transgrediendo, casi siempre las reglas. Lo quepaosite pensar,
que ese tipo de cine atiende al nuevo paradigma caed
documental, a ese cine subjetivo en el que el mhpld real cumple
otras funciones, quizd mas cercanas al arte, y Igjdeas del
territorio de la informacion. Es llegar al mismonpu pero a traves

de distintos caminos.

Esta claro que, hoy por hoy, estamos obligadostrecamillar la
palabra “sobriedad”, si la queremos asociar al omoual. O
entrecomillar la palabra documental. O quizas, de@lo con John
Corner hablar de “postdocumental” para referiraogn complejo
panorama audiovisual donde las distinciones geagson mas que
probleméticas, donde el aspecto documental y laurdeatal se
expanden a otros discursos audiovisuales, dondebigtividad y el

humor han dejado de ser un anatema, y donde e geadctuacion y

2 Exploring with Herzog(2005) 27 minutos. Entrevista contenida en el DD
The Wild Blue YonderProducido por: Michael Basden, Norman Hill, Peter
Langs, Carl Tostevin y Christopher Viers.



manipulacion inherente a toda representacion aisdiavde lo real

no resulta tan problematica para la audiéficia

El documental subjetivo se distingue por expandis s
limites incorporando nuevas miradas y nuevas farndagando
detras el discurso sobrio y solemne, y permitiéadnas soltura y
sobre todo mas hibridacion.

2.3.2 Ausencia en la Tradicién

El cine de Werner Herzog no ha sido lo suficiergeta
estudiado desde la tradicion documental. Por e@ngpl los libros
clasicos de teoria sobre cine documental como &paessentacion
de la realidad” de Bill Nichof§ o “El documental” de Eric
Barnouw?” (por citar dos de los méas conocidos) no se maanio
trabajos de este director aleman. Tampoco se ledeeencia a sus
filmes en los textos encargados de recopilar essagbre cine

documental como: Documenting the Documentdfy de Barry

2! Elena Oroz y Gonzalo de Pedro Amatria, “La rishcol. O cuando el humor
desvié al documental de su rigido canon”. [Em risa oblicua. Tangentes,
paralelismos e intersecciones entre documentalmydn{Madrid: Ocho y Medio,

2009), 23.

22 CFR. Bill Nichols, La representacién de la realidad(Barcelona: Paidds,
1991).

% CFR. Eric BarnouwEl documental: historia y estilogBarcelona: Gedisa,
1993).

4 CFR. Barry Keith y Jeannette Sloniowski (edsDocumenting the
DocumentaryDetroit: Wayne State University Press, 1998).



Keith y Jeannette Sloniowski dmagining Reality: The Faber
Book of Documentaty® de Kevin MacDonald y Mark Cousins.

Incluso en trabajos mas recientes como el de Ntea™®
sobre el cine de no-ficcion aleman posterior adguida Guerra
Mundial no se le considera tan significativo conaoapdedicarle un
apartado; cosa que si hace con Wim Wenders y caimHrarocki,
dos de los cineastas alemanes contemporaneobabtde Werner

Herzog.

Solo en Rhetoric and representation in nonfiction filrde
Carl Plantingd’, se citan dos de sus peliculbisie's Sermoif1980)
y The Dark Glow of the Mountaingl984), como ejemplo de
narraciones en las que se mezclan distintas fodma®nstruir una
estructura en documental (narrativa, categoricaetgrica). Esta
forma mixta hace evidente, que cuando se trataidelde Werner
Herzog resulta francamente dificil adscribirlo amado u otro de
hacer documental, siempre se le valora como lapeikoe de la

regla.

Las causas de esta marginalidad en el terrenizagiueden
ser varias; la primera, es que estamos ante uaesourridiza, si

valoramos el cine de Herzog con los criterios de¢ clocumental

% CFR. Kevin MacDonald y Mark Cousins (ed$magining Reality: The Faber
Book of DocumentargLondon: Faber and Faber, 1998).

% CFR. Nora Alter,Projecting History. German nonfiction cinema, 198100
(Michigan: Michigan University Press, 2002).

" CFR. Carl Plantinga,Rhetoric and representation in nonfiction film
(Cambridge: Cambridge University Press, 1997).



clasico, éste se salta varias normas. No tieneuninmgparo en
recrear o ficcionar escenas dentro de sus filnresgetir las tomas
hasta encontrar la que mas le agrade, en inverdalistorsionar las
citas o declaraciones de “los otros”, en sobremepau voz en las
explicaciones de sus personajes, tampoco en utiBEmentos
embellecedores que distorsionen el referente cosmoelentizados
0 la musica; y puede que por este motivo se leidersun poco
problematico. Sus peliculas suelen ser la antitketicinéma vérité.

Pero, tampoco es él primero que lo hace.

El cine documental de Werner Herzog, por tantmptaco
encaja de forma natural en las clasificaciones yesias por
Nichols, Barnow o Renov, incluso en las mas flegbl porque
parece que deberia quedarse siempre entre unaay eotr los

margenes.

Otra posible causa de su ausencia en la tradicién
documental, es su traslado a la televisibn ameagicqne hizo que
sus filmes fueran menos vistos en Europa, y searalej
(aparentemente) de la produccion nacional alembieszog, al
igual que otros cineastas europeos de la épocasirsi)
profundamente atraido por la posibilidad de haser en América
(o producciones desde Estados Unidos, puesto cudilsies se

realizan en todo el mundo).



En 1971 film6é una parte delandicapped Futureen la
Universidad de California, donde retrato la viddidiana de un
estudiante enfermo de poliomielitis. Su intenceéna mostrar
como vive un minusvalido en Estados Unidos a difegee de
Alemania. Este gesto de aprobacién al modelo aamaitambién
se trasladd a su cine, a partir de ese momentnehsta aleman,
encontrara en la América profunda varias de sugorlas
documentales, y sus peliculas abandonaran el idederaan para
pasarse definitivamente al inglés. No estamosdrantn cine pro-
americano, propiamente dicho, sino ante una prépugse parte de
una mirada europea y que se apropia del modeloraugcion
americano para aproximarse a los rincones mendsraxps del

globo, por las facilidades que este ofrece.

Por ultimo, creemos que su cine documental sienhare
vivido a la sombra de sus ficciones y que por ag@zadn a éstas se
les presta mucha mas atencién que a sus filmesrdotales, como
veremos mas adelante no hay tanta diferencia sasr@eliculas de
ficcion o sus documentales, de hecho en temasnyafose parecen
considerablemente, por lo que creemos que el prabés mas bien

una cuestion de difusion, de distinto tratamiemivesunas y otras.

Por lo tanto, para estudiar el cine documental dsnéf
Herzog tenemos que recurrir sobre todo a textosograficos en

los que generalmente se le otorga mas importansigs dicciones



que a sus documentaiésotra via, es revisar algunos estudios
comparativos entre su forma de hacer documenta gd sus
comparieros del Nuevo Cine Alenidno bien iniciar el camino
desde la estética cinematografica, campo en ellajdiémografia
herzogiana tiene mas presencia (pero sin distirgntiie ficcion y

documental).

También es verdad que la tendencia al cine subjgior
parte del documental contemporaneo, sumado tl dégitaquilla
de Grizzly Manesta provocando que se vuelva a hablar y a publica
sobre el cine documental de Werner Hef2oBncounters at the
End of the World (2007) también ha tendido una acogida
extraordinaria por parte del publico, la criticalgunos tedéricos, en
gran medida por el camino que dejaron abi€he White Diamond
Grizzly Many The Wild Blue Yonder

8 E.G.Timothy CorriganThe Films of Werner HerzogNew York: Routledge,
1990).

% E.G.Thomas Elsaessédew german cinema a histofiNew Jersey: Rutgers
University Press, 1989).

% En el marco del Festival Documenta Madrid 2002di¢6 un texto dedicado
exclusivamente a su cine documental: Antonio Welrter (ed.)Caminar sobre
hielo y fuego: los documentales de Werner Her@dgdrid: Ocho ymedio,
2007).



2.4 Herramientas metodolégicas

Esta investigacion apuesta por una metodologia

transdisciplinar basada en la hermenéutica. Creguesasi como
la interpretacién hermenéutica ha servido comoahaenta tedrica
y metodoldgica en disciplinas como la antropologik historia,

resulta interesante plantear este tipo de lectuna @abjeto como el
cine documental, en el que por su naturaleza deirdis sobre el
mundo, tiene tanto componentes histéricos comoopalibgicos

(ademas de los propiamente cinematograficos), gqeieren una
interpretacion mas plural y abierta, como la quedeuextraerse de

los aportes hermenéuticos.

Extraer herramientas de andlisis de varias diseplies lo
que nos permite atender precisamente a las egjpdaides del
discurso documental. En este sentido, creemos quemas
pertinente hablar de transdisciplinaritfad que de
multidisciplinaridad (término mas habitual en trjalsa de
investigacion de esta naturaleza) porque la ide@resisamente
atravesar los contextos de interpretacion, extihyesodlo los
elementos que nos sean Utiles para el andlisisstencaso, solo los
relacionados con los conceptos romanticos que mopan: la

ironia y lo sublime-.

3L CFR. Josep Maria Catalaa puesta en imagenéBarcelona: Paidds, 2001).



2.4.1 La interpretacion hermenéutica

El origen del trabajo hermenéutico se remonta apustes
de Hans-Georg Gadamer incluidos en los dos volusnéeé/erdad
y Método {Wahrheit und Method®, en los que desarrolla la
hermenéutica como el arte de la comprensién enisshan Antes
del trabajo de Gadamer la hermenéutica sélo sealiaia funcionar
como técnica de interpretacion de textos literanogiridicos; el

pensador aleman transforma la técnica en filosofia.

La hermenéutica se inserta en la modernidad a stradeél
Romanticismo; de un Romanticismo, que sin declarars
necesariamente antimoderno, rechaza (o matiza)n@lgie los
presupuestos de la llustracion y se vuelca en atmeorl de
recuperacion que, es cierto, incurre ocasionalmemteacritica
entrega o en devocién incondicional. De SchleieenehDilthey la
hermenéutica se acredita como metodologia propilgleiencias
histéricas o “comprensivas” al lado del método ‘legtivo” de las
ciencias naturalé$

En palabras del propio Gadamer, “la disciplina sgi®@cupa
clasicamente del arte de comprender textos esriaeméutica. Si
nuestras reflexiones son correctas, el verdadevblggma de la
hermenéutica tendra que plantearse sin embargondemanera
bastante diferente a la habitual. Apuntara en lsnmai direccion
hacia la que nuestra critica a la conciencia estétbia desplazado

% CFR. Hans-Georg Gadamarerdad y MétoddEspafia: Ediciones Sigueme
Salamanca, 2007).

% Luis Garagalza/ntroduccién a la hermenéutica contemporénea: Qualtu
simbolismo y socieda@arcelona: Anthropos Editorial, 2002), XI.



el problema de la estética. Mas aun, la hermereétticdria que
entenderse entonces de una manera tan abarcantengui&a que
incluir en si toda la esfera del arte y su planteatn. Cualquier
obra de arte, no solo las literarias, tiene quesetpendiada en el
mismo sentido en que hay que comprender todo textes
necesario saber comprender asi. Con ello la cariaien
hermenéutica adquiere una extension tan abarcame llgga
incluso mas lejos que la conciencia estética. Ligtiea debe
subsumirse en la hermenéutica. Y este enunciadgencefiere
meramente a las dimensiones formales del problsima,que vale
realmente como afirmacion de contenido. Y a la risae la
hermenéutica tiene que determinarse en su conjlentnanera que
haga justicia a la experiencia del arte. La congéen debe
entenderse como parte de un acontecer de sentidd gue se
forma y concluye el sentido de todo enunciadoptalet arte como
de cualquier otro género de tradicidh” incluido el

cinematografico.

La hermenéutica es por lo tanto, la ciencia y deela
interpretacion, y mas que un método como tal, éteamienta de
analisis que hace hincapié en el objeto y en sogigs contextos,
para realizar una adecuada interpretacion. El énfestd en los
objetos no en el método, lo que creemos es el napante de esta

disciplina.

3 Gadamerop.cit.,pag. 217.



La hermenéutica filoséfica desplegada por H.-G Getasiguiendo
las “sendas perdidas” del dltimo Heidegger se ptaseomo una
“teoria general de la interpretacion”. “Interpréfac, por su parte,
mienta no un mero modo de conocer, un tipo padicue
conocimiento que coexistiera junto a otros, sindnebdo de ser”
propio del ser humano que viven en (con, desdecaldra...) sus
propias interpretaciones del mundo y de si mismm.hil de ser,
pues, entendida la hermenéutica como una reflesabre el método,
ni tampoco como la propuesta de un método conciddo
interpretacion “adecuado” o “correcto”; lo que prede es
precisamente lo contrario: poner en cuestion, coa madicalidad
probablemente no alcanzada por ninguna otra fiasdé nuestro
siglo, la primacia que el pensamiento moderno hebieedido al
método y al conocimiento metddico asi como reidadia validez,
legitimidad e incluso prioridad de la experiencia sentido que
acontece fuera de sus estrechos limites. Conrdetacion Gadamer
va a formular y desarrollar en todas sus implmaes una pregunta

filosofica: ¢,qué es lo realmente (nos) ocurre coamigrpretamos?

La hermenéutica se interroga sobre como interpetayn
para ello recurre al estudio del lenguaje. Es wrend de hacer
filosofia, utilizada por Gadamer para comprenddrresaodo la

historia y el arte.

El texto en su materialidad remitira a algo distirde esa su
materialidad; contendria como inseminado un sergide sélo se
revela en él en la misma medida que se ocultahD&amportancia
gue Gadamer concede al texto y al propio lenguageime cuando

para él ese sentido “oculto” no se encuentra “rid5del texto, sino

% Garagalza op.cit.,pag. 25.



“mas aca”. el sentido no es mas alla sino goentecemas aci,
entre el texto y el intérprete, en el leguaje, en l@nptetacion, que
ahora va a ser vista como una “fusién de horizénEssentido, que
no-es propiamente, acontece en la interpretaciémesrea o re-
genera entre el texto y el intérprete, desbordatudia fijacion

externa ya sea dogméatica o metddica: tiene unuéstantoldgico

similar al de la conversacion auténtica, el jueda fiesta, que sélo
existen cuando se celebran y en sus celebracibadsterpretacion
adquiere entonces la misma categoria realizativa tigne la
“ejecucion” de una partitura musical o la “escexifion” de una
obra teatraf.

El sentido forma parte del propio texto, y paradiea él

tenemos que tomar en cuenta sus contextos, Iasasasfee rodean

al propio texto y también el momento en el que esendo

interpretado. Cada objeto de estudio determina Erupios

contextos, esto hace de la hermenéutica un méindoé&odo, es

decir los procedimientos pueden variar segun ¢ébtede se busque

comprender, pero la esencia esta en el estudia denhprension y

del lenguaje.

El que quiere comprender un texto tiene que estaprecipio

dispuesto a dejarse decir algo por él. Una conigefarmada
hermenéuticamente tiene que mostrarse receptivge ddsrincipio

para la alteridad del texto. Pero esta receptividadpresume ni
“neutralidad” frente a las cosas ni tampoco autoeation, sino que
incluye una matizada incorporaciéon de las propf@siones previas
y prejuicios. Lo que importa es hacerse cargo de deopias

anticipaciones, con el fin de que el texto mismedaupresentarse en

¥ |bid, pag. 27.



su alteridad y obtenga asi la posibilidad de conémosu verdad

objetiva con las propias opiniones pre¥ias

Estas anticipaciones te obligan a situar al obgtoun
determinado contexto historico y de tradicion, y @npropio
desarrollo del recorrido hermenéutico corroborai@sta que punto
estos contextos de partida resultaron Utiles o pata la

interpretacion, es la forma de iniciar el circheymenéutico.

2.4.2 La importancia de un estudio transdisciplinar

Santos Zunzunegui en su libro “La Mirada Plutalios
propone hacer una revision de la historia cinemafmg para
entender qué esta sucediendo y hacia dénde aptodas los
cambios que experimenta actualmente el cine yrsageanes. Mirar
hacia atras, pero también mirar desde afuera, @s, desde otras
disciplinas, como pueden ser los estudios de attestoria, para
poder identificar cuales son las preguntas a res@a este nuevo
panorama visual, en el que proliferan las imaggnésnde el cine

tal y como lo conociamos se transforma.

Esta Tesis pretende sumarse a la propuesta deiZema,
revisando los contextos historicos y artisticos daegerminan las
imagenes de tres de las peliculas de no-ficciordidettor aleman

Werner Herzog; porque creemos que este ejercarsdisciplinar,

37 Gadamerop, cit.,pags. 335-336.
% CFR. Santos Zunzuneglia mirada plural(Barcelona: Cétedra, 2008).



es la mejor opcion para captar la especificidaduwhstro objeto de
estudio. Siguiendo con el espiritu hermenéutico epmicabamos

antes.

La importancia de los estudios transdisciplinaresn@
respuesta a los cambios que esta viviendo el n&)ién se hace

evidente desde la teoria documental, en palabriatael Renoyv

Segun nuestro mundo perceptual avanza hacia l@ssgbracion,

nuestra respuesta critica debe esforzarse poraiglelvelocidad,

densidad y el caracter contradictorio del entormaliatico. Fluidez,

diversidad intelectual, amplitud de aplicacion,engién: esas deben
ser las nuevas palabras clave del estudioso derdmtal en el siglo

XX1%,

El punto de unién entre la necesidad de planteadies
transdisciplinares y la interpretacion hermenéuti@apodemos
encontrar en las ideas que desarrolla Josep MataleCen “La
imagen Complejd®, en el texto explica los cambios que estan
sucediendo en torno a las imagenes propias ddtiaawisual. La
Cultura Visual, nos dice, no depende tanto denfggyenes como de
la moderna tendencia a visualizar o poner en ingggnexistente,
en ella se diluye la diferencia entre representagiéual y vision.

El paradigma de la Cultura Visual consiste en guenendo se

comprende a través de imagenes (en plural), yriagdae entender

% Citado en: Antonio WeinrichteEl cine de no ficcién. Desvios de lo real
(Madrid: T&B Editores, 2004), 62.

“0 Josep Maria Catald,.a imagen compleja. Fenomenologia de las imagenes e
la era de la cultura visugBellaterra: UAB, 2005).



la realidad no puede reducirse, ni simplificarss; imagenes de la
cultura visual son complejas, es decir, son imé&gealiertas,
interrelacionadas con otras imagenes. Debemos darteto
complejo como mudltiple, como vertebrado y como

fundamentalmente inestable.

Este paradigma de la cultura visual se da despeiédeda
cultura del texto (periodo en el que existia uncwio entre la
palabra y el mundo, o lo que es lo mismo, se pengab a través
del lenguaje se podia comprender lo que percibiaid), y
después de la cultura de la imagen (en la quabairel pacto
mimeético que priorizaba la alianza entre la reprsaon visual y

el mundo visible).

La imagen compleja rompe el vinculo mimético queirfeagen
mantenia tradicionalmente con la realidad y lo isys por un
vinculo hermenéutico: en lugar de una epistemoldglaeflejo, se
propone una epistemologia de la indagacion. La@mag no acoge

pasivamente lo real, sino que va en su busta...

Las imagenes en la Cultura Visual dejan de sespanentes
para volverse opacas, dejan de ser copias del momdwesis) para
volverse exposiciones, las imagenes ya no sonesplectaculo sino
interactividad; las imagenes son razdn, y formamtep del

pensamiento.

“bid, 642.



En un estudio de esta naturaleza, “se tratarias, pde
someter a las imagenes, por lo menos en lo ques d&ismpos
futuros se refiere, a esa operacién de arqueobttajigresente que
promulgaba Benjamin, un ejercicio de hermenéutmagh que se
puede extraer de esas imagenes no soélo las nocjoedgenen que
ver con su propia historia, con el momento historen el que
fueron  producidas, sino también aquellos elementos
contemporaneos al espectador que sélo entoncesmesmento de

la recepcion, pueden ser correctamente descifrédos”

Esta Tesis pretende, por tanto, sumarse a la decesie
pensar en imagenes, en plural, y de construir otexpretacion
también plural que nos permita pensar el cine oopdeaneo
atendiendo a sus propios cambios (incluidos |egwsis del humor

y la belleza).

Las disciplinas (o contextos) que convergen ém estudio
transdisciplinar son: la  historia del cine (moddaui
cinematogréafica y Nuevo Cine Aleman), la estéticematografica
(principalmente el trabajo de Gilles Deleuze),darta documental
(en especifico el desarrollo de los modos de reptasion
documental de Bill Nichols), algunos ensayos te&risobre arte
(en particular sobre el periodo roméntico) y laddfia (sobre todo
romantica de la que se desprenden los conceptiosstblime y de

la ironia).

“21bid, 144.



2.4.3 Estructura y organizacion

Esta investigacion se divide en dos partes, la grangue
atiende al marco tedrico, en el que revisaremosdosextos, tanto
del autor como tedricos, que nos permiten explicales son las
caracteristicas del cine de no-ficcion de Wernerzélg y la
segunda parte, en la que desarrollaremos el andksio ironico-
sublime en las tres peliculas que nos ocuphe: White Diamond
Grizzly Many The Wild Blue Yonder

Parte |

En un primer momento revisaremos algunas de las
caracteristicas del Nuevo Cine Aleman que marceldrabajo de
Werner Herzog. Las condiciones en las que surgeérsvimiento
propiciaron el desarrollo de una gramatica pariGudue en el caso
de Herzog se caracteriza por un tipo particular iégenes
(sublimes) y por un realismo irénico. Sin estasdatinones el cine
de este autor no seria el mismo, su forma de filresia
condicionada por un periodo de produccidon naciogaé marco
toda su obra. Es el contexto obligado para comeazsstudiar el

trabajo de este director.



El siguiente apartado lo dedicaremos a revisar ppEel
ocupa lo real en su cine de no-ficcion, es denigue se caracteriza
Su propuesta documental, un cine que como men@omadb antes
tiende a priorizar lo poético por encima de lo datty a saltarse
varias de las convenciones de este modo de repaesen como

por ejemplo, el uso (abuso) de formas propias fieden.

A continuacion, nos dedicaremos a revisar qué eiéms de
la modernidad cinematografica forman parte del adeeWerner
Herzog; sobre todo nos interesa recuperar el tradej Gilles
Deleuze porque creemos que existen ciertas comdspoias entre
su concepto de imagen-tiempo e imagen-cristal (idok como
parte de su explicacion respecto a la modernidaghwatografica),

y lo irénico-sublime de las imagenes del cine ste director.

En un siguiente momento, revisaremos algunos apddda
teoria documental, y del film-ensayo; principalneeat trabajo de
Bill Nichols, para establecer cual es la relacemire la obra

documental de Werner Herzgo y la teoria documental

Y por ultimo, trabajaremos la relacién entre laicedn del
arte romantico y el cine de Werner Herzog, hacidrndoapié en el
desarrollo de los conceptos clave de esta Tesistotda y lo

sublime, conceptos que se originan en este peadtico.



Parte Il

El efecto irénico-sublime es la clave de la poéteh cine
de este director aleman. Esta figura hibrida dselaamienta que
nos permite interpretar su cine, y con la que ka agquiere mayor
identidad toda su obra.

El andlisis de nuestras tres peliculas, paortot esta
planteado como un recorrido por las distintas etapEoricas
(inventiq dispositioy elocutig*®, con la intencién de revisar cuéles

son las formas que adopta lo irénico-sublime enrisfilmes.

Primero revisaremos los argumentos centrdéedas tres
peliculas y sus correspondencias con lo irGnicdivegb Las tres
peliculas explican historias muy distintas peradea de la que
parten no lo es tanto; en los tres filmes hay uvagedia previa, un
viaje y una catarsis, elementos que habitan taméli@maginario
romantico y que dan cuenta de esta mezcla entretmyrbelleza

gue conforma la figura retdrica que analizamos.

En un segundo momento, revisaremos qué tigo d
personajes aparecen en las tres peliculas y sis éstan
determinados y en qué medida por lo ir6nico-subliedemos

distinguir (esto sucede en toda la filmografia derzdg) tres

43 CFR. Thomas Elsasser y Warren Buckland (edt)dying contemporary
American film. A guide to movie analy§issndon: Arnold, 2002).



arquetipos de personajes: los fanaticos, los irtesgnel cineasta o

documentalista, todos ellos con una vocacién roicent

A continuacion, revisaremos de qué forma resta
estructurados los filmes y si esta manera de ordenaorresponde
0 no con lo irénico-sublime. El peso del relatolantres peliculas
esta en la voz, ya sea del comentario o bien eddelaraciones de
los personajes, lo que analizaremos es cOmo egjanipadas estas

voces, y qué papel juega dentro de ese orden adggtra retérica.

Por dltimo, revisaremos cuatro motivos qaastderamos
clave, tanto de las tres peliculas que analizanoosocdel estilo
particular de Werner Herzog: la ausencia, el pajdajconfesion y
el éxtasis. Estos motivos estan relacionados cardmhico-sublime
y ademas son ejemplo del uso de “imagenes reabesfimalidades

expresivas y poéticas.



3. CARACTERISTICAS DEL CINE DE NO-FICCION DEL
DIRECTOR ALEMAN WERNER HERZOG

En este capitulo realizaremos un recorrido porindost
contextos (historicos, tedricos y artisticos) ques rpermitan
recuperar las caracteristicas del cine de no-ficai@ Werner
Herzog: Nuevo Cine Aleman, Modernidad y Estética
Cinematografica, Teoria y Tradicion Documental fué®s sobre

Arte y Filosofia del Romanticismo.

3.1El Nuevo Cine Aleman

El punto de partida para referirnos al cine de WeHhherzog
lo encontramos en el denominado “Nuevo Cine Aleméan”
movimiento que agrupa a una serie de cineastasprpiendian
cambiar los modos de hacer cine en la Alemaniaodealios
sesentas y setentas, a través de nuevas ideastasnde tipo
intelectual, formal y econ6micadvatar al viejo cine y crear uno
nuevo”, fue el motivo que hizo que cineastas como Alexander
Kluge y Edgar Reitz (dos de los cineastas que fiomael
manifiesto de Oberhausen considerado el origerstgengovimiento
cinematografico), asi como Jean-Marie Straub, foBahl6dorff o
Harun Faroki, y también, Rainer Werner Fassbindém Wenders,
Hans-JUirgen Syberberg y Werner Schroeter (éstosnasit

compafieros de generaciéon de Werner Herzog) infcisuwa propios



caminos, avalados por este grupo heterogéneo aupartia los
principios derenovacion libertad creadoray autogestiof®.

Reconocer a Herzog como uno de los principales briesn
del Nuevo Cine Aleman, supone interpretar su @omo un
ejercicio de reescritura, en dénde el estilo, lmmdica y la
produccion de su obra, tendran este caracter dedady de
trasgresion con las normas preestablecidas, dens&aocion
histérica y de exploracion personal del propio medi

cinematografico.

. Herzog comparte los tres elementos que la edtaialulia
Knight sefiala como caracteristicos de este nuewe el nacimiento
del director en torno a la Segunda Guerra Mundjak permite
hablar de una coincidencia generacional; el modmad@jo artesanal
adoptado por éste, de pequefios equipos, que dhailitina cierta
experimentacion; y la heterogeneidad de la obravatia de ello y

motivada por la bisqueda de un nuevo tipo de empaitt

Este espiritu de libertad no es exclusivo de sumegoos
cortometrajes ni tampoco de sus primeros filmaaaadSigns of
Life (1968), Even Dwarfs Started Sma(ll970), Fata Morgana
(1970), o Aguirre, the Wrath of Goq1972), aun en peliculas

“ CFR. Manifiesto de Oberhausen 1962 (Anexo 2).

% Gonzalo de Pedro Amatria y Laura Gémez Vaquer&ilmando desde el
volcan. Los documentales de Werner Herzog (1968)97en Paisajes y

figuras: perplejos. El Nuevo Cine Aleman (1962-198@. Carlos Losilla y José
Enrique Monterde (Valencia: Ediciones de la Filnsate2007), 203.



posteriores al periodo del Nuevo Cine Alefffaterzog continta
trabajando en esta linea, preservando un espirdciomal,

realizando sus peliculas con equipos de producpgguefnos y
explorando las posibilidades del medio en buscaesk nuevo
espectador. De ahi que nos parezca importanteardeselementos
gue puedan desprenderse de este contexto parprabtéer las

peliculas que nos ocupan, aunque éstas sean plaUkREC

contemporaneas.

Los principios de renovacion que motivaron sus eras
peliculas, contindan vigentes a lo largo de su,dhtavez de forma
mas sofisticada, pero permanecen. En todos sussfilmcluidos los
mAas recientes, siguen existiendo elementos reladam con la
identidad nacional germana, asi como, con un tidiqular de
realismo (un realismo que se caracteriza, comom@semas
adelante, por la ironia) y se siguen apreciando dstintas
influencias artisticas, sobre todo musicales, duete aleman dejé
en este cineasta; y por supuesto, en todo el NdawwAleman.

46 Resulta dificil establecer el final del Nuevo ciaeeman puesto que el
movimiento esta integrado por varias generacioresideastas que a la fecha
contindian haciendo cine, como es el caso del pidpiraog, de Wim Wenders o
Harum Faroki, por nombrar algunos de ellos. Sin agiy, hablaremos de un
periodo comprendido entre 1962-1982 para ceraaoglmiento, sumandonos al
trabajo de que presentan Carlos Losilla y JoségherMonterde efPaisajes y
Figuras: perplejos: el nuevo cine aleman (1962-1)98ateriormente citado.



3.1.1 Industria y produccién independiente

El Nuevo Cine Aleman pretendia crear una indugiua
pudiera competir con otros mercados, principalmecta el
americano; ocupar el espacio en las salas de ameeen ese
momento soOlo estaba destinado a peliculas extesnjdtl cine
nacional debia volver a ser visto y recuperar fassgerdidos por

la guerra y la posgueffa

Para ello, crearon una serie de organismos queelesitian
conseguir fondos para la realizacion de sus peal¢wontaron con
un sistema publico que financiaba sus filmes, aded#&con un
marco juridico que promovia las coproducciones lactelevision.
Un ejemplo de estos esfuerzos fue la creacion deli€ del Joven
Cine Aleman (Kuratorium Junger Deutscher Film) due quien

patrociné algunos de los primeros filmes del moeimo:

El resultado mas tangible fue la formacién en 18élrKuratorium
Junger Deutscher Film, una institucion clave pdrdesarrollo del
nuevo cine aleman, debido a que estaba explicitenegitargada de
poner en practica las propuestas del Manifiest@berhausen. Con
subvencion directa del gobierno, y con un comité se&eccion
formado mayoritariamente por periodistas, el Kuwentn patrocind
el primer film de Kluge Yesterday Gitl 1966), de Hans Jirgen
Pohland Cat and Mouse]1967), de Peter FleischmanHufting

Scenes from Lower Bavarid968), y de Werner Herzo®ifgs of

4" Tenemos que tomar en cuenta que ya tenian uneparodelos a seguir, los
cineastas italianos ya habian puesto el ejemplo swncine neorrealista,
demostrando que era posible hacer peliculas conepeg presupuestos y de
forma independiente a los grandes estudios, all igua los franceses de la
nouvelle vague



life, 1968), asi como, completamente o de forma paroiahs

dieciséis peliculas mas entre 1965 y 1868

Por su parte, Herzog se tomé muy en serio el teen&ad
independencia econdémica; después de la realizatedrerakles
(1962) su primer cortometraje, cred su propia pctmha “Werner
Herzog Film Production”, que hasta la fecha cormtioperativa’.
Los premios que recibid por sus peliculas favoreaoie el
crecimiento de esta empresa personal, puesto quieten el
prestigio necesario para que los posibles coprodestconfiaran en
él.

También, se ha apoyado desde siempre, en la camiédu
televisiva, en una primera etapa alemana, y en segunda
americana y britanica. Por ejemplo, en la producciéThe White
Diamondparticipa la BBC, mientras que en laEecounters at the
End of the World2007) quien co-produce es Discovery Channel.

La independencia econémica como caracteristicai ada
derivara en una libertad de estilo que simplemeane otras
condiciones seria impensable. El hecho de realizgaroducciones
con la television también determinara su maneraater cine, y
sobre todo de hacer documental, ya que durante antiempo el
cine documental ha estado destinado casi de foxelaséva a este
medio, por tanto, la television también tendra apgb importante a

la hora de pensar en su cine.

“8 Thomas ElsaesseNew German Cinema: a HistorfNew Jersey: Rutgers
University Press, 1989), 22.
9 CFR. http://www.wernerherzog.com



3.1.2 La identidad nacional

Los cineastas del Nuevo Cine Aleman tenian queajgiab
también, en la construccion de una sélida identitzdonal, en la
creacion de un imaginario germano que soportarpesb de la
historia y que permitiera seguir adelante. Pa@ edtcurrieron al
soporte del cine clasico aleman de los afios veijendo claro que

ese era el origen vy la tradicién que deberia déraar.

Las figuras y textos de esta generacion han probadtan cruciales
como lo fueron en su tiempo sus posibles abuelstanHos remakes
de peliculas de los afios veinte (Mother Kustersféati, Berlin

Alexanderplatz), el trabajo relativo a iconos dd@ripdo (Anita:

Dances of Vice, Tenderness of the Wolves, Lolaa anfluencia de
sus antepasados (Eisner para Herzog, Vertov y Bpacha Kluge, von
Horvath para Fassbinder). Estos eran los buenadasbmiembros de
la Opaskino, que parecian desesperados por reas@®rcon unos

hijos de la “sociedad huérfara”

En este sentido existe una correspondencia cospdtita
romantico que también fomento la creacion de otppasayudaran a
conformar una identidad nacional, muchas vecesilnigada por

los problemas politicos de la época.

%0 Caryl Flinn, The New German Cinema. Music, History, and theenait Style
(Berkeley: University of California Press, 2004}, -72.



(En el romanticismo)...el artista debe expresar lasercias,
esperanzas y temores de su época y de su paissimesonalismo
es una forma colectiva de individualismo intimareerglacionada

con la idea de la libertad

En las peliculas de Herzog se respaa um espiritu bavaro
que de la Alemania central, de ahi su gusto poselaa o la
montafia y por el tipo de personajes e historiassglexcionaThe
enigma of Kaspar Hausgfl974), puede servirnos como ejemplo,
la leyenda de este personaje se extendido por tadopk a
principios del siglo XIX, y contaba la historia da hombre que
fue criado en una cueva oscura, sabiendo decisalagrase, hasta
que un dia llego a un pequefo pueblo aleman camndidse en una
curiosidad cientifica. Kaspar representa la inoiegerse cuestiona
por una civilizacién que encuentra confusa y calittaria. Es una
leyenda que tiene todos los ingredientes de ugiimago bavaro,

comenzando por las montafas y el mito.

El tema de la identidad nacional, por lo tantoa gsesente
en toda la obra de Werner Herzog, pero se distimigusus otros
compaferos, por ser el punto de vista sureiio (c@&nale
Fassbinder). Mientras que los otros se preocupan cpatar
historias sobre el nazismo, sobre la reivindicaaénla mujer o
sobre el homosexualismo, Herzog prefiere la leyeadmito y los
temas universales. El tema de la guerra en opasalidhazismo,

puede servirnos como un ejemplo de este fenébmeno.

1 Hugh HonourEl romanticismaMadrid: Alianza Forma, 1996), 17.



 Laguerra

El nazismo fue uno de los temas a los que con mas
frecuencia recurrieron los cineastas del Nuevo @il@man. Sin
embargo, Herzog soélo hace referencia explicita avimiento
nacionalsocialista en una de sus peliculasirenncible (2001) en
la que cuenta la historia de Zishe Breitbart, @ lde un herrero
Polaco, que causaba sensacion en el Berlin de Wetomao
forzudo de tiempos mitolégicos, ante un publico foomado
principalmente por militares alemanes. Zishe creeed elegido
para prevenir al pueblo judio de la amenaza dedarg, pero nadie

le cree.

Pero, a pesar de glrevincible estd ambientada en el periodo
previo a la segunda guerra mundial, la historiaauenta, hace mas
hincapié en el personaje, en el contraste entoerdad y la fuerza
fisica del este ser humano extraordinario, entrendaencia y la
maldad (Zishe es otro Kaspar Hauser). El conteidtdtico en el
que se desarrolla la historia ocupa un segundm maria pelicula.

Podria ser cualquier otro.

Si bien la presencia del nazismo como tal no es tan
recurrente, lo que si vamos a encontrar en la fjhafta de Herzog
es una constante reflexion sobre la guerra, susecaencias y sus
personajes, por ejemplo: el cortometraJdie Unprecedented
Defence of the Fortress Deutschkr¢li266) habla de lo absurdo de
la guerra a través de la historia de cuatro soklagiee en tiempo de



paz se inventan un enemigo imaginario, luchan aoétrcreando
una guerra ficticia y desquiciante, en la que crdefender una
fortaleza en ruinas. Este cortometraje avanza emdma linea que
Les carabiniers (1963) de Jean-Luc Godard, ambas peliculas
recalcan la sin razén de la guerra y de sus paatites, ¢ porqué
peleabamos?, ¢qué queriamos obtener?, ¢qué degar@s®, son
preguntas que se olvidan al cabo de unos diasadévidad en la

guerra.

Herzog retomard el tema en su primer largomeBgas of
Life (1968), otro ejemplo de como el tiempo muerto @muerra
puede terminar en un arrebato de locura. En esisian la historia
se sitda al final de la segunda guerra mundialgtupo de soldados
gueda atrapado en la isla de Kos, una isla griaga Bodecaneso.
Uno de ellos, Stroszek, se vuelve loco por faltaadividad. En
medio de su locura se revela contra el mundo y ererhacer

estallar la Tierra, con el propdsito de ver lo gaeesconde en ella.

La guerra, por lo tanto, es una preocupacion cotesen el
cine de Herzog, pero a este nivel, como situaciéinema que
condiciona la conducta del hombre. Su cine no r@&ces
forzosamente estar ambientado en los dias de ueaagen
particular, su interés es aportar una reflexion alsdel nazismo
(o de otras batallas alemanas o del mundo) suemies pensar la
guerra y sus consecuencias como un problema maplajony

universal.

°2 | os enemigos imaginarios también estaran present€sizzly Man Timothy
Treadwell pretende luchar contra ellos al igual thgecuatro soldados dehe
Unprecedented Defence of the Fortress Deutschkreuz



Una batalla fallida como la que retré&aen Dwarfs Started
Small (1970) o la crueldad de enviar a nifios a la gueamo
aparece eiBallad of the Little Soldie(1984), son otros ejemplos,

del manejo del tema de la guerra en la flmogradidderzog.

3.1.3 El realismo irénico

El cine de este periodo era un cine con vocacialista pero
a diferencia de otras cinematografias nacionalesnoc el
neorrealismo italiano o laouvelle vagudrancesa, el realismo del

Nuevo Cine Aleman se aproximaba mas a la satiaaronia.

En contra de la ideologia de la “fabrica de suefitessHollywood y
del cine aleman comercial “alejado de toda relacidm la realidad”,
el grupo Oberhausen sélo podia basar su progratédcesen una
concepcién realista. Sin embargo, este realismosatiaico y no,

como era de esperar, de inspiracién neorredfista

El Nuevo Cine Aleman se caracterizd por el uso de
realismo irénico, sus imagenes suelen ser exageradalgunas
veces grotescas, pensemos en cualquier filme dsbiRdsr, en el
gue el retrato de un tema cotidiano (vender frytagerduras, o
limpiar escaleras y portales) es al mismo tiemdraé y realista,

exagerado y crudo.

%3 Elsaessemp. cit.,pag. 64.



La ironia consiste en expresarse de cierta ma@erao veremos, se
comunica sin comunicarse; pero, en definitiva, seigeal
necesariamente a un ambiente social, porque, $bdas sus tapujos
carecerian de sentido. Desde este punto de \astaniia tiene tantos
registros como sistemas de signos hay en la vitldeatual: por
ejemplo, la pantomima irénica, que se expresa cemtog Yy
ademanes; la ironia plastica, que dibuja caricatypar dltimo, y
sobre todo, la ironia del lenguaje, escrito o hddléa mas matizada
y la més flexible de todas las ironias...porquéasiotras se mueven
a lo largo de una escala mas o menos “defectivss, €n cambio,
circula y modula intensamente en todos los grad®wdadgama.
¢,Quiere decir que la ironia es un mero géneraltitgro una figura
retérica? Digamos solamente que la ironia se sittel mismo plano
gue el\dyoc, es decir, el pensamiento expresado y expresabjies
supone la existencia de un interlocutor actual fual, al que se

revela sélo en parté

Esta forma de entender la iromia se refiere solamente al
humor con el que se cuentan las cosas, sino souma fde analizar
el mundo, en la que lo falso obliga a emerger\aeldadero, y en la
que lo real se vuelve parte de una reflexion mayarsea social,
cultural o politica. En esta linea se construyeealismo en del

Nuevo Cine Aleman.

Herzog desarrolla este punto de vista irénico mas
abiertamente en sus peliculas de no-ficcion, tonsezomo ejemplo

Herakles(1962), en éste su primer cortometraje ya apargoego

> Jankelevitchpp. cit.,pag. 40.



irdnico: “el escepticismo irénico de la peliculadigge contra dos
cosas: se burla del culturismo, mostrando su ircdpd de
solucionar problemas reales; resta crédito al mi® un
todopoderoso Hércules e ironiza sobre su fuerzaoceamidosa

bravuconeria®, lo que se convertira en parte de su sello petsona

Por otra parte, los cineastas del Nuevo Cine Aleman
realizaron gran cantidad de documentales, y aundcudecidieron
contar historias de ficcién seguian dando cabidarmas mucho
mas reconocidas con el cine de no-ficcion (rodajesexteriores,
actores reales, el uso de la camara en mano,ate pecuencia, del
travelling, del sonido directo, etc.) planteando asi un usen el
gue la realidad formaba siempre parte del suersdiloigando los
limites entre ficcion y realidad; y aportando esteo irGnico que

marcé por completo su estéfita

Es sabido que los recursos retéricos que destit@ikara a mano
(inestabilidad del encuadre, movimientos insegusagilaciones,
etc.) acaban convirtiéndose en un recurso masditmo que busca
la transparencia de la imagen y que, por lo tagltmina los trazos

del agujero que la camara ha hecho sobre la reidlida

El uso de recursos asociados con la transparendma y

sensacion de realidad seran parte de la estétiéatdenovimiento

% AA.VV, Herzog, Kluge, StraytCarl Hanser Verlag, Munich, p.86

56 . . N B} .

Este limite entre realidad y ficcion es uno detloeas que mas nos interesa
estudiar en el cine de Herzog, porque creemos guelave a la hora de
interpretar sus imagenes.

®" Josep Marfa Catal®asion y conocimient(Barcelona: Catedra, 2009), 75.



en el que prevalece el realismo ironizado. Herzmgspl parte, se
distinguir4 de sus comparieros del Nuevo Cine Alepwrutilizar
el comentario para generar este tono ironico, paexpretar la

realidad siempre desde su peculiar punto de vista.
3.1.4 La influencia del arte

La experimentacién, tanto en forma como en contgrjde
desarrollaron los cineastas del Nuevo Cine Alends dcerco
mucho mas al cine de arte, manteniendo -como ttmosines
nacionales de la modernidad- una correspondenci&e origen y

Su época.

El Nuevo Cine Aleman pertenece al cine de artepaisioion al cine
de género. Pero como cine de arte es mucho menegsiente sobre
su lugar filmico-histérico que el cine de Bressode Bergman, de
Rivette o de Truffaut y en cambio es mucho mas @ente de su
papel filmico-politico y de temas sociales (bastaatipico para un
cine artey®.

Entre las razones por las cuales este cine eracenéano al
arte, se encuentra la gran influencia que estasastas recibieron
de otras manifestaciones artisticas, como el tektrbteratura, la
musica y la pintura alemana. No podemos hablar wevdl Cine

Aleméan dejando de lado la influencia del teatrdBeetolt Bretchi’

%8 Elsaesserpp, cit. ,pag. 41.

* CFR. Angel Quintana, “Teatralidad y artificio: Kje, Fassbinder, Straub/
Huillet, Syberberg” enPaisajes y figuras: perplejos. EI Nuevo Cine Aleman
(1962-1982) ed. Carlos Losilla'y José Enrique Monterde (VeaignEdiciones de

la Filmoteca, 2007).



o de la musica de Wilhelm Richard Wagner; ni tanopde la

vanguardia artistica alemana.

... Quisiera fijar la atencion en el hecho de quealptamente al
desarrollo del Nuevo Cine Aleman ocurren muchasagcen la
vanguardia artistica del area germana. Ante todofédil y
controvertido itinerario del ex piloto de bombaeonocido como
Joseph Beuys (1921-1986), tanto por sus radicdEgeamientos
artisticos como por su inequivoca apuesta por te falitico”; no
olvidemos que dos obras tan significativas carfaw to Explain
Pictures to a Dead Har€1965) y Coyote: “I like America and
America likes Mg (1974) o el happening titulado Infiltracion
homogénea1966) coinciden cronolégicamente con los momentos

determinantes del Nuevo Cine Alerfian

En la figura 3. podemos ver una de las obras dg8Bgque
nos permite ilustrar esta influencia, ya que sabesmo lo hace el
cine de Herzog, en una imagen real, en este cagwano, y lo
transforma con cierto toque de humor en una piegaietante y

provocadord.

% José Enrique Monterde, “Ante la Historia y el pree: no reconciliados” en
Paisajes y figuras: perplejos. El Nuevo Cine Alena862-1982) ed. Carlos
Losilla y José Enrique Monterde (Valencia: Edici®de la Filmoteca, 2007), 52.
1 Lo ir6nico-sublime ya estaba latente en otross@si de la época, la
exploracion de estos territorios se escapa a foded de esta Tesis pero me
parecia necesario dejarlo apuntado, porque cremgsieabre nuevas vias para
futuras investigaciones y porque nos ayuda a defeladhipétesis de esta tesis,
no estamos ante una figura (lo irénico-sublime) géi® nos permite interpretar
el cine de Herzog sino ante una posible herramignteho mas sélida que nos
permite transitar por otras latitudes.



figura 3.Infiltracion homogénea para piano de cola
Autor: Joseph Beuys , 1966. Centro Georges Pom{igaris)

Todas las artes confluyen en una época de reidaidic
social y politica que generd que se enriquecieras Lon otras.
Como lo explica Kluge, la influencia de la filosafiel teatro, la
literatura y la masica alemana siempre ha estag®epte en todos
los filmes del Nuevo Cine Aleman.

“No sé lo que es un artista. He dicho que mis gaiEs®tan en la
Teologia Hebrea, en la Teoria Critica de Horkheimatorno y
Oskar Negt, en Walter Benjamin. Por otro lado, &mbién una
fuente para mi trabajo Holderlin, Kleist, James céoy Arno
Schmidt, por no mencionar la musica. Entiendo athdjo como se
entendian los logros de las artes clasicas conte garuna profesion

que no existe como profesion definida” (Kluge)

%2 Elsaessemp.cit., pag. 48.
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En este sentido Herzog se sumaria a la opinionlageken
varias entrevistas ha reconocido que ningun aledgata época
podia escapar a dicha influencia y que es ese ajimario que

contextualiza su trabajo.

Otro ejemplo de este tipo de influencia artistesagl uso de
la musica clasica que en general servia paragalanin ejercicio
dialéctico de convivencia entre presente y pasadasimagenes y
que lleg6 a formar parte de los recursos mas pedsnp distintivos
del Nuevo Cine Aleman.

Las grabaciones compuestas que pronto se volvbdsicas en el
Nuevo Cine Aleman resultaron del saqueo libre dsicaliexistente,
algunas veces mezclada con grabaciones originaieando en el
proceso extrafios hibridos culturales e histériéts. ejemplo, en
Die bitteren Tranen der Petra von Kant/ The Bitlexars of Petra
von Kant(1972) Fassbinder ofrece a Giuseppi Verdi segdaldhe
Platters; enFitzcarraldo (Herzog 1981) se utiliza Ernani de Verdi,
Puritani de Bellini, junto con musica tradiciona&l &ert y del Popol
Vuh, el grupo de pop experimental que ha estadaboohndo con

Herzog a lo largo de su carréta

Uno de los elementos mas distintivos del cine dedtpes
sin duda el uso de la musica clasica combinadaraimica popular;
el caracter misterioso, hipnético y reflexivo des sumagenes
proviene en gran parte de la banda sonora. Todmelde Herzog

es musical y gran parte del desarrollo de lo idmiviene de este

% Flinn, op.cit. pags. 2-3.



uso particular; tanto del contraste entre lo queresgy lo que se
escucha, como de la combinacion entre lo popularciésico.

Sin la musica, sus imagenes no lograrian ser inesgauras;
la belleza sublime de sus imagenes esta ligada mukica, las
imagenes mas impactantes de su cine, ya sea eidnfia
documental se logran a través de las piezas mesiagle las
acompafan, perforan y transforman, pensemos darel [argo con
el que iniciaAguirre, the Wrath of God en el salto de Steineri{e
Great Ecstasy of Woodcarver Steinque sin la musica del Popol

Vuh serian sencillamente, otra cosa.

A menudo la mudsica constituye el Unico camino pdaa a una
imagen su significado correcto, el verdaderoHata Morgana por
ejemplo, hay una escena sobre las dunas, en la. &kwverla, sentia
gue era una imagen femenina, pero no lograba das&ssacion.
Entonces puse como fondo el coro de mujeres ddisda de la
coronacionde Mozart y, enseguida, la imagen reflej6 su cadlid

femenina, ya no mas secreta (Werner Her%bg).

Herzog piensa el cine como si fuera musica, de derh
muchas ocasiones trabaja primero en la banda sgndespués
monta las imagenes, es lo que sucedeTdwn Wild Blue Yonder
por ejemplo. También, encuentra en la muasica umendode
estructurar sus filmes, por ejemplBallad of the Little Soldier

(1984) que como su nombre lo indica pretende sarbatada, en

64 Citado en: Antonio Weinrichter, Caminar sobre hielo y fuego. Los
documentales de Werner Herzegl. (Madrid: Ocho y medio, 2007), 212.



este caso sobre los misquitos. Por su p&tsualdo Death for
Five Voices(1995) esta construido como un madrigallhe Wild
Blue Yonderesta pensada y organizada como requiem un

requiempor el planeta.

a) Wagnery Herzog

Pensar el cine de Herzog como un cine que perdegue
reflexion universal, y que gusta de la tradicidifistica y sobre todo
musical alemana, nos lleva a atrevernos a trawar osible
filiacion con otro artista aleman: Richard Wagrigabemos que la
musica y los escritos de Wagner fueron una imptetarfluencia
en los cineastas del Nuevo Cine Aleméan pero, ¢donfioe en el
trabajo de Herzog?

A simple vista, podemos encontrar cOmo en variasute
peliculas (la mayoria documentales) utiliza pieadVagner, para
historias sobre desolacién y tragediza Soufriére (1977),
Nosferatu(1978) Where the Green Ants Dreait984) Scream of
Stone(1991) Lessons of Darkneg4992) The Transformation of
the World into Musiq1994) Death for Five Voice§1995) Little
Dieter Needs to FIyW1997) y Wings of Hope(1999), emplean

musica de este polémico compositor como parte sdebsonora.

Por ejemplo, la potencia de las imagenesLdesons of
Darknessse debe en gran medida a la musica; el conjuntasie
tomas aéreas de los pozos petroleros de Kuwaib jcon las citas

del Apocalipsis, y las piezas wagnerianas haceestie filme un



extraordinario documento sobre el hombre, la gugred fin del
mundo; la seleccion de éstos recursos es lo gqatiga la fuerza
necesaria a esta impactante cinta; con otro tipomdsica el

resultado seria simplemente, otra pelicula.

El cine de Herzog es en esencia musical, y noicer el primero
en concebir cinematograficamente algo tan wagnerizomo "la

Opera de la Naturaleza" (recordemos que el cinesstambién un
gran escendégrafo de Wagner), sino por el uso qoe thela muasica,
tanto en sus ficciones como en sus documentalesxcaNilustrativa,

su concepto de la banda sonora como elemento antdqoe guarda
una relacion con la imagen vista y el didlogo emigos de paridad,
hace que la seleccién de las musicas en Herzogjtogasun proceso

de capital importancia para cada uno de susfilms

Herzog ha dirigido varias 0peras de Wagner a lgolae su
carrera (El holandés errante, Tannhauser y P3arsltalque no
resulta nada extrafilo ya que mantiene su misma egiié como
director de cin®. También realizé6 en 199Zhe Transformation of
the World into Musicpelicula en la que coloca la camara tras
bambalinas del Festival de Opera de Bayreuth, esigia los
preparativos de tres funciones distintds: holandés errante
producida por Dieter Dorn y dirigida por Giusepp@opoli;
Parsifal, dirigida por Wolfgang Wagner, con James Levin&a a
butaca y Placido Domingo como protagonista; y lasiéae de
Heiner Mller deTristan e Isoldadirigida por Daniel Barenboim

® Martin Lasalle, “Musica para Werner Herzog: Requifor a dying planet”.
CD. 2006 http://www.diverdi.com/tienda/detalle.a?jx18013

% En la puesta en escena de su versién atempoPralrdidal (Valencia 2008) se
podian distinguir una serie de elementos (los roslifas calles vacias...) que se
parecen mucho a la estéticaTlde Wild Blue Yonder



Asistimos a la transformacién del mundo en musica Ja
transformaciéon de musica en imagenes, que solosble a través

de las Operas de Wagner y la camara de Herzog.

Pero més alld del uso de la muasica de Wagner en las
peliculas de Herzog o de la direccion de sus Op&rdateresante
de pensar en una conexion entre estos autores e¢msiale

correspondencia ideolégica, romantica y universal.

El universo wagneriano, tanto el de su musica ceinde
sus escritd¥, hace una fuerte alusion a la idea de univershlida
cambio esencial del hombre y del mundo. Wagneristart
revolucionario y profético, va a retomar los postids del
romanticismo para llevar su arte a una dimensiao pmtodoxa,
gue nos sugiere una suerte de misticismo muchaumwasrsal, que

proviene de una cultura germana, pero que la &gadei

La necesidad de cambio, de revolucion, de transforan
través del arte los lineamientos politicos y sesialhace que
podemos sugerir esta similitud entre musico y atealos artistas
alemanes con una preocupacion por los destinoa dadion pero
sobre todo por comprender a la humanidad, y postoan un

nuevo lenguaje para interpretar el mundo.

®” Francisco Javier Gordillo, “Escritos de Richard giher (1813-1883)".
Barcelona. 2007. http://www.archivowagner.infofées_richard_wagner.html



3.1.5 Una nueva gramatica

Los cineastas del Nuevo Cine Aleman se dieron tarka,
de manera individual de explorar las posibilidadet lenguaje
filmico, creando sus propias formas de aproximaaldnedio y a la
reflexion que demandaba la época.

...explicitamente (como Kluge) o implicitamente (cofderzog),
estos cineastas debian trabajar entre la enunciaméacreta del
lenguaje filmico revisado y una reconsideraciomi¢teémas abstracta

que la gramatica inhererfte

Esta exploracion de una nueva gramatica del cirée @amo
resultado la consolidacion de un estilo personalsgbedas
individuales en las que se respira un espiritu corelide libertad.
Cada director desarrolla una forma distinta dexprarse a lo que
filma, recuperando y llevando mas all4, la nodi@“autor” que
caracteriz6 a laouvelle vaguey que los alemanes retomaron cémo
punto de partida para iniciar su produccion cinegydtfica. Estilos,
temas distintos, busquedas personales, fueron lémsertos que
lejos de crear desigualdad se volvieron el estémdde estos
cineastas, otorgando mayor valor al riesgo y ariginalidad de

cada obra.

En este sentido Herzog se distinguié de sus compsfike
generacion por ser el cineasta arqueélogo que seahdo un tipo

particular de imagenes, por todos los rinconesndeido. En una

% Corrigan (1994)op.cit.,xvi.



azotea de Tokio, en el rodaje de Tokio-Ga, Hermgxplica a
Wim Wenders (una de las frases que acompafiara ta dar

entonces cualquier estudio sobre Herzog):

Lo que pasa simplemente es que sOlo quedan pocGagenes.
Cuando miro aqui afuera todo esta edificado, la@genes no tienen
espacio. Uno tiene que excavar como un arquedlagm gncontrar
algo en este paisaje herido. Necesitamos imagaresarespondan
a nuestro estado civilizatorio y a nuestro profuimderior... Me iria a
Marte si fuera necesario, para encontrar imagenesspya que en

esta tierra no es facil encontraffas

Cuando pensamos en el mundo contemporaneo glataliza
probablemente lo Unico que no vendria a nuestraemsenia la falta
de imagenes. Por el contrario, el exceso podridasegiracteristica
principal sobre las representaciones que hay estmouenundo.
Asociar esta idea de exceso con una ausencia darmiaqueda de
un tipo especifico de imagenes; de aquellas quelamton un
objetivo particular, probablemente olvidado o negpar las otras.

El desprecio por la edificacion, por la ciudad coespacio
contrasta poderosamente con la idea de encontigén otro sitio
imagenes sobre “nuestro estado civilizatorio”. Parn@ que justo
este sitio desde el que habla seria el mas propai® representar,
para iniciar la busqueda; sin embargo, Herzog une
indisociablemente otra necesidad: que también nelspa nuestro

profundo interior. El juego de contrarios, la maatkl arquedlogo y

% Tokio-Ga(1985) 92 min. Director: Wim Wenders. USA- Alemani



la ironia sobre cémo las imagenes actuales intentastrar el
mundo en el que vivimos, son las maneras utilizguas este

director para acercarse al problema de como rapeeses.

Nuestra civilizacién no tiene imagenes adecuadasey que una
civilizacibn muere o se extingue como los dinosairsi no
desarrolla un lenguaje o imagenes adecuadas. Locggm una
situacion muy, muy dramatica. Por ejemplo, hemasovgue hay
serios problemas en orientar nuestra civilizacigrpblemas
energéticos, medioambientales o de energia nugldartodo eso, o
de sobrepoblacion del mundo. Pero generalmenteenensiende
todavia que es un problema de la misma magnitudpoaeer
imagenes adecuadas, y es en eso en lo que ediajatrdo, en una

nueva gramatica de las imagefies

Por tanto,el lenguaje que desarrolla Herzog es el de las
“imagenes puras”, para él las imagenes del mundm emstadas, y
esto implica un problema tan serio como cualquito.oEstas
imagenes no solo se encuentran en zonas poco ataIsi no que
son el resultado de trasladarse (porque ser egtcaimplica un tipo
distinto de mirada), de cuestionarse, y sobre tdeo nunca
desasociarlas de la voz o la musica que es pantittdita de esta

pureza.

O Werner Herzog, en el comentario i&rner Herzog eats his sh¢&980) 20
min. Director: Les Blank. USA.



a) El mito Werner Herzog

A lo largo del tiempo Werner Herzog se ha converéd un
personaje mas de sus peliculas, comparte con kllagcesidad de
aventura, el gusto por la selva, la locura y latetad:

Werner Stipetic nacido en Munich el 5 de septienit942.
Cambio su apellido por Herzog que significa Duqperque
pretendia ser el “Duque” del cine, al igual que ®&hklignton lo era
del Jazz. Crecio en una aldea en las montafiasderB rodeado
de un ambiente de naturaleza; sin ver cine, n¥ital y sin usar el
teléfono. Hizo su primera llamada telefénica eedad de 17 afios.
Durante la secundaria trabajo en el turno de neoh&o soldador
en una fabrica de acero para producir sus peliciaalizé todo
tipo de trabajos para ganar dinero para filmardiSe que durante
su época de estudiante, en la Universidad de ®igsbera
contrabandista de aparatos de television en ladramexicana.

Durante su adolescencia, pas6 por una etapa defagrenm
religioso, llegando a convertirse al catolicismm,que le provoco
discusiones con sus familiares, que eran ateosocidos. Por esta
época, también empez6 a realizar sus primerosdargges a pie.
Hacia los quince afos atravesO Europa, desde Muhadta

Albania. También hizo a pie el viaje que lo llev@Gcia.



Rod6 su primera pelicula en 1961 en la edad dé&8de
entonces ha producido, escrito, y dirigido méas decuenta
peliculas, publicado mas de una docena de librogpresa, y
dirigido varias Operas. Realiz6 una apuesta codirector Errol
Morris, que consistia en que Herzog se comeriapata si alguna
vez Morris conseguia rodar un filme documentalrigdo rodo
(Gates of heavenl987) y Herzog cumplio su promesa. El
documental de titulo autoexplicatiVderner Herzog eats his sHbe

registra este peculiar banquete.

La pelicula que da cuenta, de mejor manera, deb mit
Werner Herzog es el falso documental “El enigma Hafo

Ness"”?

, que ya desde el titulo recupera uno de los el@men
caracteristicos y sobre todo distintivos de losmdg del cineasta
aleman: el enigma. ¢Y quién si no, para adentrarke tarea de
buscar al Monstruo del Lago Ness?, ¢qué otro dmesdaria tan
interesado en arriesgar su vida y la de su equipme aventura tan
disparatada?, ¢quién encontraria tan atractivdnist@aia en la que
convergen leyenda y realidad, naturaleza y hondine, y riesgo?
Solo Werner Herzog, el cineasta capaz de cruzdramro por una
montafia, de rodar cerca de un volcan a punto d&r lkeagpcion, de
filmar en los lugares mas remotos del globo, ddsslgpicos mas

altos hasta el fondo del mar.

"LWerner Herzog eats his sh¢E980) 20 min. Director: Les Blank. USA.
"2 |ncident at Loch Nes@004) 94 min. Director: Zak Penn. USA.



Por lo tanto, pensar en el Nuevo Cine Aleman como
contexto en el que nace y se desarrolla el cing&vdmer Herzog
nos permite reconocer que estamos frente, en piingar, a un
cine de autor, en el que la primera persona yignatidad tienen

una gran importancia.

También que estamos frente a un tipo de cine de baj
presupuesto, que esta a favor de conservar suendepcia y
libertad de creacién y que se soporta econémicaneerdi mismo -
sabemos que esto ya no es del todo asi y que lpslicomo
Invincible (2000) o Rescue Dawn(2006) son producciones de
estudio, americanas, de presupuestos bastante-, aiesd o
relevante es que inicio asi, y que este inicio lhdaestética de sus
peliculas posteriores. Otro elemento importantejaemfluencia
artistica que desde siempre ha acompafado a l@silpslde los
cineastas del Nuevo Cine Aleman, y que como pudbhgsrvar el
cine de Herzog no estd exento, en su cine se a@e$pito un
imaginario germano en el que prevalece sobre tedadéa de

“universalidad”.

El lenguaje de Herzog es el de las imagenes pquesse
consiguen en la comunién entre andar a pie y pengaicalmente.
En sus filmes prevalece un realismo ironico, muet&s evidente
en su cine de no-ficcion y que sobre todo se puedenocer a
través del comentario, una voz casi siempre nanpadael propio
Herzog que es un personaje mas de sus peliculambdoro que
esto representa.



3.2 El papel de lo real

En este apartado revisaremos las caracteristidasngede
no-ficcion de Werner Herzog, comenzando por expliaralelgada
linea que separa sus peliculas de ficcion de sognientales, y
preguntandonos por qué se parecen tanto unassy &imasegundo
lugar, revisaremos algunos apuntes sobre el cicendental que
aparecen en la “Declaracion de Minnesota” y que p&gniten
identificar qué piensa el cineasta sobre su propanera de
aproximarse a lo real; y por ultimo, a manera dsumen,
rescataremos dos conceptos que creemos claverpgaraer el cine
documental de Herzog, que estan relacionados preeigte con la

ironia y con lo sublime: la verdad extéatica wipid eye
3.2.1 Ficcion vs documental

En el cine de Werner Herzog las peliculas de ficgidos
documentales se parecen mucho entre si: repitaas{grarsonajes e

incluso formas.

Directores como Herzog, Schroeter, Praunheim o \&fsnse estan
dando a la tarea de revalorar el concepto de fodcuohental: para

ellos, no es un bastién de la objetividad, sinpdaibilidad para una
auto-representacion radical. A pesar de que algapaszcen en sus
propios filmes sin enmascaramientos de tipo ficgioan el trabajo

de camara y de puesta en escena, sus documeptake®esen mucho
a sus ficcion€s.

3 Wilhelm Roth,Der documentarfilm seit 196Munich: Bucher, 1982), 60.



En las peliculas de ficcion de Wernesrzeag podemos
reconocer elementos mas identificables con los mode
representacion documental, como la utilizacion deerarios
naturales o de actores reales en la mayoria dedimilas. En
Aguirre, the Wrath of God1972), la selva hace las veces del
decorado y los indigenas peruanos representan arsiestros,
siguiendo las instrucciones de la expedicion edpaitolisionando
asi el presente y pasado mitico de los indiosvedrde una puesta

en escena que entrelaza historia y fantasia.

Por su parte, los dos actores principalesdas peliculas de
ficcion de Werner Herzog son Klaus Kinski y Bruno &nbos
actores interpretan papeles que tienen mucho queowesu propia
historia y personalidad, basta con mirar el mormbldg Kinski con
el que comienzaVly Best Fiendpara darnos cuenta de cémo el
caracter megalomano del actor aleman, no se &gja del de
personajes como Aguirre, Woyzeck o Fitzcarraldol Besmo
modo, sélo Bruno S. podia, en palabras de Heramesentar a
Kaspar Hauser, Bruno al igual que Kaspar vivio gefdo y
escondido, con dificultades de habla y en mediaunk sociedad
gue es demasiado dura con los que son diferentes yenen
suficientes recursos. Este gesto ademas de repelttinente para
obtener el realismo necesario en sus historiashiéamdeja al
descubierto su gusto por los personajes complejos Qo

necesariamente se encuentran en un plato, sireocztie.



El caso deFitzcarraldo (1982), es quizas, el que hace mas

evidente el desdibujamiento de limites entre ldutacy lo ficticio.

Es en esta pelicula en la que la idea, de que ‘fibde de ficcion
es un documental de su propio rodaje”, se cumplefodma

extraordinaria. Cruzar un barco sobre una montada ha
transformado en el gesto con el que se explicanel de Werner
Herzog, su condicion de produccion al limite y klgada linea
entre ficcion y realidad que recorre su obra. CoaHerzog se

refiere aFitzcarraldodice que es el mejor de sus documentales

3.2.2 Recursos de ficcion utilizados en el docuntah

Asi como sus ficciones utilizan una serie de raupEopios
del documental, su cine documental también haceledas formas
mas asociadas con la ficcion, en este apartadsarevnos algunos
de ellos: el control de la puesta en escena, hopexion por parte
del director, los relentizados y la mdusica, lasrgaciones, la

invencién de citas o declaraciones, y la miradgesivia .

Algunos documentales hacen un fuerte uso de padctio
convenciones como por ejemplo la escritura de @siola puesta en
escena, la reconstruccion, el ensayo o la intexgitet, que a menudo
asociamos con la ficcion. Algunos tipos de ficcitaten un fuerte
uso de practicas o convenciones, tales como ejeratael lugar, el

uso de personajes reales, de camara en mano,jmdpriavisacion y

" Las fotografias de Beat Presser sobre el rodaféitdearraldo son testimonio
de este gesto emblematieonw.beatpresser.com



del metraje encontrado (secuencias no rodadas!poneasta) que

frecuentemente se asocian con la no-ficciéon o deotaf.

En el cine documental encontramos elementos asixiad
mas con el cine de ficcion, como pueden ser: @iraben la puesta
en escena Y la provocacion por parte del realiz&torelacion con
el control, ha sido comparado con el propio Hitakcpor planear
meticulosamente cada una de sus imagenes. Helinog @fue sabe
dirigir, no so6lo a sus actores, sino también alsgjai y a los

animales; elementos que son parte esencial desu ci

Un caso de provocacion, por parte del realizador, |
podemos encontraen la introduccion de Ballad of the Little
Soldier(1984). La escena nos muestra a un nifio soldatareio;
la musica proviene de una radio vieja que soseéemie |as manos.
El nifio intenta seguir la letra de la folcléricancen que escucha.
Esta escena no se lee como un registro azarosm,ceimo una
“puesta en situacion”. La radio fue colocada ami lkeointenciéon de
provocar, es el objeto que nos permite caer entaud® que un
nifio, el que probablemente deberia estar jugamdmtando- esta
ahi en medio de la selva con un fusil en la maeterdliiendo sus
tierras y su raza. Este gesto se puede asociar uoorcaso
emblematico documentaNanook of the nortf{1922), de Robert
Flaherty (como muestra la figura 4). En el casb edplorador
americano, el efecto es creado con un gramofonocqofonta y

entrelaza los dos mundos. Flaherty muestra el astetrque surge

"5 Bill Nichols, Introduction to documentargindiana: Indiana University Press,
2001), xi.



de exponer, en un mismo plano, elementos del maagi esquimal
y del occidental, en el caso de Herzog lo que serasta es el

mundo infantil y el bélico.

figura 4. Nanook of the Nortly Ballad of the Little Soldier

Otros elementos relacionados con el cine de ficgjda
Herzog utiliza en todos sus filmes documentales dos

relentizados y la musica.



En ese viaje que Herzog impone (y no so6lo descabelspectador,
no duda en recurrir a técnicas que harian revavenssus asientos a
los proceres delérité Dos destacan especialmente: la musica y los
relentizados. A Herzog no le tiembla el pulso &daa de traicionar
lo que sea necesario, si con esos desvios derf@arlogra acercarse
mas a esa verdad extética y casi poética a lagpiemaEs indudable
que, sin las camaras de alta velocidad y el ratfiéisico de la banda
sonora, el vuelo de Steiner no seria el mismogendria ese caracter
hipnético que adquiere; la descomposicién del vaetémara lenta,
casi como si de un experimento de Eadweard Muyergigtratara,
separa el documental del mero registro de la @@lghra adentrarlo

de lleno en los territorios de lo sobrehunfdno

Las calles vacias eiuie's Sermor{1980) nos aportan otro
ejemplo del uso de los relentizados y de la mGg&istas escenas de
la ciudad desolada, dan cuenta de que toda la getéeen la
iglesia. Los vecinos asisten a la performance dizalipara olvidar
su condicion marginal, y mantenerse en pie. Eldilm tendria este
punto de reflexion sin el contraste que se prodenge las
imagenes de dentro de la iglesia (con su oracidima de gospel)
y las imagenes en camara lenta de las calles desiasb pobres y

silenciosas.

La musica resignifica todas las imagenes docurtesntie
Werner Herzog, su gusto por la combinacion engegs clasicas y
populares hace que existan secuencias mucho mastdias o

sensibles en sus filmes, incluso irénicas.

® De Pedro Amatria y Gémez Vaqueop,cit, pag. 215.



La musica y los relentizados no son, sin embar@®,nhayores
pufialadas que Herzog asesta a la norma documéatainas
interesante y radical tiene que ver con su condapdel
documental como un campo directamente abierteeadatura. El
cinéma-vériténauguré la intervencion del director en la pdhcu
como actor, como dinamizador pero manteniendo sienm
pacto que implica una distancia respecto a laditcDe alguna
manera, elvérité aprueba una cierta “mirada” del director, a
través de leves intervenciones. Pero Herzog no, fagocita.
Devora personajes, paisajes, hechos para reglogitaajo una
forma nueva, con apariencia de documental, perovguaucho

mas lejos que €l

Su participacibn a cuadro no suele ser cautelosa ni
reservada, sino todo lo contrario, interactia cos personajes
como uno mas de ellos, y deja claro que lo que itapempre es
la pelicula, y no la situacion que la envuelvec@&inentario, en la
mayoria de filmes realizado por él mismo, dejacckatravés de los
ojos de quién estamos mirando el mundo, probablemenes un
comentario politicamente correcto, pero sabemos lquérma

Werner Herzog el cineasta; con todo lo que estesepta.

En Encounters at the end of the Wor{@007), Herzog

sobreimpone su voz (la del narrador) a la de losop@jes que se

"bid, pag. 216.



presentan a cuadro, ellos explican qué es lo quenhan la
Antartida, qué los llevo a vivir a ese lugar, pgrarece que la
manera en que lo cuentan no complace al directanaal; y prefiere
brindarnos su propia version por encima de lalids.eEste gesto
seria impensable dentro de los marcos adeéma véritéo del
documental mas ortodoxo emparentado con los dissude la

sobriedad.

A Herzog tampoco le importa recrear algunas de las
situaciones que filma, inventar citas o realizarias tomas hasta
obtener una que realmente le agrade; algo que éanski escapa de

los limites del documental tradicional.

En Lessons of Darknespor ejemplo aparece una cita de
Blaise Pascal que invent6 el propio Herzog, tamb@m suyas las
palabras que adscribe a Thomas Kempis con las mjom iel
cortometrajePilgrimage y cuando se le pregunta por qué lo hace de
esta manera, él contesta que son recursos pafa gudiencia entre
en la pelicula, que simplemente son matices quenhace la
historia que se cuenta se vuelva sobre si misma acerque a la

verdad extatica.

Estos recursos no implican que toda la obra doctahde Herzog

caiga del lado de la ficcion, sino que “dramatizaveces de forma
ostentosa, la diferencia que hay entre la verdaip(ede verdad que
anda buscando Herzog, aun a costa de impostania sobh realidad
preexistente) y los hechos”. En realidad, el radlir aleman no sélo

dinamita la norma documental, sino también una fdsitizada, que



anida todavia (y anidaba ya entonces) en las metgesuchos
espectadores (y lo que es peor, directores): l@mganfrontera entre
realidad y ficcion. Herzog demuestra que el cine@estruye no en
la oposicion entre realidad y ficcion, sino enpogntes que unen las

dos orillas, en esos terrenos pantanosos en lo®daes posiblé

Para Herzog el cine de ficcion y el cine documentake
diferencian, y eso se puede apreciar en como regitas y formas
tanto en uno como en otro. Sus ficciones tendrénteso realista
irbnico que caracterizd al Nuevo Cine Aleman queehgue se
parezcan a las formas documentales, y por su marteine
documental se decanta por la subjetividad propiaddeumental
contemporaneo, que hace que se aproxime masaidnfi De ahi
lo interesante de su propuesta.

3.2.3 La “Declaracion de Minnesosta” como manifiest

En 1999 Werner Herzog redacta la Declaracion denbtiata
en la que deja clara su postura sobre el documemptatu
desacuerdo con dtinéma veérité En estos 12 puntos se hace
evidente, este desdibujamiento entre ficcibn y dwntal, asi
como la busqueda de una verdad distinta, y de urslanpersonal
y congruente, no tanto con las convenciones sac@eo con él

mismo.

Bd.



1. Se declara que el llamadméma véritécarece devérité Tan
s6lo abarca unaverdad superficial, la verdad de los

contables.

La primera impresion que puede rescatarse de Esscao
interesa a Werner Herzog, esto se hace evidentérea detras de
las historias que cuenta hay siempre una reflenidimersal. Por
ejemplo, detras de la ayuda que ofrecen los médicoslentales
en The Flying Doctors of East Africda reflexion que busca el
cineasta aleman es la de “la insipiente comunicacjde sigue
existiendo entre el llamado primer y tercer mundeimo
explicamos en la introduccién de esta Tesis. La akeHerzog es ir
mas alla de lo que aparentan las cosas, las psneExpas de
informacion no interesan, son siempre el pretextwapuna

reflexion mayor.

2. Un conocido representante dalinéma vérité declar6
publicamente que la verdad se puede hallar factemesm una
camara en la mano y tratando de Benesto Es como el
guarda nocturno del Tribunal Supremo que se siente
contrariado ante la cantidad de ley escrita y mhocientos
legales existentes. “Para mi”, afirma, “tendria faber una
Unica ley: los malos deberian ir a la cércel
Desgraciadamente, tiene razon en parte, en la maaglerlos

casos y la mayor parte de las veces.



Herzog se cuestiona sobre qué es la honestidada Cad
historia tiene su forma de abordarla, y para é$puesta no puede,
ni debe ser siempre la misma; no puede haber ulaarsgla.
Plantar una camara ante un presentador de televigié es un
fanatico y un estafador no puede requerir el migatamiento que
el retrato del servicio que ofrece una mujer sgraaega a otros
discapacitados igual que elladd’s Angry Marvs Land of Silence

and Darknesks El mundo no es siempre el mismo.

3. El cinéma véritéconfunde ehechocon laverdad, y esto es
como arar piedras. Sin embargo, a veces los hemnzn un
poder extrafio y singular que hace que su verdaerente

parezca increible.

4. El hecho cremormas; la verdadluminacion.

5. En el cine hay estratos de verdad méas profundogsteeuna
verdad poética, extatica Es misteriosa y escurridiza y puede
ser alcanzada solo a través de la invencion, lgimaaion y la

estilizacioén.

Los hechos en el cine de Herzog equivalen a unursode
subastadores de ganaddo(v Much Wood Would a Woodchuck
Chuch, a una competicién de saltadores de $kie(Great Ecstasy
of Woodcarver Steingra un concurso-ritual de belleaA&¢daabe -
Herdsmen of the Sy al dltimo festival tradicional de un palacio
a punto de desaparecda@ Mandir: The Eccentric Private Theater
of the Maharaja of Udaipyr pero la iluminacién se da cuando a

partir del pretexto de estos eventos podemos cqhiderana serie



de momentos de éxtasis. En la que los personajes®reeten a
situaciones limite que los llevan a enfrentarsesiggnmismos y
con lo que los rodea de forma particular (estogqsutienen, como

podemos observar, un fuerte componente romantico).

6. Los directores deinéma-véritéson comauristas que hacen

fotografias de antiguas ruinas de hechos.

7. Elturismo es pecado; viajar a pie, una virtud.

A lo largo de este trabajo hemos reconocido que par
Herzog el andar es imprescindible en su cine. Braxe frente a
frente con lo que filmas en esta especie de avenjuie incluye el
vigje y el azar, es lo que permite superar el goslsuperficialidad
de la primera mirada, porque te posibilita adetdraras realidades
junto con sus protagonistasittle Dieter Needs to Flp Wings of
Hope son un buen ejemplo de como este traslado seaeath
conjunto, y supera a cualquier otro reportaje saste par de
sobrevivientes, que pudiera estar realizado deteasn escritorio
(un plano de entrevista al que nos tienen acostoholr los
documentales televisivos). La explicacion que losrspnajes
puedan hacer sobre si mismos es interesante, pesioepcineasta
aleman es aun mas, el ponerlos en la situaciopvirel pasado,
vigjando al lugar en el que sucedieron sus tragepé@sonales,

porque es ahi donde puede apreciarse este otrddiperdad.



8. Cada afio, en primavera, numerosas personas mueren
ahogadas en los lagos de Minnesota al pasar canirsess a
motor por encima del hielo que se derrite. Se leacieijo
presién sobre el gobernador para que apruebe ynaéde
proteccion. Este, ex-luchador y ex-guardaespaltasiado la
Unica respuesta sagaz al problema: “No se puedsaetn

estupideZ.

9. Por la presente, arrojo el guante.

10. La luna no brilla. La madre naturaleza no llamalenbabla a
uno, aunque algun glaciar se tire un pedo ocasimarde. Y

uno no escucha la cancion de la vida

La mera contemplacién no hace una pelicula, Heaboga
por la estilizacion y el tratamiento de los malesdreales” porque
sin ese esfuerzo de resignificacion no se consitada, bueno
quizés -y siguiendo con su humor- podriamos obtenarserie de

postales de lugar lejanaxuvenierpara turistas entusiasmados.

En el cine de Herzog la naturaleza habla cuande éha
voz, el desierto dd-ata Morgana es quizas el ejemplo mas
esclarecedor, no estamos frente a un retrato dealages africanos
sino ante una metafora del hombre y sus origeresstraida a
través de las ondas y los espejismos que se foemda arena del

desierto.



11. Deberiamos agradecer que el universo alli fueraammzca

sonrisa alguna.

12. La vida en los océanos debe de ser el mismisin®rmaf. Un
vasto y despiadado infierno repleto de peligroseitiatos y
permanentes. Infierno, hasta tal punto, que durdate
evolucién algunas especies —incluida la humanaarep y
huyeron hacia pequefios continentes de tierra fidmedge las

Lecciones de oscuridazbntindar®.

El espiritu de estas ultimas afirmacioegsomantico, lo que
esta alla afuera es inconmensurable y hay que tensgspeto por
ese universo colosal del que el hombre sélo conmeepequena

parte.

Herzog deja claro que para él el proyectodieéma vérité
es un fracaso, puesto que enfatiza los hechossg poeocupa de la
verdad. Para Herzog la verdad cinematografica saestra en la
poesia, es una verdad extatica que se consigueamedla
estilizacion. Su discurso se mantiene, como podexpmeiar, en la
linea del documental subjetivo. Lo interesante @&s € autor, ya
desde sus primeros cortometrajes documentalesssseatica de la
tendencia del documental de la época y se decantana mirada

subjetiva mas cercana a la de los origenes daditn.

" Werner Herzog, Declaracién de Minnesota (Anexo 3).



3.2.4 La verdad extatica y estupid eye

Por ultimo, y a manera de resumen de todo lo amferi
creemos importante rescatar dos conceptos, quikareslave para
entender el cine documental de Werner Herzog: idageextatica y

el stupid-eye

La verdad extatica, como hemos dicho antes, e®rdad
poética, esa que se diferencia de la verdad qusigpen otros
cineastas, porque no consiste solo en retrataokesiho en filmar

experiencias, y revelar a través de ellas momeald@xtasis.

El término "éxtasis" tradicionalmente se asocialgo aomo el
estupor 0 a un estado de falta de expresion (uedepuaer en el
éxtasis por la pasién, por el asombro o por el a)iedl Hamlet, por
su parte, se le acusaba de estar en éxtasis cuamdlfantasma de su
padre, y John Locke sugiere que el éxtasis pueadaige parecido a
"sofiar con los ojos abiertos". Pensando en térmilleossta Ultima

nA

definicion, se podrian tratar todas las visitasia como "éxtasis".
Quizés Herzog, debido a su total desconfianza cés@ lenguaje,
sufre, provoca o induce a un estado de “falta dabpas” en sus
espectadores, y su cine - en su modo extatic@ -destinado a luchar
contra las deformaciones y las distorsiones quempafian al
discurso aparentemente “razonable”. Sin embargas aefiniciones
sobre el éxtasis, enfatizan como la mente, bajméér de una idea
dominante, se vuelve insensible a los objetos gumdean. Otras
definiciones de éxtasis, aluden a un estado déamento durante
el cual el cuerpo es incapaz de sentir, porquérel asta ocupada en

la contemplacion de las cosas divinas. A pesarugeHgrzog es un



cineasta que siempre esta comprometido con el cugrp los
sentidos, el éxtasis es un término que denota ¢manén de la
sensacion del propio cueffio

Buscar las sensaciones o los momentos de éxtrsieb

objetivo de las im&genes del cine de Werner Herzogstilizacion

el recurso con el que convierte imagenes docunesnéal trozos de

poesia, que implican las sensaciones mas profutalgssion, el

asombro o bien el miedo, de ahi que podamos idErtih sus

imagenes como sublimes (desarrollaremos este pumés

adelante).

Adorno, como Herzog, insisti6 en una esfera dereumda de la
estética. Su posicién valoraba lo que él descigbido la "verdad-
contenido" (Wabhrheitsgehalt) del arte sobre cualgdorma de
participacion politica abierta. Al igual que con™eerdad extatica”,
gue evoca a menudo Herzog, Adorno sugirié quebaasade arte se
juzgaban en funcién de si la mirada va mas alldladesfera
ideolégica mediada por la experiencia, experierggi@ ha sido
adoptada por el capitalismo industffal

La busqueda de este tipo de verdad matizara laafemque

se aproxime a lo que filma y al tratamiento dereaterial filmado.

Su forma de entender el documental, no se limgarsar en la no-

intervencion o en la interaccién como formas dexprarse a la

realidad, sino que Herzog cree en las revelaci@respmo cuando

8 pragerpp, cit.,pag. 6.
& Ibid, 3.



te sometes a situaciones limite surge éste estadaondinacion, de

éxtasis.

Por otro lado, Herzog se enfrenta a lo que filma
aparentemente sin tomar partido, 0 sin tener dawasi
conocimiento de lo que expone en sus peliculasod&aion, esta
postura de ingenuidad para filmar y también paratarces lo que,

casi siempre, produce la ironia en sus documentales

En el caso de Herzog es una etnografia de lasizawibnes,

destinada fundamentalmente a evitar una perspestigmldgica y

psicoldgica de sus sujetos y sus vidas. Herzogeceagcomo una
técnica de Verfremdung) un ojo "estlpido”, uno gganas curioso
gue sabio o demostrativo. En las peliculas Thenglioctors of East
Africa (1968/69) o Fata Morgana (1971), la distars® consigue por
la superposicion de (otra vez) pseudo-mitos soareréacion de
situaciones que claman analisis histoérico o molitiLos mitos

constituyen un marco que es tanto deliberadameatiecuado como
altamente irénico: implican otros modelos de comgién que son

subvertidos por un comentario a la vez solemndiguid™.

Este ‘stupid eye resulta evidente en casi todas sus
peliculas, por ejemplo edhe Great Ecstasy of Woodcarver
Steiner Herzog se posiciona como un reportero mas, hadoien
registro televisivo de las competiciones, en las garticipa el
saltador de ski; sin aparente control por lo qlredi Pero como
sabemos, el resultado es una obra de caracter méhautoral, el
recurso del “reportero” es soélo una fachada, ntepde dar cuenta

82 Elsaesser (1989p, cit , pAg. 166.



de la competicion utilizando un lenguaje televisi@sociado al

reportaje); es sélo su manera de acceder e ironizar

En Huie's Sermory God’s Angry Manla camara registra
con aparente distanciamiento los rituales de Ies mtedicadores
tanto del sacerdote de Brooklyn, como del presentealiforniano
de la tele-evangelista. En ambas cintas, Herzajveua ser el
observador aparentemente distante, pero los rdesltason
nuevamente piezas mas personales, y esto se censigue otros
recursos, con laszoz en off un comentario agregado sobre las
imagenes captadas de forma “honesta” y observdcianse

resignifica e ironiza sobre lo que se presenta.

En Wheel of Timeesta postura de aparente distanciamiento
permite que la pelicula toque otros temas madallétual budista
que sirve de pretexto para rodar el filme, Herzaggnde detenerse
en la peregrinacion, en la fe y, como en muchassotie sus
peliculas, en el andar. El uso dstupid ey& le permite moverse
con tranquilidad por donde filma y exponer a suss@jes,
incluido el Dalai Lama (al que Herzog pregunta demia
“ingenua” si sabe de cuantas partes se confornmaaadala y el
hombre responde que no, lo que no habla muy biét) de



Por lo tanto, la subjetividad del cine de no-fictide
Werner Herzog se consigue en primer lugar, al lpgiar la poesia
sobre los hechos, la verdad extatica sobre la gdatdual, y para
conseguir este estado de éxtasis utilizara vaeiosrsos de ficcion
como pueden ser: los relentizados y la musica,oetral de la
puesta en escena, la invencion de citas, la répetde tomas, la
provocacion, etc. Este tipo de subjetividad tersieanpre un tono
ironico, muchas veces logrado a través del apadistiEnciamiento
e ingenuidad para acercarse a lo que filma,stsfed eyese puede
reconocer, en muchos de los casos, a través deéntar®-.

8 Este uso del comentario tiene muchas similitudes& pelicula documental de
Luis Bufiuel Las Hurdes, Tierra sin pan (1933-3BRClbarz,op. cit






3.3 La modernidad y sus imagenes

El cine de Werner Herzog, al igual qek de sus
compaferos del Nuevo Cine Aleman, forma parte degue se

conoce como cine moderno:

El concepto de modernidad cinematografica se eefieta mayor
parte de ensayos, a la descomposicion del modetmtiva
hollywoodense y a la quiebra de la hegemonia de és la
gramatica del cine mundial. El triunfo de la teddm, la crisis de
los grandes estudios, la irrupcién de las tecnatde reportaje, la
estética “realista” de sonido sincrénico, las téaside camara en
mano, el relevo de los cines europeos (nouvelleeagee cinema,
nuevo cine aleman y cine de autor en general)e@l american
cinema o el nuevo cine latinoamericano impulsado [os
movimientos de contestacién politica son un coojule factores y
sintomas, ciertamente, desiguales que convergespenas unos
afos, desencadenando el cambio mas radical queectmbistoria
del cine desde los afios veffite

Sabemos que el concepto “modernidad cinemataografi
conlleva su propia problemética, nosotros hablasenue
modernidad cinematografica cifiéendonos al trabajb fiflesofo
francés Gilles Delueze, contenido en La imagen-m@nito y en
La imagen-tiempo, estudios sobre cine 1%, Iporque creemos es
el méas pertinente para el analisis que estamosepliatio; ya que en

8 Vicente Sanchez-Biosc&ine y vanguardias artistica@Barcelona: Paidds,
2004), 25.
% Gilles Deleuzel.a imagen movimient(Barcelona: Paidds, 1984).

Gilles Deleuzela imagen tiempd@Barcelona: Paidds, 1987).



él convergen ademas del estudio de la modernicdeingitogréafica,
otros aportes sobre el estudio de la imagen filngjaa nos resultan

muy utiles para interpretar el cine de Werner Hgrzo

3.3.1 Deleuze y su trabajo sobre cine

Deleuze, desarroll6 sus ideas desde una perspegietico-
filosofica, planteando una aproximacion al cinenoanstrumento
epistemoldgico, y a sus imagenes como formas dsap@Bnto,
“una nueva analitica de la imagen”. Su enfoque epr ser
taxonomico en cuanto clasifica las imagenes y tvéd®s, pero su
analisis no es estético, al modo de las taxonoestsicturalistas.
Sus categorias nos sirven para reconocer ciegaseekos formales
de las peliculas y sus autores, pero también pasados a otros
contextos de interpretacion, como la historia delecy el
pensamiento de la época. Por lo que podemos reson@tintas
lecturas de su obra sobre cine. Su trabajo se pdigdkr, segun

1% en cinco libros:

Alain Meni
Libro de los conceptos propios del pensamientaidel
Libro de las imagenes (taxonomia) genética

Libro de los filmes y de los cineastas

Libro del filosofo (Bergson y la teoria de la pgycién)

a M w0 b P

Libro de los ejemplos o emblemas

8 Alain Menil, “Filosofia e historia del cine. Deleiy la cuestién de la imagen-
pensamiento” Archivos de la Filmoteca No 25-Z6997).



No son partes aisladas, son areas de conocimievitisale
interpretacion que se desprenden de un mismo yeséorelacionan
entres si. Por tanto, la obra de Deleuze ademgsi@@os permite
reconocer a Werner Herzog como uno de los cineatasa
modernidad con todo lo que esto representa, n@stabrbién una
via para plantearnos cuestiones teérico-filosofezaselacion con el

estudio de sus imagenes.

En sus escritos, Deleuze reconoce la especificiada
imagen cinematografica y se aproxima a su estudiolgidar su

esencia: el movimiento; lo que convierte en indispéle su obfa

Aunqgue para Deleuze la relacion entre cine y lejegsigue siendo
“el problema mas acuciante”, se muestra criticqppee® a una
semiologia del cine basada en Saussure, redudeionigue solo
busca codigos, vaciando el cine de su sustanca, del fluido

sanguineo que circula por sus venas: el movimientsi. En este
sentido, se acerca a las tesis de Bajtin y Volesi{i®28) en su
rechazo de los emparejamientos saussurianos (gsiaad@cronia;
significante-significado) a favor de umerole siempre cambiante.
Deleuze pone en primer término, de esta maneraispreente lo que
siempre quedaba excluido del enfoque linglisticb citee — ese
encuentro entre la percepcion y la materia que rdaramos

“movimiento”-, precisamente el aspecto del textoe do hace

“inalcanzable®.

87 Un andlisis de las imagenes del cine desde unsp@etiva semiética o
iconogréfica, suele descuidar al objeto y priorighrmétodo, el trabajo de
Deleuze propone una mirada mas centrada en elopljet ahi que resulte
congruente con la mirada hermenéutica de esta.Tesis

8 Robert StamTeorias del cinéBarcelona: Paidés, 2001), 296-297.



Estos matices hacen, que el trabajo del filoscdadés, se
vuelva el aporte mas relevante de nuestro trabsgogue nos
permite estudiar las imagenes cinematograficascamo objetos
aislados, sino como ideas interconectadas con dtupss de
sentido al interior de la pelicula; pero, tambiéan las posibles
relaciones que éstas puedan tener con otras @utases y con su

momento histérico particular.

En el cine “moderno” (Deleuze) la imagen visual e® como la
imagen “leida” de Eisenstein que a través de lagales dirigida en
una direccion determinada e irreversible, ni taropaoa imagen
como al principio del cine sonoro en el que el lajg eravisto
como algo dependiente de la imagen, sino como mnag@en que
implica una nueva lectura de las cosas mientrasefjieto de la
palabra se convierte en una imagen acustica aunbanimagen
“arqueoldgica” edeiday vista al mismo tiempo en la medida en que
rompe el encadenamiento de la forma narrativacaagile pretendia
realizarse ella misma o mejor: por ella misma.ddura se convierte
en una funcion del ojo, una “percepcion de la gmiée” que no
alcanza la percepcion salvo a través de su opuissminacion,
memoria, saber. Esta lectura, este “re-encadentohiesste cambio
de la imagen es definido por Deleuze como una napadtica de la

imager®.

La imagen cinematogréfica para Deleuze representa u
unidad, una idea; esto significa que no estamokhdb solamente

de los elementos fotograficos que componen el plemmposicion,

8 Christa Blumlinger, “Leer entre las imagenes” lem forma que piensa.
Tentativas en torno al cine-ensayblavarra: Punto de vista, 2007), 57.



exposicion, encuadre...) sino del conjunto de pajtesconstituyen
una unidad de significacidbn cinematografica (foédigr, sonido,
montaje, puesta en escena, etc.). Ideas cambiantes, no
necesariamente pueden ser interpretadas en usesaido, sino de

forma plural.

Pensar en las imagenes como ideas nos permiteoson
como opera la ironia como recurso retérico y poétic el cine (en
nuestro caso de Werner Herzog), puesto que laairsmige en el
ejercicio dialéctico, en la yuxtaposicion de todos elementos

cinematograficos.

3.3.2 La modernidad cinematografica y la imagen4mpo

El cine moderno, en Deleuze, es aquel que setedracpor
girar en torno a la nocién del tiempo, a diferem@acine clasico en
el que el paradigma dominante es el movimientoelkine clasico
la accidn, la causa y efecto, son el motor paiautat las historias
y determinar sus formas; en cambio, en el cine mmadeodo gira
alrededor del tiempo. El cine clasico estara, segste autor,
representado por la imagen-movimiento y el cine enoal por la

imagen-tiempo.

La imagen-movimiento seria la imagen organizadairsdg I6gica
del esquema sensoriomotor, una imagen concebida ebemento
de un encadenamiento natural con otras imagenesi@mogica de
conjunto andloga a la del encadenamiento intencioda

percepciones y acciones. La imagen-tiempo se egizatia por una



ruptura de esa logica, por la aparicion —ejemptaiRessellini- de
situaciones Opticas y sonoras puras que ya noassférman en
acciones. A partir de ahi se constituiria —ejennpéante en Welles- la
I6gica de la imagen-cristal, donde la imagen acyaaho encadena
con otra imagen actual sino con su propia imagetuali Cada
imagen se separa entonces del resto para abstsprapia infinidad.
Y lo que ahora se propone como enlace es la aasdatenlace; el
intersticio entre imagenes es lo que gobierna, egarl del
encadenamiento sensoriomotor, un reencadenamiergarta del

vacio®.

El cine moderno retomara formas del cine clasicrap
transformarlas en un ejercicio dialéctico en el qoaviven el

pasado y el presente de las imagenes.

El héroe clasico en el cine moderno se convienie e
automata, personajes que deambulan por los esphei@ndo
consigo el recuerdo de lo que fueron. De ahi gamdn pensamos
en el cine de Herzog no podamos dejar de recoho@articular de
sus personajes y su condicion de antihéroes; adossque se les ha
privado de alguna cosa o0 que pretenden conquistasugno

inalcanzable.

La taxonomia deleuziana no apunta, pues, a untogjoeldgico de
imagenes mas que a condiciobn de circunscribir lara pu
heterogeneidad que hay en ella. ¢Qué beneficimesxile una
aproximacion tal? El de pensar la imagen en térsnitepotencia.La

expresion aparece por primera vez en Deleuze absgitopde lo

% Jacques Rancieré.,a fabula cinematograficéBarcelona: Paidés, 2005), 130.



patético de la imagen: “La imagen debe cambiaralengia, pasar a
una potencia superior”. Pero es toda la aproxinmaeida imagen
filmica la que esta formulada en términos de pdgepncle elevacion
de potencia. Asi el paso de la imagen-movimiento e
desaparecido sino que existe mas que como priner@ngion de

una imagen que no cesa de crecer en dimensiones”

Es decir, la imagen-tiempo no se oponda amagen-
movimiento Sin0 que es una imagen-movimiento elavadotra
potencia. La una se vale de la otra, pero otorgéandeayor

relevancia al tiempo por encima de las acciones.

En primer lugar, el anacronismo parece surgielgsliegue exacto de
la relacion entre imagen e historitas imagenes, desde luegenen
una historia; pero lo que ell@a®n su movimiento propio, su poder
especifico, no aparece en la historia mas que agnsintoma —un
malestar, una desmentida mas o menos violentosusgension. Por
el contrario, sobre todo quiero decir que la imagsrfatemporal”,
“absoluta”, “eterna”, que se escapa por esendia,héstoricidad. Al
contrario, quiero afirmar que su temporalidad ncd seconocida
como tal en tanto el elemento histérico que la peedno se vea
dialectizado por el elemento anacrénico que lavigsa. Es lo que
Gilles Deleuze, en el plano filoséfico, indic6 cfuerza cuando
introdujo la nocién démagen-tiempan doble referencia al montaje

y al movimiento aberrante (que por mi parte lo Hafa sintomay.

L Menil, op. cit.,pag. 189.
%2 Georges Didi-HubermanAnte el tiempo(Buenos Aires: Adriana Hidalgo
Editora, 2005), 28 — 29.



El cine moderno se detiene en los sintomas y degalap
imagenes se multipliquen en si mismas en un cantiteusentidos

posibles.

3.3.3 La imagen-cristal

En la imagen-movimiento podemos encontrar tresstige
imagenes: imagenes-percepcion, imagenes-accion ageimes-
afeccion. Las imagenes-percepcion son cuerpos,sgupresentan
como planos generales. El montaje con el que saslada es el de
conjunto, como el que utiliza Dziga Vertov en simds. Las
imagenes-accion se definen como actos; se constrayeartir de
planos medios y se articulan a través del montajaation, como
sucede en las peliculas de Griffith. Las imagerfiessgn son
adjetivos; primeros planos, casi siempre de restEbmontaje que
les es propio es el llamado también de afeccida, sguencuentra,

por ejemplo, en los filmes de Carl T. Dreyer.

Para llegar a la imagen-tiempo, la imagen tienevplerse
mental dejar de ser accion y transformase en peestom el
estadio intermedio entre la imagen-movimiento yrlagen-tiempo

es una imagen-mental.

La imagen-tiempo no necesita mas que un suelo,ialo, ¢/ un

horizonte para aparecer, y tiempo para hacer gigbltiempo; no
necesita mas que un plano abierto para dejar lis&ien ella el
aparecer, no de las cosas, sino del acontecimpmm Quizas se

deba a esto que las mejores aproximaciones a lgeimiiempo se



reservan a los cineastas que, habiendo tomadod@aptdr un
determinado punto de vista, han sabido mostrareatcst a lo
indefinido de una vida, y acceder a esta incautad® una vida en
cualquier lugar donde ésta se manifiesta. De esttojrhan sabido
hacer sensible este tiempo que se desliza “ergrelmpos, entre los

momentos®,

Dentro del estadio de la imagen-tiempo la forma mas
representativa es la imagen cristal. Las imagerisslc son
descripciones Opticas y sonoras puras. Dan lugaareaciones
falsas, cronicas y tienen dos caras: una actuatry virtual
(presente y pasado, realidad y fantasia). EI menésj este caso es
mostraje. La profundidad de campo puede ser paieste tipo de

imagenes.

La metafora del cristal, que refracta la realidadtiplicandola, es
seguramente la mas sugestiva de las formulas cqeaeplaplicarse a
la representacion en general del tiempo en la imaggfractado,
detenido, desmultiplicado, escindido, y siempreypctado sobre un

presenté”.

Herzog, en palabras de Deleuze, es el mejor credeor
imagenes-cristal, sus filmes estan plagados deen&syen donde

la trasformacion del tiempo se revela en formariat.

Tal vez sea de este modo como hay que comprenéspleindor de

las imagenes deleart of glass de Herzog, y el doble aspecto del

% Menil, op. cit , pag.195.
% Jaques Aumont,a imagen(Barcelona: Paidds, 1992), 257.



film. La busqueda del corazén y del secreto aloquomdel cristal

rojo, no es separable de la biusqueda de los lictwsicos, como la
mas elevada tension del espiritu y el grado masumio de la

realidad. Pero sera preciso que el fuego delatis&t comunique a
toda la manufactura para que el mundo, por su ld€je, de ser un
medio amorfo achatado que se detiene al borde dbismo y revele
en si potencialidades cristalinas infinitas (“larta surge de las
aguas, veo una tierra nueva..."). Herzog erigicestie film las mas

grandes imagenes-cristal de la historia del cine.

Las imagenes-cristal encierran esa blsqueda mutiema Yy
titubeante de la materia y el espiritu: mas alla laeimagen

movimiento “que nos hace atin piadosds”.

En la metafora del cristal se encierran variosiagguos, en
el cine de Herzog siempre habra esta posibilidadjel encontrar
una historia enmarcada en una reflexion o basqoeder, que de
alguna manera trascienda a los tiempos y espaeitzsgtimera. De
los reflejos parecen emerger otras ideas, de Entiebla deHeart
of Glassse desprende una sensacion hipnotica (que natenpee
s6lo a los actores, recordemos que estaban hipdog sino que es
parte de toda la atmosfera de la pelicula, comemod apreciar en

la figura 5.

% Deleuze (1984)op.cit pag.105



figura 5.Heart of Glass

Las imagenes-cristal del cine de Herzog son precsase
las imagenes puras qué tanto anda buscando, erselfgroduce la
sensacion de éxtasis, de verdad-belleza, y eloetialéctico de la
ironia. Pero ademas, y en esto se centra el agersel cine, éste
tipo de imagenes se encuentran en todo su cinerdtal no sélo
en sus ficciones, otorgandole a éste un grado mon&sopoético y

elevandolo a una potencia distinta.
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El cine de Herzog por lo tanto, se sitla en éstetdrio,
dentro de la modernidad cinematografica que sefiasta a través
de las imagenes-tiempo. Su obra en éste sentidigraeteriza por
utilizar un montaje casi invisible, por rechazas lefectos de
postproduccién y por dejar que sea el relato (herstsus obras mas
experimentales) quien determine la estructura detef Sus
imagenes cargan consigo el peso del pasado, dstdaidy que se
aparece en el presente de lo que se filma, como songra
indeleble, que multiplica sus reflejos; de ahi goa su cine se
consigan las imagenes-cristal mas solidas e iraptit y por tanto

sublimes.



3.4 Teoriay tradicion documental

En el cine documental, al igual que en el de fiectdmbién
podemos distinguir dos regimenes de pensamieniatds en torno
a laimagen. Uno, al que podemos denominar cldpmocontinuar
con la idea de Deleuze), de corte mas objetivaydidado a los
principios de verdad y verosimilitud que promuel@n“discursos
de la sobriedad”, en los que la imagen pretenderseetrato de la
realidad; y el otro, un cine subjetivo, en el ques $magenes,
pueden también provenir del mundo actual, peraesta por su
grado de expresividad y no por su correspondenaaética. En

términos de Jean Vigo:

El documental como un tipo de cine que no prodaaedl, sino un
modo de pensar lo real, que trasfiere un puntoista wobre una
determinada realidad y que por eso, por sus efenotgor estar
sometido a sus reglas, es un cine de vocaciorstealue puede
adoptar una u otranise-en-formegy que, con ella, puede hacer
avanzar en cada época ese fluir entre forma, dgprey

comunicacior’.

% Margarita Ledo, “Vanguardia y pensamiento documlecomo arte aplicada”
en Documental y vanguardjaed. Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdan,
(Barcelona: Catedra, 2005), 34.



En el trabajo tedrico de clasificacion de los modies
representaciéon documental propuesto por el historiamericano
Bill Nichols®, podemos encontrar una correspondencia con esta
division de formas de pensar la tradicion. Haotend recorrido
por las modalidades de representacion que propaserimeras
tres: la expositiva, la observacional y la intakecio participativa
estarian relacionadas con esta nocion de cinecalasde imagen-
retrato, por sus pretensiones de verdad; indepetediente de que
entre ellas, sus formas de aproximarse a lo queafil sean

distintas -descripcion/ no intervencién/ provocaeio

La modalidad reflexiva seria la fractura entsedas edades,
por el hecho de hacer evidente los procedimienbmécbs con los
qgue se registra la realidad (el equivalente art@genes-mentales
del trabajo de Deleuze). Esta modalidad utilizaurgas de otros
documentales, pero los lleva al limite para queatkncion del
espectador recaiga, tanto en el recurso, como egfeeto que
produce. En ella, el realizador esta presente &ro), no como
observador, sino como un agente con autoridad,ndejaesta
funcidn abierta para su estudio; y haciendo evelet punto de
vista. Esta modalidad, ademas de poner énfasisaemuta
epistemoldgica, hace hincapié en la intervenciéiordhadora del

aparato cinematografico en el proceso de la reptasén.

" Retomamos el trabajo de las modalidades de repieesén de Bill Nichols, a
pesar de las criticas que autores como Stella Bnazzn del mismo, nos parece
que sigue siendo un punto de partida para estlaaformas documentales.
Discutir sobre su rigurosidad o sobre sus posifddies no forma parte del
analisis que estamos planteando. CFR. Stella BiNezv documentary: a critical
introduction(London: Routledge, 2000).



Por ultimo, las modalidades performativa 'y poésiean las
gue nos permitan plantearnos una forma distintpeshsar el cine
documental y sus imagenes, a través de la que msdernonocer
como imagen-subjetiva. Estas imagenes-subjetivagual que las
imagenes-cristal, van a mezclar formas clasicas gdemas.
Hablamos de un cine documental que ya no buscaiorise
guardando una distancia con lo que filma sino wet@r en primera

persona con lo que representa.

Resulta interesante observar como los criteribgetivuos se
sittan al inicio de la historia del cine documenga los primeros
ejercicios de vanguardia de los afios 20’s, y corespaés de
haberse alejado de esta forma de representacidasedécadas
siguientes, en la época actual el cine documentgad)guna manera,
regresa a estas primeras formas de representaci@mommas
cercanas al discurso poético y estilizado, que istudso con
pretensiones de verdad.

3.4.1 La modalidad performativa
La quinta modalidad de representacion propuesta por

Nichols, se puede considerar como una actualizacion

(reconsideracién) de su primera clasificadforParecia que algo

% |as primeras cuatro modalidades (expositiva, cdxsiewmal, interactiva y
reflexiva) aparecen en su libro “La representadienla realidad”, la quinta
modalidad aparece en un texto posterior titula8larred Boundaries: Questions



habia quedado en el tintero, y que muchas de ldisulas
documentales quedaban excluidas de sus primeragocks.
¢, Como se podian definir ese tipo de obras quecgm@aban entre
el documental reflexivo y el film-ensayo, y que dierenciaban

sutilmente de éstos?

... enel estilo libre indirectplo objetivo y lo subjetivo se entrelazan
y generan una energia Unica de la que podemostesaciomlicios en
el documental reflexivo, donde se produce unaldaiidn parecida
entre la objetividad prototipica del documental cgee produce
cuando éste empieza a reflexionar sobre si mismmoadt que el
documental reflexivo abre un camino hacia su sugcesofilm-
ensayo. Pero antes se sitla el nuevo modo detegotaidsichols en
los documentales modernos, el maguerformativg por medio del
gue el documental se abre directamente a la subpdi y a la

contraposicion de ide¥s

Este paso intermedio, entre el documental reflexivel
film-ensayo, tiene sus propias caracteristicasepmplo, en este
modo de representacion también existe una reflep@n no sélo
sobre cdémo se registra la realidad sino sobre ttmosliscursos
posibles que suscita el registro. Es un cine subjgtero no por

fuerza tiene que ser ensayo.

of Meaning in Contemporary Cultdrey la Ultima en otro de sus libros:
“Introduction to documentary”.

% Josep Marfa Catala, “Film ensayo y vanguardiaDeoumental y vanguardja
eds. Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdan (Madride@a, 2005), 150.



Si aplicamos al género documental el marco estallgzor Roman
Jakobson, con los seis aspectos que serian opsragn toda
comunicacion (lo expresivo, lo referencial, lo pogtlo retdrico, lo
factico y lo metacomunicativo), veremos claramergee el
documental performativo articula un cambio de ésfaga que
abroga la centralidad del aspecto referencial. Guase deja de
enfocar el mundo histérico que nos rodea a traeéand supuesta
ventana son la expresividad, la poesia y la retérica,flerible
combinacidn, las que se presentan como las nuevamantes —
cierto es que el documental ha ostentado dichakdades desde
Night Mail (1936) oTurksib(1929); lo que queremos subrayar es su

funcién mas inédita comominanteorganizativa del text8’

Un tipo de cine que se dirige a las emocionegsieéctador
que, ademas de proponer un discurso congruent@aaealidad (o
no tanto), pretende hacer sentir, provocar, a $ral@ recursos
poéticos y retéricos. Cuando hablabamos del patsaje imagen-
tiempo, nos referiamos a éste “hacer sentir” deirt@genes, a
diferencia del uso del paisaje en el cine clasio® @atendia, casi con
exclusividad, a la descripcién del lugar en dondesacedia la
historia, el paisaje en el cine de Herzog tiene wotacion mucho
mas reflexiva, evocativa; lo que nos permite peqsa se acerca

mas a la modalidad performativa.

190 Bjll Nichols, “El documental performativo” eRostveritéed. Berta Sichel
(Murcia: Centro Parraga, 2003), 200.



El nuevo énfasis en la poesia, la expresion y férica implica

también una mirada nueva sobre el tema de larnegiton. Se ha
agotado la fuerza operativa del proceso que céamsistidentificar un
problema y proponerle una solucién. Nuestra evanacy

participacion, pues, se produce actualmente “mendérminos de la
claridad del mensaje, o de su valor de veracidad respecto al
referente, y mas en términos de su poder performasiendo ésta
una consideracion puramente pragmatica’. Son mesti de
pragmatica las que desplazan la dominante desdeelasiones
referenciales de la obra, sus vinculos indicatoas los fragmentos
del mundo histérico, hacia el terreno de su retaciin el espectador.

Somosnosotrosel referente de estos filmés

Las imagenes-performativas, por lo tanto, tendedte
caracter subjetivo, poético y expresivo, podramesmonderse con
la realidad, pero no como principal objetivo. Dei ajue sea
necesario plantearse, como analizar este objeteleque los
contrarios conviven, y en el que los criterioseantes ya no son
validos, aunque algunos estan todavia presentas) sdcedia con
las imagenes de la modernidad. En el cine de mgdficde Herzog
seguird habiendo escenas propias, por poner unplgende
documental observacional pero estaran puestasnatisede una
busqueda personal y subjetiva. Se plantearan pnalslepor asi
decirlo, pero no se expondra una solucion, lasdeaisterpretacion

siempre seran abiertds

1% pid, 209.

192 Handicapped Futur€1971), es la excepcion, en el caso del documetetal
Herzog. En este filme de denuncia, si hay una msfay que podemos tomar
cdmo una posible solucién al problema que se expgonel filme, es decir, la
pelicula nos dice que los nifios con deficiencisisds en Alemania, son aislados



Los documentales performativos esquivan la reptasigm realista;
dejan el aspecto referencial del mensaje entrengmié, en
suspension. El realismo se ve diferido, disperateriumpido y
postergado. Estas obras plantean la posibilidadcalgocer la
diferencia de otro modo, lo que significa un desgfuin asedio a la

epistemologia realist¥.

Esta modalidad propone otro tipo de realismo, uno
congruente al interior del mismo, que no busqueostespondencia
fuera sino dentro del propio relato. De ahi queresslte pertinente
para referirnos a un cine como el de Werner Herang,propuesta

gue tiende mucho a ir hacia el interior.

Gracias a “la dinamita de la décima de segundo&breba por
Walter Benjamin, el documental performativo rompe barrotes de
la prision contemporanea (la celda de lo que a3 que se estima
conveniente, custodiados por el realismo y su &giarrativa) para
gue nos larguemos a viajar por un mundo creado nEsotros
mismos®.

Los ejemplos que utiliza Nichols para describir aest
modalidad sonTierra sin Pan(1933-1937) de José Luis Bufiuel,
Nuit et Brouillard (1955) de Alain Resnaig,ongues Untied1989)
de Marlon Riggs d-ree Fall (1998) de Péter Forgacs, entre otros.

y tienen pocos recursos para sobrellevar su in@dgudcsin embargo, en Estados
Unidos hay mas infraestructura y los incapacitaaw®n un lugar en la sociedad
igual que los demas. Es evidente cudl de los datelos funciona asi como que
la propia pelicula invita al cambio.

193 Nichols (2003),0p. cit ,pag. 204.

1% 1bid, 213.



Ejemplos que nos son tan distantes de la obra deoglepensemos
por ejemplo, en el uso del comentario de irbniedBdfiuel, en la
busqueda de la memoria y la universalidad de Resma las
recreaciones de Riggs o en el uso del material rdbiva de
Forgacs, todos estos recursos también apareceh aimeede no-

ficcion del cineasta aleman, en un espiritu muylam

3.4.2 La modalidad poética

La modalidad poética, segun como se puede interpdet
trabajo de Nichols, serviria para albergar a lasdpcciones
documentales de los afios 20’s y 30’s que estabactainente
influenciadas, o bien formaban parte, de las pasieanguardias

artisticas.

La modalidad poética es particularmente expertaestablecer la
posibilidad de formas alternativas de conocimigyip encima de la
transferencia de informacién convencional, al fu@é un argumento
particular o punto de vista, 0 a la presentacionpa®osiciones
razonadas sobre problemas que necesitan solucsta.niodalidad
hace énfasis en la disposicién o en el tono, y &s afectiva que

expositiva. El elemento retérico permanece sin riefar®.

Elementos abstractos, ejercicios de montaje,tderien el
que su utilizan imagenes extraidas de la realida pue no

pretenden ser solamente descripciones sino reflegia través de

1% Nichols (2001)pp.cit.,pag. 103.



ellas mismas; y provocar reacciones concretas espelctador, en

su mayoria vinculadas con lo politico.

El modo poético se inicid en paralelo a la modexdidomo una
forma de representar la realidad en términos de sgvée de
fragmentos, impresiones subjetivas, actos incolkeseasociaciones
vagas. Estas cualidades se solian atribuir genentddma las
transformaciones de la industria y en particuldosaefectos de la
Primera Guerra Mundial. El caso del modernismoggarecia tener
sentido en la narrativa tradicional, en términagiseas... EI modo
poético tiene muchas facetas, pero todas haceagiénen las formas
en las que la voz del cineasta proporciona fragosedel mundo
histérico formando una integridad estética progdadpelicula en si

misma®,

En esta modalidad el punto de vista del cineasthaze
evidente, las impresiones subjetivas tendran uarv@aimordial;
ademas de ser una modalidad en la que los filmean se

congruentes con un contexto historico y politicdipalar.

Algunos ejemplos de esta modalidad sBain (1929) de
Joris Ivens,Play of Light: Black, White, Grey1930) de Lazlo
Moholy-Nagy,Song of Ceylo1934) de Basil Wright, &lways for
pleasure(1978) de Les Blank.

108 1bid, 103-104.



Herzog construye muchas de las escenas de suslaeli
documentales en esta linea, en las tres peliculasagalizamos
encontraremos varios ejemplos, sobre todo de paisapnimales

tratados desde lo poético.

3.4.3 El film-ensayo

La evolucién del modo de representacion documerdal,
tecnologia digital y la influencia literaria somahos de los factores
gue dan origen al film-ensayo. Estamos hablando pazas
cinematograficas, en las que la hibridacién y la em primera

persona, son sus principales caracteristicas.

La forma ensayo es primordialmente ecléctica paeuénte porque
constituye el lugar donde afluyen todas las tendsngara resolver
las contradicciones aquilatadas, tanto en el sentada una de ellas
como en su relacion con las demas, contradiccignesno podian
superarse en los dmbitos especializados. Perdagsia ensayo no
podra tomar cuerpo definitivamente hasta que kEvigbn no haya
absorbido las anteriores contraposiciones en sumaagediatico,
diluyendo el documental en reportaje, y la estélieda vanguardia

en los artificios del videoclip y el anuncio puiiticio™”.

El ensayo cinematografico tendra correspondencia eto
literario, ambos distinguiéndose por la libertath yriginalidad, y

tratando de responder a preocupaciones similaraso cel

funcionamiento de la memoria y el lenguaje.

197 Josep M. Catald, “Film-ensayo y vanguardia”,Bacumental y vanguardja
ed. Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdan (Barcel@#edra, 2005), 127.



Partiendo de la confesién de Chris Marker, “soyensayista”, los
criticos cinematograficos de la época certificagbensayismo en el
“cine de lo real” de jévenes directores como AlRiesnais, Agnes
Varda o Herni Colpi, emparentado con la literatut-experimental
de un Michel Leiris o Henri Michaux: la atenciénspecto a la
realidad y sus documentos se acompafia de un imerésular en la

memoria y el lenguafé®

La principal caracteristica del film-ensayo esdaotbrgar la

misma importancia al proceso de creacion, quenara en si.

El film-ensayo hace mas énfasis en los procesosfxion
gue en el contenido de la misma, sin que llegue estricto
formalismo, porque es esencialmente el caracter del
contenido el que produce las peculiaridades detgsm de
reflexion. En este sentido, obviamente, en el finsayo las
ideas no se tienen, sino que se hacen, se constdeyana
manera literal. Este constructivismo debe contersplan
sus dos vertientes, puesto que no solo se consirege
manufacturan, las ideas, sino también las herraaseque
trabajan estas ideas, hasta el punto de que,fidm-ensayo,
ambos procesos se confuntfén

198 Blimlinger,op.cit, pag. 50.
199 catala,op.cit., pag. 133.



Por lo tanto, el cine documental de Werner Herzisg,
acuerdo con la clasificaciéon de Nichols, se apraximas a la
modalidad performativa, pero en obras un poco m@gsranentales
roza con la modalidad poética y cuando se decantagjemplo,
por utilizar material de archivo y trasformarlo desse punto de
vista tan particular e irdnico podriamos pensar spi@proxima al

ensayo.

Después de lo anterior podriamos afirmar dhe White
Diamond es un buen ejemplo de modalidad performativa, por
utilizar una serie de recursos expresivo, retorigqeoéticos que
estan por encima de la simple mostracion de unchose que
Grizzly Mantambién es un documental performativo, pero que po
el efecto espejo que se genera entre el personeiergalizador,
podriamos pensar que tiene un toque de film-enddientras que
The Wild Blue Yondees un proyecto de ficcion con forma
documental, que se parece también al film-ensay@lptono y por
inventar su propio universo. Y puesto que lo (ke imagenes del
paisaje, de los animales y tanto de los astronaaia® del fondo
del mar) esta al servicio de la poesia, tambiérnipambnsiderarse
gue en las tres hay escenas que nos recuerdanmadalidad
poética. El cine documental de Herzog se movend edtos tres

territorios.



3.5 La visidén roméantica

“Grandes cosas se realizan al encontrarse caraageta
hombre y la montafia”
Wiliam Blake

Establecer una posible filiacion entre el romastw y el
cine de Werner Herzog, no es soélo una afirmacidrcika que
atienda simplemente al peso de la cultura alemaim& sus artistas,
como algunas veces se ha afirmado. Existen texdo®ocel de
Corrigan, Carrére o Pradétque ya estudian esta relacién, que a
pesar de parecer distante y lejana, la defiendemam contexto
uatil para entender la obra de este cineasta aleiésotros nos
sumamos a esta postura porque creemos que efeetitanos
temas a los que recurre, una y otra vez en susdjl@si como la
forma de plasmarlos, evocan un espiritu romanticsLe obra; no
s6lo por el parecido entre algunos fotogramas depsliculas con
cuadros romanticos, sino, por una coincidencia ariotma de
entender el mundo y en como dar cuenta, a travéarie de ese
mundo.

El romanticismo es un movimiento cultural y poltide
finales del siglo XVIII y principios del XIX que searacteriza,

como lo hiciera mucho después el Nuevo Cine Alerpanser una

10 CFR. Emmanuel Carréré/erner HerzodParis: Edilig,1982).
Timothy Corrigan,The Films of Werner Herzagew York: Routledge,
1990).
Brad Prager,The Cinema of Werner Herzog. Aesthetic Ecstasy and
Truth (London: Wallflower Press, 2007).



propuesta de ruptura con la norma establecida, elomanon
tradicional. En este caso estamos hablando de nimdpedificil de
delimitar, en el que fildsofos, poetas, musicosukgres y pintores
decidieron replantearse su forma de aproximacion adk,
privilegiando el sentimiento por encima del racimmo de la

ilustracion o bien del clasicismo.

Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, en filosofi
Johann Christoph Friedrich Schiller, Friedrich Haid, Friedrich
Leopold von Hardenberg (Novalis), y Johann Wolfgaog Goethe
en literatura, Caspar David Friedrich y Karl FriedrSchinkel en
pintura, son solo algunos de los nombres que figerala lista de
artistas romanticos (éstos exclusivamente alemaaésgvés de sus
obras podemos intuir todo un imaginario en el guerlginalidad,
la hibridacion, el sentimiento y la naturaleza mregun papel

protagonico.

El romanticismo es un territorio de exploracién pbsjo,
sus manifestaciones son tan diversas como el nurdersus
representantes, o sus posibles definicibrigsor lo que, en lugar de
hablar de romanticismo como un estilo, cosa quee sios permite
con otros movimientos artisticos, como por ejengdloococo o el
barroco, nos hemos decantado por hablar de unadnvisi
romantica'% es decir, de un espiritu compartido por una saeie

artistas de nacionalidades, oficios y puntos d&a\dsstintos, pero

11 CFR. Hugh HonourEl romanticismaMadrid: Alianza, 1992). Capitulo |.
112 Hablamos de “visién” porque nos referimos a uncpso de percepcion, de
cdmo vemos las cosas y de como las entendemos.



que permanecen unidos en la historia del arte,cpopartir este
ejercicio de ruptura y reescritura, ligado al sergnto y a la

libertad creadora.

La vision romantica se caracterizd, sobre todo, pbr
sentimiento y por la originalidad con la que ésteepresentaba. En
palabras de Baudelaire “el romanticismo no se Ek@atamente en
la eleccidon del tema ni en la total sinceridadp €n una manera de

sentirtts,

Es aqui tal vez donde se revela una de las cadsiittes mas
esenciales y definitorias del arte romantico: @lremo valor que los
romanticos concedian a la sensibilidad y a la faigielad” emotiva
del artista, en cuanto, Unicas cualidades capacdstdr de “validez”
a su obra. En lugar de reflejar los valores intamlps y universales
del clasicismo, toda obra de arte romantica esajm®s la expresion

de la experiencia vital personal del artista

El autor formaré parte de su obra y su obra séi€gaale él
mismo, una postura que nos recuerda una de las idaa
constantemente repite Werner Herzégrh my films (Yo soy mis
filmes)'°. En el romanticismo cada autor mantendra un estilel
se refleje él mismo, por lo que se convertird etepasencial de su
obra. Por su parte, la originalidad sera la carestiea mas

representativa de toda obra romantica.

13 Honour,op. cit.,pag.15.

"4 bid, 20

1151 "am my films es también el titulo de un documental realizatld 86, en el
que Herzog habla sobre su trabajo cinematografico.



La visidon romantica es también, aquella que vindatas
las artes, “...se tenia la sensacion de que el verdatista nunca
era soOlo poeta, 0 pintor, 0 masico, sino una coaddm de todos
ellos; el arte verdadero no es nunca puro: la ralsé& encuentra
latente en la poesia, la poesia en la pinturagdsg gaa de ellas ha de
ser percibida y experimentada en la dtfa” Esta idea de conjunto
entre las distintas artes tendra cabida tambiénelerterreno
documental, podemos recordar como para Paul Rotha u
documentalista debia de cumplir varios roles, eelias tenia que
ser fotografo, poeta y loco (la locura puede castetambién, una

connotacion romantica).

Herzog es director de cine, director de 6pera yrafy
podriamos agregar, siguiendo la idea de Rotha, esuéambién
documentalista). En sus filmes podemos aprecia gssto por
vincular distintas artes al servicio del sentimiéht La musica
sera clave a la hora de interpretar su cine, gol@ por el gusto de
combinar piezas clasicas con folkléricas, o bieresigucturar sus

filmes como si se tratara de composiciones o pigrascales.

La suma de las distintas artes que pueden lleganfarmar
la obra, da como resultado una serie de piezasdashrotra

16 Honour,op. cit, pag. 123

117 podria pensarse que por la naturaleza del cineualquier pelicula ya se
estan combinando una serie de elementos provesidatéistintas artes, esto es
asi, pero en el caso del cineasta que nos ocupajraaclara conciencia de éste
ejercicio de traer al cine elementos de otras ab@sta con revisar el papel de la
Opera en sus peliculas.



caracteristica importante a destacar de este tesprivision

romantica.

Unas veces esta sensibilidad de lo sublime (estonessensibilidad
preocupada por servirse de un objeto, natural icet para

reconocer en ella misma sus limites y llevarlognpi® mas lejos)

buscara inventar géneros nuevos dentro de losrmopoténecS®.

El cine de Herzog por su parte, también se indepes
estos nuevos géneros, de hecho su cine documerdaip
mencionabamos antes, siempre se sitla en la faotéelos modos
de representacion establecidos, sus propuestasm seeapre

propuestas hibridas.

3.5.1 El paisaje romantico

Para los artistas romanticos el paisaje y la nkzaafueron
elementos fundamentales de su obra, a través dedeenas
naturales, estos artistas pretendian accedergjbrede la condicidn

humana y explorar su esencia.

La naturaleza, tal como la ven o, mejor dicho, déerpretan y
expresan los pintores romanticos, no es puramenisaunco fisico al
gue se accede mediante una descripcion de su aortEz su

epidermis, sino, al contrario, es un espacio onmpensivo,

18 Enrique LynchSobre la bellezéMadrid: Grupo Anaya, 1999), 69.



profundo, esencial, con valor cdsmico mas, asimiscom valor

civilizatorio*®.

Los artistas romanticos sustituyeron con sus csadi®
paisajes a los grandes lienzos de escenas hista@ripaligiosas, ya
que en el paisaje encontraron la manera de trassugi emociones

y sus ideas, en conjunto.

Uno de los principales exponentes del paisaje rtotaes
el pintor aleman Caspar Friedrich. Nosotros creemques Herzog
recrea el espiritu de algunos de sus cuadros epetigsilas, y que
ademds, existe una concordancia sobre la postueataman los

dos artistas frente a la naturaleza.

Friedrich no realizé, conscientemente, una ruptaa la tradicién
tan violenta como la que Runge proponia. Su olgjetia elevar el
paisaje a “una potencia mas alta”, por usar la imetdnatematica de
Novalis. Aunque la mayor parte de sus cuadros septaban
paisajes imaginarios, admitian, y esto era muyfete, una lectura
literal que viera en ellos simple topografia, pantdcas de
cordilleras iluminadas por la luz clara y fria detanecer; vislumbres
de rios con brumas blancas cerniéndose sobre &l aduoles y lagos
y la aguja de la iglesia de una aldea lejana; mEsenaritimos
veraniegos bajo la luna creciente y el lucero wesme sin viento,

silenciosos y poblados por unas cuantas figurdsisas de espaldas

119 Rafael Argullol, La atraccién del abismo. Un itinerario por el pajsa
romantico(Barcelona: Acantilado, 2006), 1.



de la naturaleza. Todos son por completo creilMesin embargo,

poseen también una cualidad ambivalente, casireltarid®

“Elevar a una potencia mas alta”, es lo que Hergeg
propone con casi todo su cine, al referirseha White Diamong
Grizzly Man declara que con ellos pretendia llevar el doctahen
de naturaleza a otra dimension. Por lo que estésufzes, al igual
que los cuadros de Friedrich pueden ser leidos tanta literalidad
de sus relatos como desde una perspectiva masaqoéil paisaje,
en estas peliculas, muchas veces se retratarda fealista pero se

percibe como algo alucinante, inquietante, o colpo magico.

Los usos del paisaje, en ambos artistas alemaeesnteste
caracter espiritual, donde la naturaleza se tramsf@n metafora de
las pasiones y de los miedos del hombre. En ladi§. podemos
ver como los dos artistas se valen de la nieblas\yglaciares para

elaborar ésta metéafora, de forma muy parecida.

120 Honour,op. cit.,pag.79



figura 6.ElI Océano Glaciar - Heart of Glass

En este tipo de paisajes, algunas veces, aparéperast
humanas, personajes solitarios, que contemplamiansidad de la
naturaleza, éstos son personajes al “limite”, vigj@utomatas que
se quedan inmdviles ante una montafa, un valléelas multiples

reflejos de un lago.
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Las figuras de Friedrich suelen ser ajenas al jgaissomo su
“caminante”-: ni pertenecen por completo a su mumidal nuestro,
se sitlan al borde de la realidad. Inmoéviles, didaparecen estar en
el seno de la naturaleza y al tiempo, sin embargmo un poco
fuera de ella, sintiéndose a la vez a sus anchaajgnadas, simbolos
de la ambigiiedad y de la alienacidén. Vistiendo sopatrafias,
pasadas de moda, de cierto sabor dominguero,iaeqdie estuvieran
orando, o mas bien en autocomunién, explorandoseituados mas
alld del mundo de la percepcion sensible y por neacidel

entendimiento humand.

Podemos pensar en algunos ejemplos, stie o de
personajes en la filmografia herzogiana como: Kasfsmuser en
ficcion o el General Bocassa en documental, egiasak también
visten extrafo, y tratan de reconocerse en unosiosugue les son
propios y ajenos a la vez. En la figura 7. podenmrsa Kaspar
Hauser, en un plano de proporciones muy parecidasonje de
Friedrich. Ambos personajes tienen mucho en comgéonen de
espaldas a la civilizacion y esperan, una espeeangues tanto

fisica como espiritual.

12 pid, 84



figura 7.Monje junto al mar The Enigma of Kaspar Hauser

Los héroes de Herzog no se limitan a excluir ehdoude lo coman,
el espacio donde la mayoria de los seres humarganiean sus
vidas, sino que existen en un vacio debido a larehtacion de
investigar los limites de lo que significa ser haman cualquier
medida®.

El paisaje, por lo tanto, es clave tanto paransi@ea los
artistas roméanticos como para aproximarse al estglia obra del
cineasta aleman, en él estoa artistas encuentfamia de expresar
el sentimiento, y sobre todo de mezclar, de foraté  particular,
la realidad con la fantasia.

122 Elsaesser (198%p.cit , pag. 220.
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3.5.2 Lo sublime

El concepto de belleza en la época neoclasicaahaci
referencia al objeto. Un objeto era bello si poselgunas
cualidades como las de “proporcién” o “armoniagpen el siglo
XVIIl estos términos se sustituyen por otros, corigenio”,
“imaginacion” y “sentimiento”, alejando el concepte lo bello del
objeto y acercandolo al sujeto. Es decir, lo belbmnienza a ser
entendido como una experiencia tanto del creadmoogel que lo

contempla.

Que lo bello es algo que asi nos parece a nospi$ percibimos,
gue esta vinculado a los sentidos, al reconocimidatun placer, es
una idea que domina en ambientes filoséficos dbge(sn el siglo
XVl 123

Y es también, en ambientes filosoficos en dondeeny
respuesta al desplazamiento del concepto de lo,batlarece el

concepto de lo sublime.

El primero texto en que se define el concepto de “I
sublime” en relacion con la estética, fue un trataddénimo escrito
en la Edad Media, que con el tiempo se le atritalyéscritor de la

época alejandrina Pseudo-Longino.

123 Eco,0p.cit.,pag.277.



Pseudo-Longino considera lo sublime como una eipresle
grandes y nobles pasiones (como las que se expeesias poemas
homéricos o en las grandes tragedias clasicas),implcan una
participacion sentimental tanto del sujeto creattmmo del sujeto
gue goza de la obra de arte. Longino sitla en igieprplano del
proceso de creacion artistica el momento del exggd: lo sublime
€s en su opinién algo que anima desde dentro @lirdis poético y
arrastra al éxtasis a los oyentes 0 a los lectdresgino presta
mucha atencién a las técnicas retéricas y estiistcon las que se

produce este efecto y afirma que a lo sublimeegalla través del
arte*,

El tratado de Longino se limitaba a entender Idiswben el
marco de la excelencia y perfeccion del discuraoa gl, el término
quedaba referido al estilo noble y elevado con wd ge podia
elaborar un discurso retéric?ero lo mas interesante de esta
primera definicién es que nos permite hablar deuldime como un
proceso, como algo que se construye, y que adesmagproxima al
arte (no tiene por fuerza que limitarse al discuetorico). De este
texto también se puede desprender otro elementsagéeclave a la
hora de abordar lo sublime: la tragedia.

En relacion con el cine de Werner Herzog hay demento
de esta primera definicion de lo sublime, que efiserza la idea de
gue en su cine se respira este espiritu romanmépoesentado por
este tipo particular de belleza, nos referimosstddo de “éxtasis”,

1241pid, 278.



ya que para el cineasta aleman no existe otronsiemtio mas

buscado con sus peliculas que éste.

Continuando con la idea de lo sublime, nos encordsacon

que la obra mas difundida acerca de este concspitaéndagacion
filosofica sobre el origen de nuestras ideas acdecdo sublime y lo
bello”, de Edmund Burke, que aparecio en una pamwersion en 1756 y

mas tarde en 1759.

Para Burke lo sublime es, “Todo lo que puede trscieas de dolor
y de peligro, es decir, todo lo que es en ciertaantrrible, o se
refiere a objetos terribles, 0 actla de forma ayzala terror es una

fuente de lo sublime, esto es, produce la emocias fwerte que el

alma es capaz de experimentat”

En Burke, lo sublime se opone a lo bello y rozaliwstes
de lo siniestro. Lo sublime se da, segun este actomno la emocién
mas extrema, que soélo se experimenta en los lieities el dolor, y

el temor.

La pasion causada por lo grande y lo sublime ematuraleza,

cuando aquellas causas operan mas poderosamentesesnbro; y

el asombro es aquel estado del alma, en el que domovimientos
se suspenden con cierto grado de horror. En este leamente esta
tan llena de su objeto, que no puede reparar guminmas, ni en
consecuencia razonar sobre el objeto que la absbebahi nace el
gran poder de lo sublime, que, lejos de ser pradupbr nuestros

razonamientos, los anticipa y nos arrebata mediani fuerza

125 Eco,0p.cit., pag. 290



irresistible. El asombro, como he dicho, es eltefele lo sublime en

su grado mas alto; los efectos inferiores son atidin, reverencia y

respetd”.

Con Burke ya se pueden establecer algunos de los
parametros para interpretar lo sublime, sin emhag@ Kant en la
Critica del juicio (1790) quien definira con mayor precision tanto

las diferencias como las afinidades entre lo belmsublime.

Para Kant, las caracteristicas de lo bello sonceplain interés,
finalidad sin objetivo, universalidad sin concegtoegularidad sin
ley. Lo que quiere decir es que se disfruta dea bella sin desear
por ello poseerla, se la contempla como si estavimganizada
perfectamente para un fin concreto, cuando endaghlsu Unico
objetivo es su propia subsistencia y, por tantodesfruta de ella

como si encarnase perfectamente una regla, cudladmisma es la
regld?’.

Mientras que lo sublime...

... significa el definitivo paso del Rubicén: la exé&n de la estética
mas alla de la categoria limitativa y formal debkdlo. En tanto el
sentimiento de lo sublime puede ser despertadolgetos sensibles
naturales que son conceptuados negativamentes fdko forma
informes, desmesurados, desmadrados, calticoscaisigoria, que
un viaje por la cordillera alpina puede remover,niesmo que la
vision cegadora de una tempestad o la percepciamaeextension

indefinida que sugiere desolacion y muerte lentd, um desierto

126 Edmund Burkelndagacion filoséfica sobre el origen de nuestidesais acerca
de lo sublime y de lo beldadrid: Tecnos, 198712.
127 Eco,0p.cit, pag. 294



arabigo, rompe el yugo, el non plus ultra del perieato sensible
heredado de los griegos, abriendo rutas hacia et Manebrarum.

La exploracion del nuevo continente, iniciada p@nide forma

decisiva y decidida, correra a cargo del romamtiofé®.

Lo sublime, por tanto, puede considerarse un poopesa
acercarnos a la naturaleza y al arte; pero tamdséam estado en el
que la belleza se vuelve inquietante, cadtica, aiesmada,
inalcanzable. Lo sublime se puede apreciar icofficgraente en
tempestades, desiertos, mares, y tantos otros jgmisaturales
detras de los cuales se esconden el peligro wtantcion a la vez.

A los ojos de los romanticos, a los que Rousseguiine un sello
decisivo y duradero, se abre un horizonte que Kamientemente
entreabrié con la critica a lo sublime. La natwalenisma, opuesta
al artificio de la historia, resulta oscura, infesnmisteriosa: no se
deja captar por formas precisas y nitidas, sino cuemueve al
espectador con visiones grandiosas y sublimes. €or no se
describe la belleza de la naturaleza, sino que xgErienenta

directamente y se intuye lanzandose a su intétior

Lo sublime nos permite reconocer en el arte otrendode
acercarnos al mundo, donde el hombre sera solpemaena parte
de ese universo inabarcable, un explorador, queuede controlar

lo que tiene delante.

128 Eygenio Triasl.o Bello y lo Siniestr¢Barcelona: Seix Barral, 1982), 20-21.
129Eco,0p.cit, pag. 312



Si se relaciona tal grandeza con la intuicion debddlo (como

Immanuel Kant diria, uno tiene la sensacion de wugroyecto o

plan de la naturaleza esta siendo plasmado enifsas contornos
del mundo descrito en la obra) o, si se relaciamala sensaciéon de
lo sublime (la idea de que las imagenes y soniéssridos exceden
nuestra capacidad para comprenderlos, debido tarsio grandeza
como a su dinamismo), verdaderamente existe algopgede ser

descrito como “éxtasis” en muchas de las peliaigaderzod™.

Por tanto, si pensamos en los escenarios recusrdetsus
historias: el desierto, la selva, la montafa, etéodel mar, parece
que podemos establecer una concordancia iconograin el
concepto de lo sublime. Y si revisamos los temadadebra de
Herzog como pueden ser: el origen y el fin del naunth
incomunicacion, las peregrinaciones o las emprigsdsanzables,

podemos establecer también una correspondencia aiesl.

. lo sublime nos obliga una y otra vez a revolvar neestras
facultades para procurar una satisfaccién raciqonal no obstante,
sabemos que no habremos de obtener nunca. ¢Quésopjelian
suscitar la sensacion de algo sublime? Lo inconumebke, lo
desproporcionado, por colosal o inabarcable, lmiiof lo que no
tenia forma o contorno, es decir, todo aquello poe su propia

naturaleza no podia ser condenado asi como femugmant&®.

130 pragemp.cit, pag. 7
131 ynch, op.cit., pag.60.



En los filmes de Herzog nos enfrentamos a estos
sentimientos de desproporcion e infinito, tantoses historias,
como en la forma en que se presentan y en la exypgicasi fisica

que provocan en el espectador.

El sentimiento de lo sublime se alumbra, pues,lenapambigtiedad
y ambivalencia entre dolor y placer. El objeto doeremueve
deberia, en teoria, despertar dolor en el sujetarEobjeto que, de
aproximarse a él el individuo que lo aprehendedgtia destruido o
en trance de destruccion. Ese objeto puede seunnaicdn, un ciclén,
un tifén; o algo que, cuando menos, constituye ghrsujeto una
angustiosa amenaza: el océano sin limites, el rtiesiesolado. No
en vano el desierto era considerado por las viejagones dualistas
maniqueas la morada del principe de los infierabsgino mismo de
la Nada o la emergencia sensible del abismo simofop sin
fundamento. Para poder ser gozado — requisito dwmtidel
sentimiento estético- el objeto debe ser conteroptadistancia: s6lo
de este modo se aseguraria el caracter “desirderesde la

contemplaciof®

En la filmografia de Herzog se puede respiraruska por
lo exdtico y lo diferente. Un ejemplo es el film&odaabe -
Herdsmen of the SUA989) en esta pelicula Herzog retrata un ritual
de conquista de una tribu ndmada africana. Ademldsxadtismo de
la tribu, este filme plantea una reflexion al restedel tema de la
belleza. Para cada cultura la belleza dependecdedes patrones,

para los Wodaabe el hombre bello debe ser altebg dener los

132 Trias,op.cit, pag 25



dientes y los ojos, lo mas blanco posible (figuya Bxotismo y
belleza se entrelazan dejando surgir el sentimi@atio sublime.

figura 8.Wodaabe - Herdsmen of the Sun

La visibn romantica propone, por lo tanto, una mane
diferente de apreciar lo bello, la categoria déebalsera entendida
de forma distinta después de este periodo. Es tenpesto, en el
gue nos interesa establecer una relacion entienkagenes del cine
de Werner Herzog, que creemos poseen una belletzeuf, una
belleza inquietante, y por tanto, sublime.

En general, todo el arte avanza o se arrastra lzaejafania, hacia la
quietud o el éxtasis. (...) La forma en que el homdareuentra el
arbol en El pais del silencio y la oscuridad eslama la forma en
gue asistimos a revelaciones sobre la naturaleta keumana como
fisica en las peliculas de Werner Herzog: todo goachacia ese
estado de quietud. Y el efecto de sus visionesnatas al acto de
abrazar el tronco de los sentidos y adquiere uhezbepristina. Sus

imadgenes mas potentes se mantienen en la pantatate largo,
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largo tiempo: yacen contigo hasta que llegas a cznas.
Permanecen en la pantalla hasta que se restablecaelacion
antigua y primaria con ellas. A menudo estan “inited¥ y siempre
son “sencillas” la niebla flotando entre las mdias el agua
agitandose o arremolinandose en un rio; la nieeecqe; una figura
solitaria sentada ante el paisaje; un estanqualdeda un bosque
despojado. Obligado (0 mas bien invitado) a contlemgsas
imagenes, uno empieza a mirarlas durante mas tielapque esta
acostumbrado a mirar una imagen. Uno comienza lasveomo si
fuera la primera vez, y se sale de la tierra detheio y la oscuridad a
la que nos conduce el mundo moderno (y mucho astéemo) con
esa proliferacion de imagenes que se confunde a@blindancia.
Ver una pelicula de Herzog es, en cierto modo, ceenalespués de

haber estado ciego largo tiempo y como oir desgaédsber estado

sordo. Es como tropezar con el tronco de un &tbol

Cuando pensamos en los paisajes de selva y momfaéa
aparecen a lo largo de toda su filmografia, recemms que son
imagenes bellas, pero también que son inquietanéssescenas de
naturaleza de las peliculas de Werner Herzog natama mirar
algo mas de lo que a simple vista observamos, gacaen el
espectador una sensacion fisica, algunas veceéticgriun estado
de éxtasis). Tropezar con el tronco de un arbakn, bvolar por la
selva o la montafia, son imagenes que te invitaantr 40 natural
de forma diferente, como si miraras después der lesit@do ciego y
como si escucharas después de haber estado sordassenas

extaticas: sublimes.

133 | awrence O'Toole, “The Great Ectasy of Filmakerzég”, Film Comment
Noviembre-diciembre, 1979, 34-39.



a) Lo siniestro

Lo sublime esta al limite de lo siniestro, otro @&pto

desarrollado en el romanticismo a través del toabaj Freud “Lo

siniestro™**

, en el que se exploran las posibilidades de I;mosa.

En lo siniestro parece producirse en lo real unafiroacién de
deseos y fantasias que han sido refutados poogleldel sujeto con
la realidad: asi la inmortalidad, la resurrecciériat muertos en esta

vida, la produccion, por efecto del puro pensarpiedie efectos

reales sin concurso de activid&d

Lo siniestro a diferencia de lo sublime, tiene una
connotacidon mas psicologica y se aleja aun masadelda de
belleza, pensar en lo siniestro como un tipo déebeles estirar
mucho el término, mientras que lo sublime adn pusde

considerado como bello, como una forma particuggiodoello.

Los motivos siniestros son los siguientes:

1. Un individuo siniestro es portador de maleficiode
presagios funestos: cruzarse con él lleva consigo u
malfortunio (el fracaso amoroso, la muerte, el iasts,
la demencia).

2. Un individuo siniestro, portador de maleficios ggagios
funestos para el sujeto, tiene o puede tener éttarde

un doble.

134 Sigmund Freud, “Lo Siniestro”, http://www.librosgisweb.com/html/freud-
sigmund/lo-siniestro/index.htm
13 Trias,op.cit, pag. 40



3. “La duda de que un ser aparentemente animado sea en
efecto viviente; y a la inversa: de que un objatovida
esté en alguna forma animado”
La repeticion de una situacion
Unas imagenes que aluden a amputaciones o legienes
organos

6. Se da lo siniestro cuando lo fantastico se produrcéo

real

En el cine de Herzog podemos encontrar algunosose |
anteriores motivos siniestros: al nivel de los argotos, podemos
pensar que muchas de sus historias son tragica® em ellas se
mezcla lo fantastico y lo real. Al nivel de pergesaencontramos,
mutilados, enanos, sordos y ciegos, o0 hipnotizagos también

responden a estas caracteristicas.

Pero tenemos que ser precavidos a la hora de laiddas
imagenes del cine de Herzog al imaginario de legesiro, porque
no debemos olvidar que este es un concepto ligéalpsicologia, y
qgue el cine de Herzog no tiene esta pretensiémjees, cuando
hablamos de los personajes “locos” de su cineglievante no es
que tipo de patologia presenta el personaje, sindela de locura,
en si. Una conceptualizacion mas filoséfica y muchenos

psicoanalitica.

Por eso creemos que la belleza inquietante densiugenes

encuentra respuesta en el imaginario sublime, glieda con lo



siniestro pero que no lo es del todo. En el queifogersales tienen
mayor peso que las caracteristicas particulares.

Lo siniestrd™® puede ayudarnos a hacer una lectura del cine
contemporéaneo pero sobre todo del cine de ficcidneke que
abundan los seres no-vivos, personajes en comaiasugvientes,

clones, etc.

Este tema esta desarrollado en el trabajo de Thomas
Elsaesser sobre el cine de Hollywood frente al eim@ped®’, en
el que desarrolla una idea clave a manera de jdegalabras: para
este autor el cinpost modermpuede también sgrost mortemes
decir, el cine postmoderno se construye a partioslseres que se
encuentran entre vivos y muertos. Sin embargonhweejue esta
no es la linea mas pertinente a seguir para elajoalle
interpretacion que estamos realizando, puesto gudega del tipo

de cine que estamos estudiando: el de no-ficcion.

136 CFR. Josep Maria CataRasion y conocimient(Barcelona: Catedra, 2009).
137 CFR. Thomas Elsaessdfpropean Cinema: Face to face with Hollywood.
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005).



3.5.3 La ironia roméantica

Otro concepto clave a rescatar de los postuladognticos
es el de la ironia, que estara presente en toaideemoderno, (y en
el cine de Werner Herzog). La ironia es una ideasardgica que se
irA desarrollando de tal forma, que la estética loe afios

subsecuentes no podra dejar de tomar en consideraci

Con razon puede interpretarse el arte romantiaofyrsdamentacion
te6rica como la anticipacion acaso mas estimuladée la
Modernidad. Desde el fragmento estilizado artistmate pasando
por elwork in progressdesde el concepto pasando por la critica de la
tradicion, desde la libertad absoluta del artiststdnla disolucion del
arte en una forma de vida, se encuentra ya todmidosélo a partir
del finde siécle ha entrado en la conciencia ciokech ello obedece
asimismo que el auténtico concepto central deté&ies schlegeliana
contravenga y a la Modernidad, obteniendo con @tlocariz casi

postmoderno: La iront&.

Este concepto no debe entenderse sb6lo como recurso
estilistico, sino como un concepto epistemoldgies, decir, se
desarrolla, al igual que el concepto de lo subliemegl terreno de la

estética y la filosofia.

. el uso romantico de la ironia tiene sus raiceselemétodo
dialégico socrético: al utilizar la ligereza inaugn el caso de

contenidos graves y comprometidos, el método immermite

13 Honrad Paul LiessmanrFilosofia del arte moderndBarcelona: Herder,
2006), 56.



simultdneamente dos puntos de vista o dos opiniopasstas sin
una seleccién preconcebida o juicio previo. Laimas, por lo tanto,
un método —por no decir incluso el método- filostfiAdemas, la
actitud irénica permite al sujeto un doble movindende

aproximacion y alejamiento en relacion con el abjkt ironia es una
especie de antidoto que refrena el entusiasmoioe&o con el
contacto con el objeto y la anulacién en el objatsmo, pero que
impide también la caida en el escepticismo reladancon el

distanciamiento del objetd.

La originalidad que pretende alcanzar el arte rdivdrse
consigue, muchas veces, mediante el método iréridmar de
ligereza un contenido grave” se volvio el recuramapglesarrollar en
paralelo el ingenio y la reflexion que muchos de®sartistas
plasmaron. No significa despreciar el contenidm siistanciarse
para asimilarlo mejor; y sobre todo contraponen@side vista que

hacen evidente lo dificil que es sumarte a unavaridad.

... la ironia es uno de los conceptos claves del mtioismo para
entender y aplicar esta necesaria union de logdlos, un modo de
control del artista para no dejarse dominar ni pbrentusiasmo
subjetivo incontrolado, ni por el poder esclavizane su objeto
creado. Es, en el fondo, lo contrario del consejdRilke al joven
poeta: “lronia: no se deje dominar por ella, esewnte en
momentos no creativos”. Se trata, por contra, declanomia del
entusiasmo y el control en el acto de crear, lajlgEda de la unién

entre la limitacion clésica y el entusiasmo subgef?.

139 Eco, @.cit, pag. 318
140 Domingo Hernandez Sanchéa ironia estética. Estética romantica y arte
moderno(Espafia: Ediciones Universidad Salamanca, 2002), 6



La ironia requiere un control porque, de algunanfy es
sintesis de un fendmeno mas complejo, a travéslldese hace
visible una parte puntual de la reflexion, que mEmpre puede

reconocerse en la superficie.

La ironia de la que habla Schelgel es el recurdopdeta para
mantener su obra en perpetuo devenir, inagotalde®significados,
progresiva, permaneciendo tanto el autor como gthrtistico en
una superacion constante de las limitaciones. Es wtodo de

mostrar la blisqueda romantica del infifiito

La busqueda del infinito en los filmes de Herzogdmi
traducirse en su gusto por permanecer y crearcges limite.
Esta idea de limite puede verse reflejada en é&sgois que corre él
Y Su equipo a la hora de rodar en la selva, la afiand el hielo de la
Antartida; pero también en las decisiones que tania hora de
filmar, situando su obra en los margenes de laesgmtacion, ya
sea de ficcion, documental o experimental. Esta ide infinito
también se completa cuando pensamos en su obra woasola
pieza, una pelicula sobre el hombre y sus lingies se ha ido
construyendo a lo largo de cuarenta afios. De a&hnqgsi resulte tan

cercana, a esta idea (o bien proceso) de la ironia.

La ironia relativiza toda finitud y el individuo sepera a si mismo,
con lo que la ironia debe entenderse como formk geraddjico,
gue por un lado disuelve las particularidades ygbatro las vuelve

a reunir conjuntando el entusiasmo y la reflexi6hionia es

1411bid, 69-71



disolvente universal y sintesis de reflexion y dafd, de armonia y
entusiasmo”. Por ello la ironia “contiene y provaga sentimiento
del irresoluble conflicto entre lo incondicionaddoycondicionado,
de la imposibilidad y la necesidad de una plenaurgcacion”.
Siempre hay un problema de comunicacion en el discuonico...
se trata de una reivindicacion del caos, de ladojma de la

parabasis, pero no como mero desorden, mera aaauajjetiva*

Esta necesidad de comunicacion se hace evideanelauen
el ejemplo del cine de Herzog, una pelicula haferercia a otra, y
necesitas del universo completo para comprendesriéa, como es
el caso de las imagenes que ilustran el dltimoeruvisual de
Fini Straubinger, enThe Land of Silence and Darkngsslla
menciona que su ultimo recuerdo es el de ver aliader de esqui
suspendido en el aire, y las imagenes con lasaypelicula ilustra
este recuerdo son las de Steiner en cAmara leetdras realiza un
salto, estas imagenes provienen de otro filivhee (Great Ecstasy of
Woodcarver Steingr con este gesto, Herzog pone en duda la
verosimilitud de la historia de Fini. Su cine saresponde con él
mismo, sus referentes estan al interior, las imég €l sus peliculas

se repiten y sus musicas también.

En Grizzly Man, hay una escena en la que Timothy
Treadwell pierde los estribos y comienza a insw@tks autoridades
de la reserva natural, en la que realiza su lab@rdteccion de los
0sos pardos, el personaje muestra una ira profyndza falta de

control extrema, y mientras vemos estas imagenesashdor

142 pid, 72



(Herzog) dice que él ya habia presenciado estediptocura en
anteriores rodajes, sobra decir que se refiereaakKinski, del que
sabemos, sobre todo por la pelicula de Michael @ogdurden of
Dreams(1982) un documental de como se rdstzcarraldo, que
también tenia un fuerte temperamento. Volvemostea jasgo de

correspondencias entre todas sus peliculas.

En este sentido también, el caos, la paradojajttgparodia,
la contradiccién, y el colocarse a si mismo conmeateseran rasgos
gue comparten tanto la ironia romantica, como -eivauso

herzogiano.

Como dice Eco, el juego metalinguistico de la térgiempre corre
el riesgo de no entenderse, y, con ello, de séaracio. Pero es que
ese riesgo es la maxima cualidad de la ironia,eeht de que

“siempre hay alguien que toma el discurso irénioma si fuese
143

serio™™,

Esta es una de las razones de porque no hay gsarpsn
cine documental de Herzog como algo ortodoxo, estafrente a
un discurso irénico, si intentas tomarlo en seroestas perdiendo
del texto, es por eso que no hay que buscar otmasag para
interpretar su cine de no-ficcién porque los cidterde siempre, te

llevan a no comprender la ironia.

143 |pid, 73



Por lo tanto, sostenemos que el cine de no-ficd@kerner
Herzog tiene una vocacién romantica, que se hawere en
primer lugar por el tipo de imagenes que utilinaagenes sublimes
en las que la naturaleza y la exploracion tienenhamumportancia;
y en segundo por el espiritu irbnico que se raggirsus filmes, no
s6lo por el humor con que presenta sus historias,también por
el grado de contrarios que habitan en ellas y quéven el
ejercicio dialéctico, que forma parte de la iroefgendida como

método filosoéfico.

Como resultado del recorrido anterior podemos ektra
algunas de las principales caracteristicas del @meao-ficcion de

Werner Herzog:

Las peliculas documentales de Werner Herzog son
propuestas que rescatan los postulados del Nuewo Aleman en
el sentido de procurar la libertad de creaciorgmetr el tema de la
identidad nacional, utilizar un tipo particular @&lismo (irénico) y
también por estar influenciadas por otras arteésdjpalmente por

la musica).

El cine de Werner Herzog se distingue del de sus
compaferos del NCA por tratar temas mas universptessalir en
busca de las imagenes puras y por ser un prodecéstd cineasta

autodidacta que cree que hacer cine se hace andando



El cine documental de Herzog se parece mucho a sus
ficciones, ambos comparten los mismos temas y frrgé cine
documental de Werner Herzog utiliza una serie derses que son
mas frecuentes en el cine de ficcibn como puedeneeontrol en
la puesta en escena, los relentizados y la musiagpeticion de
tomas, la invencién de citas o los diadlogos prétados, y sobre

todo la intervencion nada sutil por parte del ezalor.

Su cine documental busca una verdad extaticapyelsenta
siempre como el hallazgo de un explorador que desdemirada

ingenua $tupid eyg expone sus descubrimientos.

El cine de Herzog es moderno en el sentido quécipatdel
paradigma del Tiempo, y sus imagenes son imageistalpuesto
que son siempre reflejo de algo mas: de una pelanterior, de un
pasado previo a la historia que se cuenta, o lbWarekpreambulo
de una serie de imagenes que vendran despuésspar@anesiempre

relacionadas.

El cine documental de Herzog aunque en aparieecigat
todos los ingredientes para considerarlo un doctahexpositivo
(siguiendo la clasificacion de Nichols), por todlms recursos
poéticos que utiliza podria situarse mas cémodamentre las
coyunturas de la modalidad performativa, poéticeckiso del film-

ensayo.



En el documental de este autor -como en todo s+ G@
puede respirar un espiritu romantico, que se aaatsobre todo
por la belleza de sus imagenes, una belleza sulylipwe la ironia

con la que se enfrenta a lo que filma y luego dentaude ello.



4. LO IRONICO-SUBLIME EN THE WHITE DIAMOND,
GRIZZLY MAN Y THE WILD BLUE YONDER

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
son tres peliculas de no-ficcion que se caractenzancipalmente
por encontrarse al limite de las convenciones, rygpoponer una

particular reflexion sobre la naturaleza.

Las dos primeras, por ejemplo, se parecen al datiange
naturaleza pero sin serlo del todo, la tercera res pelicula de
ciencia ficcion pero estructurada como si se tsatde un
documental expositivoGrizzly Man ademas se situa entre el
documental de montaje y €&ound Footage Filmpor lo que no
puede considerarsele propiamente ni uno ni*8trey asi podria
crecer y crecer la lista de “se parece, pero ndatie”’; de ahi que
para referirnos a estas tres peliculas haya querireal concepto de
limite, porque para explicarlas tenemos siempresgiuarnos en las

coyunturas, en la frontera de las distintas fordeasepresentacion.

The White Diamong Grizzly Manson dos peliculas que
llevan el documental de naturaleza a otra dimensidmo
revisAbamos antes, y es que en ambas cintas laleatjuega un
papel muy importante, sobre todo por la reflexidue gonsiguen

sobre los limites del hombre y su entorno -que @umhsiderarse

144 Cfr. Josep Maria CalalRasion y conocimient(Barcelona: Catedra, 2009).



un interesate aporte ecoldgits. Pero también, es verdad que no
comparten las pretensiones didacticas o cientifgerseralmente
asociadas a este tipo de documentales. Por lo, tagtan en el
limite del documental de naturaleza colindando atpas formas y
nutriéndose de ellas, lo que da como resultadcanmlg propuestas
hibridas, en las que lo natural es importante p&EJl® como

herramienta para explorar otros territorios.

The Wild Blue Yondertambién reflexiona sobre la
naturaleza, de hecho de forma aun mas directa igatague las
otras dos, la historia se basa en la tesis de gs@nes mismos nos
estamos acabando el planeta y que llegara un déh @me ya no
tengamos a donde ir; pero al ser una historiecfectontada como
documental, la distancia con el documental de alza se
agiganta. Sin embargo, esta idea de reflexion slbreatural es
justo lo que nos permite identificar a estas trelécplas como un
conjuntd“®, puesto que, entre ellas coinciden en ésta forma
particular de pensar la naturaleza y sus limitesgependientemente
de la forma en cémo lo hacen. Las peliculas dedggrcomo ya
habiamos mencionado, suelen parecerse mucho nrésedas, y

nuestras tres peliculas no son ninguna excepcion.

%5 Uno de los temas mas tratados en el documentalsd@timos afios, es el de
la ecologia, peliculas sobre el cambio climatiambre el ahorro de energia seran
las que encabezan la programacién de festivaleslgscde este tipo de cine;
nosotros creemos que nuestras tres peliculas tarpbigden sumarse al debate
sobre este tema, aunque no sea su principal interés

148 Encounters at the End of the Woed también una pelicula que comparte esta
reflexion por la naturaleza, pero decidimos nouiiild en la muestra porque para
los fines de esta Tesis no aporta nada nuevo.



Esta idea de limite, en conjunto con la de refiexd@ébre la
naturaleza, encierra una serie de correspondemciasel arte
romantico, puesto que, como apuntabamos antesnenticismo
pretendia nutrirse de otras manifestaciones y gemelevas formas
(hibridos), y porque también, es en este periotistiao en el que la
naturaleza va a ser exhaustivamente representasiagiada, entre
otras cosas porque servia como escenario paraaraveltipo de

emociones y sentimientos nuevos.

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
por lo tanto seran tres propuestas hibridas, dilexi@nan sobre la
naturaleza y sus limites, propuestas de no-ficcipaco
convencionales, ¢pero en qué consiste esta partdad?, o bien
¢, qué papel juega lo romantico en esta forma de leaee? y sobre

todo ¢ cuales son los recursos que utilizan?

Las principales caracteristicas formales dhe White
Diamond Grizzly Many The Wild Blue Yondeson el tono ironico
y la belleza de sus imagen¥sPero ambas caracteristicas tienen el
mismo valor, de alguna manera estan mezcladas yepue
entenderse como una sola. De hecho si seguimosaksalo la
idea de limite que enunciabamos antes, encontrareue éstas

peliculas no solo se encuentran -para definirlakasificarlas- en

147 Como pudimos observar en el capitulo anteriorasods caracteristicas del
cine de no-ficcibn de Werner Herzog (el realisndmiico, la libertad de creacion,
el pasado artistico, la basqueda de las imagemes,da estilizacion, la verdad
extatica y el stupid eyg etc.) se relacionan con el concepto de ironieyo
sublime.



los limites de las convenciones, sino que estadddamite también
se encuentra al interior ellas, tanto en los temas desarrollan
(cruzar los limites sera un argumento general ptesen los tres
filmes) como en las formas de presentarlos; y paadizarlas, por

lo tanto, tenemos que situarnos también en undeaifronterizo.

Lo irénico-sublime es la figura retérica que nogsnuee
explicar como se construyen las imagenes, en asternos permite
dar cuenta tanto del humor como de la belleza queomma la
estética del cine de no-ficcibn de Werner Herzog.

Lo irénico-sublime es una figura mixta, que se k&\tanto
en los temas como en la forma de cada una de lsilpg“®. En
los temas a través de los elementos de origen ta@oague se
repiten en sus argumentos (la tragedia, el viaja gatarsis), y
también, en el tipo de personajes que protagonsznhistorias

(fanaticos, inocentes y documentalistas).

En términos formales lo irénico-sublime se masifea
través del montaje (por como inician las pelicuastravés del
didlogo hilarante que se construye entre los pejesry sobre todo
por el comentario surrealista del director), y t&@npa través de

148 | a division entre tema y forma en este tipo ddcpils también resulta un
tanto delicada, puesto que cémo revisamos antegitten son tres filmes que
también se aproximan de cierta manera al film-ems&y que nos permite

entender porqué cuesta tanto trabajo separar guitaculas peliculas de como lo
hacen, recordemos que una de las principales edistittas del film-ensayo es
que esta divisién es casi inexistente.



algunos motivos visuales que se vuelven el seontivo de este

gesto (la ausencia, el paisaje, la confesion ytekés).

4.1 Argumentos

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
son tres peliculas de formas muy distintas perotearas no tan
diferentes entre si. Este parecido puede apreciatsndo
revisamos sus argumentos y podemos reconoceranedimentos
de origen romantico que se repiten como son: {getha previa, el

viaje y la catarsis.

The White Diamondcuenta la historia del Dr. Graham
Dorrington, un ingeniero aeronautico que trabaja uen
nuevo prototipo de nave silenciosa que le pernutarv y

filmar por encima de la copa de los arboles.

Lo que motiva este proyecto es el deseo, por mhitdr.
Dorrington, de sanar una herida del pasado. Hac#a8 él
ya habia disefiado una nave de caracteristicasagasipor
encargo de su amigo documentalista Dieter Plage, qu
pretendia filmar la copa de los arboles en Sumaira;

embargo, el globo fallé, costandole la vida al aste.

Es el momento de intentarlo otra vez, ahora cayilma de
otro documentalista, en esta ocasién es Werneroferz

quien ocupara el lugar de Dieter Plage. Y es asioco



cientifico y cineasta se marchan a la selva deday@na a
intentar filmar la copa de los arboles, utilizanelonuevo
globo de helio fabricado por el Dr. Dorrington, taado

posteriormente como “diamante blanco”.

La empresa no resultar4 sencilla, habra que adsrier
clima y vivir la selva con todo lo que esto reprgae
superar los errores de ensamblaje que podriaratded, y
tratar de mediar con los otros miembros de la exfggdque

no estan del todo convencidos de la viabilidadpdeyecto.
Todo esto sumado al proceso catartico que requiere
enfrentarse a las culpas y errores del pasadoigaesiDr.

Dorrington.

Sin embargo, un nuevo personaje aparece en laihig@ara
brindarle su confianza al Dr. Dorrington, y pararar un
tono fresco y divertido al relato. Mark Anthony Yhas un
nativo de la zona, que desde la sencillez de sndfale vida
“rastafari” queda maravillado con la idea de vdlacon la
pelicula en si). Va a ser él quien apoye al Dr.ridgton
cuando parece que todo esta perdido, y el prinmefestejar
el logro del aeronauta cuando éste por fin va aepod
elevarse en el globo y filmar, en silencio, la cajalos

arboles.

La recompensa que recibe Marc Anthony por su confia/
apoyo serd volar, él también se deslizara en ehatite



blanco. Y es asi como cientifico, cineasta y nativo
comparten la experiencia de haber volado por endenka
selva y contemplado una parte de la naturalezaanantes

vista.

El argumento central de la pelicula puede congisera
ironico-sublime, en primer lugar porque conllevaautmagedia
previa, un pasado que precede lo que se cuentajeyegtara
presente en todo momento en el filme. La primerpedicion
siempre sera reflejo de la anterior, una espexiendgen-cristal, en
la que los tiempos se entrelazan y en la que alerdo del
accidente anterior se convertira en un fantasma,dgambula por

la selva y se aparece en ciertos momentos deitaijzel

Esta tragedia previa sélo puede sanarse a travéegdagk
otro elemento irénico-sublime, recordemos que tttarromantico
es un viajero por excelencia, sale al encuentrosuke propias
aventuras. Ir en busca de lo desconocido, de loancable, de lo
exotico, revela un gusto por lo sublime; y hacedbiendo que todo

puede acabar en fracaso lo convierte tambiérbeico.

Por lo que, la alegria en esta historia siempra tener un
sabor agridulce, volar el Diamante Blanco parareld@rrington no
es del todo una victoria es mas bien un ejercie@ocatarsis, de
redencion (otro gesto irénico-sublime). Este gestelve aun mas
compleja la historia que se cuenta, porque simpiéendesborda
los limites del relato. La importancia ya no sGalica en poder



volar por encima de la selva, sino que consegurltivavés de esta
nueva expedicion, es sanar la culpa del primeniatque termino
en tragedia. La sensacion es de estar frente palizsilas distintas

que se mezclan constantemente.

Por su parteGrizzly Man muestra una serie de opiniones e
imagenes que nos ayudan a completar informaciéa par
reconstruir y reflexionar sobre la historia dendthy
Treadwell, un hombre que decidi6 reinventarsemismo,
dejar atrds una vida de alcohol y drogas, paraertinse en

protector de los osos pardos.

Durante trece veranos estuvo viajando a la perdndal
Alaska para convivir con ellos, y en los ultimosad se
acompaid de una camara para registrar su habitat. U
archivo en video de aproximadamente 100 horas,ocedel
ademas del mundo salvaje, se refleja también adlo,
mundo interior de Timothy Treadwell.

En paralelo a las expediciones, Treadwell era anaitpor
las escuelas a dar charlas sobre la vida de los, @so
programas de televisibn para explicar su causaue f
miembro de algunos grupos ecologistas, que coralzial
su labor, lo que lo convirtié en un personaje mibli Hasta
gue un dia, termind siendo devorado junto a suanAwiie,

por un 0so, en la que fuera su ultima expedicion.



Herzog propone reconstruir la vida y muerte de este
controversial personaje, a través de las opiniatessus
amigos, de su familia, de algunos especialistagses, del
equipo de rescate, y de él mismo, quien como
documentalista y cazador de imagenes declara festae a

“un documental sobre el éxtasis humano y la coaéfusi

interna mas oscura”.

Lo primero a rescatar del argumentoregte Grizzly Man
es la ironia, la pelicula cuenta la historia deltgector de los 0sos
gue muere devorado por ellos. Desde el momentaersapes que
Timothy Treadwell estd muerto -y que ademas setoi@ uno de
sus protegidos-, las opiniones que se puedan geselae el

personaje cambian.

Nuevamente los ingredientes irOnicolisuds estan
servidos, en primer lug&rizzly Mancuenta una historia que parte
de una tragedia previa: la muerte del protagonifista tragedia a
Su vez origina una serie de viajes: uno fisicogleqque Herzog y su
equipo exploran la peninsula de Alaska donde vwimurio el
hombre Oso, otro mental, un viaje por la memorialate que
conocieron a Timothy Treadwell (entrevistas), y pidtimo, un
viaje al interior del personaje (utilizando comansporte el

material que filmo).



El primer viaje resulta particularmentéeresante porque
Herzog no se conforma con trabajar con el matdaalreadwell y
con entrevistar a los especialistas, amigos y fareg que lo
conocieron, sino que también se traslada a expbanarsu camara
la zona en la que vivié y murioé Timothy. Parece gneel recorrido
de los espacios originales encuentra una espeaievdicion, que
no obtiene con el material de archivo. Este gestmay habitual en

su filmografia.

...enLessons of darkneq4992), la camara recorre lentamente, una
habitacion en la que estan expuestos instrumergotrtura. Estan
colocados, uno al lado del otro. Son aparatos lsedbmbjetos de uso
cotidiano, como puede ser una botella de refresen una tostadora, o
una silla a la que han cambiado el asiento popandla eléctrica. En
la escena no sucede nada, sélo asistimos a laieposl travelling
gue recorre la habitacién y sus objetos que, amteente, fueron
escenario y armas de tortura. El duelo y el dedomanifiestan en la
ausencia, en el movimiento de camara que cargagoolas sombras
del pasado. Sus usos han sido negados, no regstiaeto no por ello
desaparecen. Un gesto al que hemos asistido amtes| eine
documental, visitando el escenario de los cammosahcentracion
nazi, diez afios después de terminada la guerta,gntesis de pasado
y presente que retraté de forma magistral AlainnBissenNuit et
brouillard (1955)*°.

El recorrido que efectia la camara dezétgrsobre el
laberinto de los 0so0s, tiene este mismo sentid@atae a través del

travelling el paisaje vacio, y en ese espacio vacio, bedopnocer

149" Alcala,op.cit, pags.166-167



el espiritu de Treadwell. Este recorrido por ebpga natural refleja
el panorama interior del personaje, un gesto sahloon el que se
puede entender la idea de verdad extatica, porquieea paisaje se

presenta como metafora del alma humana.

Estos viajes tienen también una pretensgtartica “detras
del proyecto de proteccion habia una busqueda marsona
necesidad de autoconocimiento de la que no estarestos
ninguno de nosotros”, la redencion se da en el mwnde que su
causa sirvio para aportar un poco al entendimidatta naturaleza,

pero no animal sino humana.

The Wild Blue Yondemos relata dos historias ficticias, la
primera es la de un Alienigena que proviene delanepa
llamado “Blue Yonder”, que se establecio en larBieon la
finalidad de crear una nueva comunidad, una sodieda
capitalista con todos los servicios que una cidian
moderna requiere, pero que desafortunadamente v tu
éxito. Sin nuestro conocimiento, nos dice, henesdb

visitantes del espacio exterior por décadas.

Y la segunda, es la historia de una expediciérsttersautas
gue viajan en una nave espacial buscando un lugdorde
poder establecerse, porque nuestro planeta se &léo vu
inhabitable. La causa puede ser cualquiera, larguet
brote de una nueva enfermedad incontrolable, lawtEsdn

de la capa de ozono, o lo que sea.



El punto de unidn de las dos historias es el ptaaetil, del
que proviene el Alienigena, y que es el mismo qyxoean
los astronautas, como posible alternativa parautaamidad.
Los astronautas vuelven pensando que tienen undngc
lugar a donde ir, pero no es asi, cuando regrestan etra
vez en la prehistoria, en el punto cero de la hushaaln
habian pasado mas afos de los que creian recortiar y

Tierra es nuevamente virgen.

La premisa vuelve a ser irdnico-sublime, un extragtre
nos narra su historia, nos describe de qué forreasio/os no
supieron crear una civilizacion a la altura de sesesidades.
Mientras que los astronautas se convierten en quees de ese
espacio abandonado del que tuvieron que salir ldaoyelos
extraterrestres. Nuevamente una tragedia previsewela en el
presente de la pelicula, puesto que la expedi@dogiastronautas,
junto con todos sus planes, son el reflejo delrenmtgran éxodo a
la Tierra por parte de los habitantes del planetal,Aque como

sabemos acabo siendo una total decepcion.

Estamos también frente a otra expediciéon, un viaje
condicionado por el pasado y destinado al fraca§o, que en este
caso los humanos desconocen el pasado, no sahae les espera
y no tienen conciencia de que el planeta en ekguencuentran esta
muerto desde hace afios. Creen encontrar un lugatedpoder
empezar de nuevo, pero en ese lugar queda muy pocadie

quiso escuchar al anico ser que podia haberlestative



En este caso, también podemos hablar de redenmiésio
que la testarudez humana, el no querer escuclygreaya paso por
lo mismo, se vuelve su propia condena, pero comsaerificio
vendra la recompensa ya que empezar de cero sisengrsigno de

perdén y de esperanza.

4.2 Personajes

Tanto enThe White DiamondGrizzly Mancomo enThe
Wild Blue Yondempodemos encontrar principalmente dos tipos de
personajes que por sus caracteristicas se corcEpocon el
espiritu irénico-sublime que hemos ido desarrollarids fanaticos
y los inocentes. De hecho toda la filmografia bgutana se divide
de igual manera, pensemos por ejemplo en las fadice ficcion
protagonizadas por Klaus KinskAduirre, the Wrath of Gad
WoyzeckFitzcarraldo o Cobra Verdg en oposicion a las de Bruno
S. (The Enigma of Kaspar Hauser: Every Man for Himseldl God
against All y Stroszek las primeras, son ejemplo de personajes
fanaticos -exploradores, aventureros, conquistadprecos- y las
segundas, de seres inocentes que se enfrentannaummio mas
complejo, que muchas veces los rebasa y otras deslta

simplemente incomprensibfé

%0 CFR. Thomas Elssaeser, “An anthropologist’s eyeeM the Green Ants
Dream”, enThe Films of Werner Herzog. Between Mirage and drysted.
Timothy Corrigan (New York: Methuen, 1986).



4.2.1 Los fanéticos

El Dr. Dorrington y Timothy Treadwell son clarament
personajes que persiguen una empresa inalcanzdblégcen de
una forma que roza el fanatismo, se empefian earlsgrobjetivo
de forma hasta cierto punto irracional. En este tip busquedas es
en las que se percibe el espiritu romantico. Estoss se enfrentan
solos ante la naturaleza inconmensurable pero stinmitiempo -

como explicAbamos antes- ante sus propios demonios.

No hay mucha distancia entre ellos y Aguirre odatraldo,
la motivacion de volar por encima de la selva @ear un barco
por una montafia tiene un espiritu muy similar. hteresante en
este punto es que el Dr. Dorrington y Timothy Trealtl son
personajes reales, pero que por su forma de guawecen ficticios.
Este hecho potencia la sensacion de fantasia dnslasias de no-
ficcion de Werner Herzog, y nos vuelve a recordanucho que se

parecen sus peliculas documentales a sus ficciones.

El extraterrestre dé&he Wild Blue Yondeera también un
conquistador, un fanatico a su manera, pero fragasb fracaso
hizo que desarrollara una apatia tan grande, corya@ 180 tuviera
fuerzas para seguir avanzando, para continuar oopapel de
aventurero. Si la historia de Aguirre comenzargudés de declarar
que él es la ird de Dios y verse completamente #olando en
medio de la selva rodeado exclusivamente de momaiga su
actitud seria parecida a la de nuestro desconéstrtaterrestre.



4.2.2 Los inocentes

El otro tipo de personajes en el cine de Herzagpldorman
los inocentes, los seres que miran por primera kazel caso de
nuestras tres peliculas estos personajes se erauegpresentados
por Mark Anthony Yhap eifhe White Diamond por Amie en
Grizzly Man y por los astronautas y los habitantes del ptaAeul
en The Wild Blue YonderTodos estos personajes se enfrentan a
mundos que les son ajenos y se relacionan con etdlosl grado de
asombro y temor, que implica una primera vez. Tadlos se dejan
cautivar por lo que tiene delante, pero no pierdenvista los
riesgos. Tienen una manera distinta de percibm@hdo y desde

esta optica desarrollan un humor inocente y sublime

Mark Anthony Yhap por ejemplo, sera el encargddo
quitarle peso al gran proyecto del Dr. Dorringt@ti. rastafari
disfruta de su forma de vida, no le brinda dentsimportancia al
vuelo -0 a la pelicula-; un ejemplo de esta attias cuando
después de haber volado él en el Diamante Blanctugar de
explicar qué sensaciones experimento6 al recorregllea de aquella
manera, decide hablar de su Gallo, deja de ladxpariencia de
vuelo y se decanta por afiorar la compafia de swahfavorito. El
relato sobre “Red” es hilarante (nos explica suafaemtre las
gallinas) pero sobre todo revelador acerca de ifasedtes formas

de mirar.



En el caso de Amie, la inocencia se transformaaeneta,
parece que ella era la Unica persona cercana athymgue
respetaba o mas bien temia a los osos salvajemneabpoco de
ella, pero creemos que el personaje (incluso laraig del mismo)
resulta clave para equilibrar el relato, aport@weito de vista que
hacia falta.

Por su parte, los astronautas dee Wild Blue Yonder
desconocen, por un lado los detalles de la miside sp les ha
encomendado, Yy por otro no tienen idea de quesscuthrimiento
es solo una ilusidn, puesto que aterrizaron enlanef extinto.
Pero conservan la esperanza, el gusto por sofiaraginar todas

las opciones de viajes espaciales a partir de studeamiento.

Los personajes inocentes en el cine de Herzog son
melancolicos y romanticos, son el contraste corafdsriores, son

hiper-humanos.

4.2.3 El documentalista

Para completar la lista de los personajes irOniddHaes
hace falta incluir al propio Herzog que aparecevanos de sus
filmes, y para nuestros fines en las dos primeegyas como
documentalista (no s6lo como narrador, sino fiseram a cuadro
haciendo su papel de cineasta). Herzog como pgesseacoloca
entre los limites del fanatico y del inocente, pergomo sabemos a
Herzog no lo detiene nada para filmar, incluso cantep la



testarudez de algunos de sus personajes fangbeas también lo
hace sin perder de vista la ilusién de ir mas all&s capaz de
maravillarse con las imagenes y dejarse llevar wwen actitud de

arqueologo apasionado, ligeramente ingenuo.

En The White Diamondgor ejemplo, cuando por fin esta
armado el globo y todo esta listo para hacer lengna prueba,
Dorrington y Herzog discuten sobre quienes tendyjisnrealizar el
primer vuelo, Dorrington argumenta que es demasadesgado
subir con alguien mas, antes de saber si en vduhamibna que
tendria que hacerlo solo; y Herzog le dice queessona estupidez
que él subira en el globo. Hay un corte (figura y¥.yemos al
cineasta aleman colocandose el arnés para sub@sdena resulta
no sélo divertida, si no muy interesante desdeusit de vista
documental, porque es un ejemplo del control paepiel cineasta
(y del caracter de éste, lo que se ha vuelto lfu@ersonal). En el
cine de Werner Herzog la Ultima palabra siemprielze él. Si no
hay pelicula no hay nada, el vuelo del Diamanten&apuede
significar mucho para el Dr. Dorrington pero noiaguosible sin

una camara delarite.

51 En el Anexo 1, podemos consultar el orden dedasres de las tres peliculas
y una sintesis de lo que se cuenta en cada urkase e



figura 9.The White Diamond

Grizzly Man también estd plagada de intervenciones de
Herzog en este tono controlador, un ejemplo clarcwando le
pregunta a JeweF si ella se siente como la viuda de Treadwell, ella
al responder incluso duda un momento, y luego ldéadazén a
Herzog, afirmando que si que ella se siente confieesa su viuda.

Es un rol impuesto por el cineasta para contaefiaua.

Pero este mismo cineasta fanatico que pone pomande
cualquier cosa hacer su cine, también es el queasavilla con las
escenas naturales, el que queda hipnotizado peotasgrafias de
plantas y animales, por el azar y por un mundon(espacio) que

todavia conserva algunas “imagenes puras”.

152 Jewel es también productora de la pelicula, Ckéhas Técnicas.
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4.3 Estructura y orden

Las tres peliculas estan estructuradas siguiendolagica
ironico-sublime, es decir, la forma en que Herzadena las
distintas partes d&he White DiamondGrizzly Many The Wild
Blue Yonderse corresponde con un tipo particular de humor
(irénico) y con un tipo particular de belleza/vetd@ublime}>
Esto se puede apreciar en la forma como inicisrésshistorias, asi
como en el comentario - que va a ser el encargadartctular el
discurso-, y también en esta especie de dialogsgumoduce con
las distintas declaraciones de los personajesharkde colocarlas

una después de otra.

4.3.1 Las Introducciones

La primera escena dene White Diamon@sta construida a
partir de imagenes de archivo en las que podemssnadr varios
de los intentos del hombre por volar, junto con sgpectivos
fracasos. Las imagenes son en blanco y negro, gaaven humor
parecido al del cine mudo. La voz del narrador gdgy nos
describe, de forma aparentemente ortodoxa, losidistprototipos

que el hombre fue inventando a lo largo de la hestpara poder

!33 The White Diamondsta organizada comwork in progress mientras que
Grizzly Many The Wild Blue Yondecomo si se tratara de documentales
expositivos dejando que sea el comentario el quganice los distintos
argumentos que se exponefhe Wild Blue Yondegsta dividida en 10 capitulos
(muy parecida a la forma de organiZata Morganay Lessons of Darknegs
CFR. Lista de escenas. Anexo 1.



volar. Entre estos intentos, aparece el caso eépbeting, que
termina sus dias gloriosos con el tragico inceddidHindenburg”.
Pero, nos dice el narrador, que a pasar del foagpaes represento el
zepelling como medio de transporte, hoy en dia eetirtia
trabajando en otros prototipos de naves de haiguke da pié al
cambio de escenario y de época, la siguiente esesnk de

presentacion del Dr. Dorrington en su laboratonid.endres.

Iniciar una pelicula sobre el intento de un Ingenie
Aerondutico por volar un prototipo de nave silesaicon imagenes
de accidentes aéreos, nos parece un poco burlané&sonia sutil
pero evidente, la pelicula comienza con fracasst®icos, dejando
claro que lo que estamos a punto de ver, puedetrsemas de las
historias tragicas relacionadas con el empefio @®bhe por volar.
En este gesto, reconocemos la presencia de untespimantico
que privilegia la superioridad de la naturalezasa hombre, que
gusta de las tragedias en las que interviene ladagchumana y

también alguna catéastrofe natural.

Los recursos de los que se vale la introducciérbiaimdan
pistas falsas sobre lo que viene a continuaciénJgque pueden
considerarse también ironicos; es decir, la vozo#res clasica,
solemne, de las que podemos encontrar en cualgepartaje
televisivo; las imagenes de archivo, ayudan a eéd&m de
documental tradicional que comienza -como debe sen un
contexto historico. Pero sabemos que no es asi,niae que
plantear un contexto especifico, estas imagenesnhaiacapié en



gue hay un pasado que precede la historia queesgacwn pasado
tragico y particular: la muerte de un antiguo doentalista que ya
se habia interesado por rescatar este tipo de yawdzarlas como
medio de filmacion en documentales de naturalezaial asi la
pelicula deja claro que cualquier posible éxitollesa un fracaso, -
y una muerte previa-. De ahi que el efecto seaicmésublime
puesto que la condicidn de fracaso provoca laarqréro ésta va de
la mano de una tragedia puntual (la muerte de Plagevirtiendo
los fracasos historicos en metéfora de uno solajueacompararé
de forma inquietante la historia del Diamante Btgrit

El inicio de Grizzly Manes absolutamente irénico, en el
vemos a Timothy Treadwell presentandose a si mismemte a su
camara se define como un “guerrero-amable” conmisin clara:
proteger y defender a los 0sos, no se sabe @&nale qué, pero
él cuenta con unas habilidades que lo libraranedelsvorado por
ellos y conseguir su objetivo. Minutos méas tardbeszs que
Timothy Treadwell murié engullido por un 0so en mision de
proteccion. El contraste entre el destino de Tredldyvsu actitud
exageradamente entusiasta y positiva frente a puesta “causa”
resulta absurdo. El defensor de los osos morivarddo por ellos,
a pesar de repetir una y otra vez, que él ha ajpl@rdamar a los

154 E| siguiente momento construido con imagenes deiar dentro del filme
también esta montado desde lo irénico-sublime, lasrescenas con las que se
presenta a Dieter Plage, el documentalista quednmitentando volar la copa de
los arboles de la selva en la primera expedici@rzét selecciona una entrevista
en la que Plage narra dos accidentes a los quevsabr(al ataque de un gorila 'y
a una estampida de elefantes). El documentalisttarde que se siente muy
afortunado, que sabe salir airoso de los peligeoswdprofesion. El efecto es el
mismo que erGrizzly Man resulta un tanto hilarante escuchar a los “msérto
hablando de su condicién de sobrevivientes.



animales y a formar parte de su mundo, y que egodizgera de

cualquier tragedia.

La muerte del personaje es el gesto irdnico poelercia
de la pelicula, y Herzog lo reconoce y lo utilizafdrma particular.
El filme no comienza como una biografia ortodoxadio sabes
desde el minuto uno que el personaje del que darhatturante el
filme ha muerto. Antes, nos permite conocer al ggohista a
través de sus imagenes y declaraciones (del nmaterafiimo el
propio Treadwell), nos brinda datos sobre su tmh@juantos
veranos pasO en Alaska y cuantas horas de matedal), y
también agrega algunas imagenes de archivo paraotres
aspectos de la labor de Treadwell como figura ntiedidcomo
“celebridad”; después de todo esto es cuando repsdeha muerto
(se puede sospechar pero el filme no lo expliakteheste punto).
La forma de presentar la informacion refuerza adgrde ironia,
retrasar la noticia te permite dudar, en los prasaninutos, de si
efectivamente estamos frente a un guerrero o frente fanatico

suicida.

Las siguientes apariciones de Timothy Treadweppamtalla
seguiran alimentando esta ironia, es decir cadajueza/olvemos a
ver una situacion filmada por él en su mision detgqmcion,
sabremos que fue un fracaso. Lo interesante d#b ges que
narrativamente el proyecto de proteccion deja eacomportancia
y el habitat de los osos también. Y lo que reseléémente atractivo

en el filme es ver las contradicciones del persgnantenderlo a



través del lugar dénde posicionaba la cdmara yredisedmo se
autorepresenta y como pretendia encontrarse assianén medio
de la naturaleza, como si en ella existiera unaectecreta para
proporcionar equilibrio y armonia emocional. Estia gelicula, la
gue trata sobre Treadwell y sus demonios, tienespiritu sublime;
es el retrato del éxtasis humano, de ahi que focwése vuelva a

fundir con lo sublime.

En la introduccion d&he Wild Blue Yondeasistimos a la
presentacion de un alienigena que nos cuenta dégwd la Tierra
y qué intenciones tenian él y sus compafieros deeRl Azul para
crear una nueva civilizacion en este nuevo teroitor En el
personaje de ficcién tratado como cualquier otrimrasocial que
encarna un documental, esta implicito el gesto idgonun
extraterrestre que narra su experiencia dentro rderelato de

“fantasia y ciencia ficcion”.

De ahi el caracter analitico, excitante de la apmi parodiar las
falsas verdades, la ironia las obliga a desplegarsghondarse, a
declarar su equipaje, a mostrar las taras queg $uese por ellas,
pasarian inadvertidas; hace estallar su sinsersintyda lo absurdo y

lo induce a refutarse por si sb1o

135 Jankelevitchop.cit.,pag. 89



Pero, dejando de lado la ironia implicita en elsdal
documental, también dentro del relato de ficciolen actia de
forma ironico-sublime, su discurso es hilarante,syy actitud
amenazadora también lo es (mira directamente araammentras
reniega de su situacion); el escenario en el quenseentra (una
carretera solitaria rodeada de molinos de viema@tbrga el toque
sublime, un paisaje bello e inquietante, vacio peaogado de
recuerdos. El plano general le brinda el escergara que realice
su performance, el plano es idéntico al que coystitreadwell,
puesto que los dos personajes asumen un intertfpcui® audiencia

del otro lado de la camara, con todo lo que esiesenta.

En esta introduccion al igual que en la dhe White
Diamond Herzog recurre al archivo en blanco y negro deslpas
de vuelo (de hecho provienen del mismo archivolgsautilizadas
enThe White Diamondpara ilustrar, en este caso, la llegada de los
habitantes del planeta Azul. En la figura 10. pooe®@preciar tanto
la performance como el tipo de imagenes de arct&das que

hablamos.



figura 10. The Wild Blue Yonder



Las tres introducciones dejan claro el tono y egq de
contrarios que se iran desarrollando a lo largdodefiimes. El
montaje de las siguientes escenas seguira esteongcemino en el
que las imagenes cumplen una funcion descriptiva pmbién

poética, irénica y sublime.

4.3.2 El comentario

Werner Herzog, casi siempre, narra sus propiosefinal
grado de que tanto el tono como la forma en quetadas cosas se
ha convertido en una de las principales caradwasstle su cine de
no-ficcion. The White Diamondy Grizzly Man son un perfecto
ejemplo de este tipo de narracion; un comentariopemera
persona, siempre irénico, pero que aparenta gertadad, como Si
se tratara de la voz de un reportaje tradiciostlpfd eyg Una
manera de abordar lo documental y llevarlo a aitreedsion, en la
que los acontecimientos que se filman y de los dueuenta la
pelicula son siempre el pretexto para reflexiorabres temas de

caracter mas universat,

El comentario ademas de irénico busca un tipo adade
particular, busca por entre los acontecimientos forana de
entender los limites y las fronteras. Esta busqesdde naturaleza

sublime y puede apreciarse en los momentos enuesHgrzog

1% Este tipo de comentario nos recuerda, como meabkamos en el capitulo
anterior, al de algunos de los grandes cineagtda ttadicion documental; pero
sobre todo al que desarrolla BufiuelTégrra sin pan(1933-37).



interviene y se cuestiona a si mismo, sobre el teuma esta
describiendo. Los siguientes fragmentos del comentke Grizzly

Man nos pueden servir de ejemplo:

Yo también filmé en zonas inexploradas de la sglvao que
mas all4d de un documental sobre la vida salvajefilacion
muestra una historia latente de una belleza y prdigad
asombrosas. Me encontré con un documental sobkxteki

humano y la confusion interna més oscura.

A mi también me gustaria intervenir en su defensa,como
ecologista, sino como documentalista. El capt6 nmiose
improvisados tan gloriosos, momentos que los direst de

estudio y todos sus equipos nunca imaginaron.

Ahora la escena parece terminar. Pero como docuatistd, a
veces las cosas caen de la nada cosas que uno maagma,
gue nunca suefa. Ocurre algo como la magia ineaple del

cine.

Lo que sobrevive es su video. Y mientras miramo®sa
animales llenos de alegria, llenos de gracia, pmces, un
pensamiento se torna cada vez mas nitido: no $a tla mirar
la vida salvaje sino de mirarnos a nosotros misnaosuestra
naturaleza. Y eso, desde mi punto de vista, mas ddl su

mision le da sentido a su vida y a su muerte.



En estas aportaciones podemos ver como Herzog kabla
primera persona y como se aleja de la explicacbnesla vida y la
muerte del Hombre Oso para permitirse una reflexsobre el
documental ¢coémo puede un paisaje servir como onatdle las
emociones del hombre? ¢ qué papel juega el azdromdale filmar?
¢qué valor tiene el material flmado como documenistas
reflexiones resultan interesantes sobre todo patenéer su cine,
porque lo que se produce con esta serie de conunéar un efecto
espejo en el que el cineasta aleman defiende giapnoanera de
hacer documental y justifica a través del trabaoTdeadwell su
propuesta cinematografica. Parece que hablamosraeelicula y
en efecto, lo que pasa es duiezzly Manes una pelicula compuesta
por varias partes que la vuelve todo menos linesdrzxilla, y esto
sucede en primer lugar, gracias al tipo de comientar

El comentario eThe Wild Blue Yondemo lo hace Herzog
sino el propio Alien (Brad Dourit’); este personaje que ademas de
aparecer a cuadro explicando su historia y su ivatign, también
es quien nos narra la expedicion humana al plakaig junto con
los avances tecnoldgicos que fueron necesariospoaler llegar a
él. El Alien parece saberlo todo, y nos lo explive&zclando
informacion del pasado (la llegada de los habitamtel planeta
Azul a la Tierra), del presente (el viaje de losr@asautas), con
reflexiones propias de un “especialista”. El tesgrecisamente de

especialista salpicado de humor. Basta recordémas® en la que

57 Brad Dourif ya habia protagonizado otro filme demér HerzogScream of
Stone(1991).



explica que los aliens, en una especie de autoparatb son las
criaturas inteligentes y con poderes especialesodomque se ven

en las peliculas, sino que los aliens son masdaies patéticos.

4.3.3 El dialogo

Continuando esta idea de montaje irdnico-sublingepws
reconocer otro gesto, una especie de didlogo ggerssra cuando
los entrevistados se responden entre si, por &erap Grizzly
Man, mientras que el piloto Sam Egli afirma que laitadtde
Treadwell era ingenua y estupida por tratar a uaosnales
salvajes como si éstos fueran tiernos bebés, bsgstas el Sr. y
la Sra. Gaede defienden su causa como valientgtifigada. Estos
didlogos, resultan divertidos por ser absolutameptesstos, y por
estar expuestos en el mismo nivel de intensidadhdeho de
presentarlos uno detras del otro genera la semsal@odebate,
dejando que sea el espectador el que saque sudasprop

conclusiones.

Otro ejemplo, de este tipo de recurso @rnzzly Man es
cuando el bidlogo especialista en 0sos menciondageeza furtiva
no es un problema de esa zona de Alaska, mierteadigqothy -
en el siguiente plano- declara acaloradamente ogsiecdzadores
furtivos son sus peores enemigos y que luchararacaiios sin
piedad. En realidad no hay ningin enemigo real phpersonaje,
lucha contra si mismo, en la contradiccién de opies se revela

precisamente la confusion en la que vivia Timotrgadwell.



En The Wild Blue Yondetambién se produce este efecto
irbnico-sublime en este tipo de didlogos constrsiidotravés del
montaje. Los personajes se contradicen, recordequesnuestro
Alien lo sabe todo, y que a lo largo de la peliaufadebatiendo
cada una de las opiniones que los otros persodegegrollan, asi
qgue después de escuchar al especialista en tUueslexciales
explicar su teoria sobre como utilizar éstos paagw por todo el
espacio, la siguiente escena es la del Alien, bddse de su teoria

y tachandola de inviable y alucinada (aunque desfureiona).

Estos dialogos filmicos son en gran medida losaraes del
humor en las tres peliculas, porque en los congaes donde se
desmonta el discurso serio y lineal al que noetieacostumbrados
los documentales tradicionales; dejando que sespelctador el que

decida. Es el uso del humor critico:

El humor es, ante todo, y sin olvidar su evidentenécesaria)
dimensioén ladica, una forma de ver el mundo, umaatoe posicion
(critica) ante la realidad y la existencia, queaésnismo tiempo

liberadora y transgresdrd

No hay una sola verdad en estos filmes, hay ideasiglas
asocias de una u otra manera pueden generar assteftexiones,

todas ellas mas lejanas que las que brindan s®loelchos.

%8 David Roas, “Humores posmodernos. Hacia unaepisibgia de la risa en la
(supuesta) Era del Vacio”, eba risa oblicua. Tangentes, paralelismos e
intersecciones entre documental y huyrexts. Elena Oroz y Gonzalo de Pedro
Armatria (Madrid: Ocho y medio, 2009).



4.4 Motivos

Lo irénico-sublime ademas de reflejarse en laohas, en
Sus personajes, y en como estan montadas, tambi@are del
estilo, de las figuras que embellecen el discuEso.estas tres
peliculas encontramos principalmente cuatro motero$os que se
revela este efecto: la ausencia, el paisaje, léesmm y el éxtasis.
Estos motivos aportan el tono irénico y sublimeas imagenes y
son en gran medida los ingredientes que hacentée psliculas
propuestas subjetivas en las que lo real estadigdd poesia.

4.4.1 Ausencia

La ausencia de imagenes o sonidos en un filme deatain
demuestra, entre otras cosas, en manos de quérlesbntrol; y
hace evidente que estamos frente a un cine deccioHi poco
convencional, que no trata a las imagenes comongemtio 0 como
prueba, sino como otra cosa. No nos referimos atenaa
descartado, sino a otro tipo de imagenes y sorddos que se

tiene registro, y que se decide no mostrar eeliaya.

Herzog omite pruebas (visuales y sonoras) en lloe$i que
analizamos, y lo hace de manera explicita, dejatato el nivel de
control por parte del director en la pelicula; yndstrando, entre
otras cosas, lo endeble que puede llegar a sereehnsmo
documental para aproximarse a la verdad. No olvideque lo que
el cineasta aleman pretende es aproximarse aiptralé verdad,

que no es la del documental tradicional, Herzognitat conseguir



con sus imagenes una “verdad extéatica”, un monemtevelacion.
Este tipo de verdad es la que se encuentra erekigp De ahi que
la ausencia, el vacio o los silencios en su cinenaléiccion se
transformen en metéaforas de inspiracion romangcalas que lo

irdbnico-sublime da forma a este tipo de subjetidgidacumental.

En The White Diamondn miembro del equipo de grabacion
desciende desde lo alto de las cataratas Kaiéeando consigo
una camara, con ella logra filmar lo que hay deti& la cascada,
lugar inaccesible que sélo le pertenece a lasyge®e se considera
por muchos un lugar sagrado. Sin embargo, Herzaideleno
mostrar esas imagenes. ¢ Qué representa la auderlamimagenes

de la cueva?

Narrativamente esta ausencia se justifica con tigipe de
uno de los nativos de la zona de ocultar la grébadefendiendo
que éstas imagenes le pertenecen solo a las avpse hacerlas
publicas es ir en contra de la esencia de la gueitsen las muchas
leyendas del lugar. Sin embargo, Herzog es un oazaeé
imagenes, y nunca se ha detenido para dejar darflonmostrar)
algo, por lo que resulta un tanto sospechoso querlaca la peticiéon
del rastafari.



El hecho de no ver esas imagenes hace que todstdaidn
se resignifique, a partir de ese momento se petgilgran vacio, la
sensacion de que algo esta inconcluso. Este eksxtdo que
potencia el final de la pelicula, porque despué®de, aun después
de haber conseguido volar el Diamante Blanco -y swmayuda
observar y registrar una parte inalcanzable deeleas aln hay
zonas naturales que se le resisten al hombre casndel esa cueva
gue descansa detras de la cascada. Herzog seevial@dsencia de
éstas imagenes para plantear la idea de infingoindcabado: la
naturaleza sigue siendo inconquistable del todo.

En Grizzly Mansucede algo similar, Herzog decide omitir
otro tipo de documento o prueba, en esta ocasidrate de una
cinta en dénde quedoé registrado el audio de latender Treadwell.
El juez Franc Fallico habla de la existencia da gsabacion, dice
haberla recuperado como parte de las perteneneidsmbthy y de
Amie, y cuenta como en ella se escucha a Treadwntl y pedirle
a Amie que se aleje, que corra, que se salve, esicéb de su
muerte. En la siguiente escena vemos al propiodgesentado en
la sala de estar de casa de Jewell (en palabtderdeg la viuda de
Timothy), escuchando con auriculares la grabac@mndo Herzog
termina de escuchar este testimonio sonoro, le @idewell que
destruya la cinta, que no la escuche jamas, obwitamed espectador

también se queda sin oir nada. ¢ CoOmo interpre@agesto?



Es dificil responder, Herzog no suele ser discreto
conservador con el material que muestra, sus ineggsunelen ser
de contenido arriesgado, en la misma pelicula, gstid otras
imagenes, probablemente igual de impresionantesiddos restos
humanos que encontraron los guardias del parquabi€a pudo
editar la cinta y mostrar en la pelicula sélo pdedos 6 minutos de
grabacion, pero no lo hace, decide decirnos queexque €l la ha
escuchado y que no nos la dejara escuchar. Deaafguma sugiere
que nos la imaginemos, siendo este ejercicio, quiEs siniestro

que segun qué tratamiento de la propia prueba.

El vacio que deja el no escuchar la grabaciontdega una
carga aun mas dramatica a la historia sobre Trdadvlesilencio
potencia la situacion. Lo interesante, otra vezjugsen un modo de
representacion como el documental lo habitual sedstrar, dotar
al espectador de todos los elementos para conaaeranfiondo al
personaje (desde lo ético), pero el cineasta algediere restringir
la informacién privilegiando asi la intensidad diato.

En esta misma pelicula aparece otra ausencia cudiare
interesante, y que servira como hilo conductor a#ato: la
ausencia de imagenes de Amie, -la novia de Tre&dwel como
explicAbamos antes también murié devorada por onuwgo con
él-. Los padres de Amie, nos dice el narrador nisiepon participar
en el filme, por lo que no sabemos casi nhada de el muy pocas
de las grabaciones de Treadwell aparece Amie yattasate no se
le ve el rostro, en algunas se puede intuir qualagjuien opera la



camara pero no es tan claro. Sélo aparece una immaga en la

ultima cinta antes de su muerte.

Herzog dice que Huguenard sigue siendo "una gracodecida” en
esta pelicula, y sefiala que en las pocas veceapguece, Su rostro
esta oculto ya sea por sus manos o0 por un mosguiterausencia de
Amie en el metraje de Treadwell nos lleva a conduie tal vez no
estaba tan preocupado como deberia, a pesar dsigia actuando
irresponsablemente con la vida de alguien cercaélogaie tenia el

buen juicio de tenerle miedo a los dsds

Una ausencia narrativa que ayuda a crear un mistea
dotar de este caracter incompleto e inverosimibdo tel filme;
centrando la atencioén en la otra pelicula, en B muse construye
con hechos, sino en la que usa la vida y muertelidethy
Treadwell como pretexto para hablar de otra cosh: édtasis

humano.

La ausencia que se plasma®@me Wild Blue Yondees de
caracter mas metaférico, la civilizacion alienigatejd espacios
vacios, escenarios desolados en los que soélo hahbigunos
recuerdos y la nostalgia de lo que pudo ser. Lisscan las que
debia de edificarse la gran civilizacién proversedé Andromeda
estan despobladas, en los edificios no queda tedia,se reduce a

chatarra.

139 pragemp.cit, pag. 87



El Planeta Azul esta también, casi vacio, so6lo goed
pequefios seres que vagan como fantasmas siendedl@nel
recuerdo de lo que fueron alguna vez. La ausermiggmto sera
parte de la puesta en escena, las calles vacib®noel planeta

vacio se convierten en escenarios inquietanteb)gaigantasma.

El final del filme es también una metafora formadeaves
de la idea de ausencia (como se puede apreciar feguta 11), en
este caso de cualquier tipo de vida, es regrespurdb cero, a la
prehistoria, Herzog abre con este desenlace unagég blanco
con la que nos cuestiona sobre como lo hariamempezaramos
de nuevo. Retrata la mas grande de las ausenaastella
humanidad (en utravelling aéreo caracteristico de su cine, y a la
altura de otros de sus extraordinarios finales,s@@os en el
travelling circurlar con el que concluykguirre, the Wrath of God
en el recorrido sobre el cementerio de avioned.ittee Dieter
Needs to Fly

figura 11. The Wild Blue Yonder



e Otro tipo de vacios...

El silencio, la reticencia y la alusion configuransingular
perfil de la ironia. La ironia etacénica La ironia es
discontinua®

Herzog nos dice efsrizzly Man que las mejores escenas
suceden muchas veces sin planearlas, que se ratanfieente a la
camara de manera fortuita, es esta la forma ergguzé debemos
interpretar un recurso bastante utilizado en les fiimes y que
creemos es otro tipo de ausencia, nos referimos adgundos en
que la cdmara continua encendida cuando los pégesoren
terminado de explicar alguna cosa. Estos segundofs que
aparentemente no sucede nada, como cuando el bindlon se
gueda pensativo después de haber saltado de emaciés de
emprender el viaje a la selva, o cuando los ciendfdeThe Wild
Blue Yondercallan, bostezan o cierran los 0jos, mientrasataara
continua grabando, son instantes aparentementesvaeio que nos
permiten reconocer la presencia de la cAmaraged fle campo que
implica un equipo de rodaje, un niumero de persgoascontrolan
lo que ahi esta sucediendo: se esta filmando uiaulze Este gesto
podria sumarse a la idea de verdad que proponeg¢iaraa verdad
gue no se consigue con la mera descripcion de elrohsino con el
acto de filmar. Son momentos vacios que resultarertitios

(irbnicos) porque permiten ver al personaje comtoadedel telon,

180 jankelevitchop.cit, pag. 81



sin la mascara de autorepresentaciéon que tambignadtores
sociales se colocan, y son también momentos sublipoeque

evocan una sensacion de realismo primitivo.

4.4.2 Paisaje

En el retrato de bosques, desiertos, mares vy fiastae
respira una vocacion romantica, estos paisajesates, fueron el
objeto de interés de poetas, musicos y pintorels d@poca, como
revisamos anteriormente. Herzog por su parte reaufmeElo ese
imaginario y lo vuelve pieza imprescindible de diumes. Un
retrato, esta vez en movimiento, que nos permite/emdirnos en
exploradores y hacer con cada pelicula un viajetota los
escenarios naturales como a la naturaleza de jesoswue los

recorren (una busqueda sublime).

El paisaje en la clasificacion de Deleuze, queséaamos
antes, corresponde a las imagenes-percepcion,spipgmerales que
sobre todo eran utilizados en el cine clasico pEscribir donde
sucedian las acciones de los personajes, sin emlestg tipo de
imagenes también podian convertirse en imagenesiafe es
decir, en paisajes que se utilizaran para expresatimientos y
estados de animo, éste es el uso que tendra djegas las
peliculas que nos ocupan, el paisaje junto conekenas de
animales seran en el cine de Herzog, recursos @gpeesar

emociones (imagenes-afeccion).



El paisaje en nuestros tres filmes funciona pataneler a
los personajes, es en palabras del autor “unafonatdel alma
humana”, erGrizzly Manlo deja claro cuando recorre el Refugio de
los osos y encuentra en €l similitudes con almaTdeothy
“Exploramos el glaciar en el pais de su Refugidodeosos. Esta
complejidad gigantesca de hielo y abismos sepadlvaadwell del
mundo exterior. Y mas que eso, a mi parecer, essajp en caos es
una metafora de su alma...” Las montafias congatagtadas y
laberinticas serviran de alegoria de la forma deneler el mundo
de un personaje igualmente cadtico y confuso. Lidezze del
paisaje natural se convierte en belleza sublinilejoede las

pasiones humanas y de un tipo particular de verdad.

Siguiendo con éste espiritu sublime, el paisaj&henWhite
Diamondservira también para proyectar sentimientos, & @80,
la culpa y confusion del Dr. Dorrington. En las geées de la selva
y el rio habita el recuerdo de la expedicion aoterel paisaje
selvético es el escenario por el que deambulanéddma de Dieter
Plage.

También las imagenes de la selva funcionan comaforat
de la forma de la de entender el mundo de los drates del lugar.
Un ejemplo, que poseé una belleza sublime, esagloptietalle
(hecho de forma artificial) en el que se puedeiperel reflejo de
la cascada en una gota de agua; una metafora sindilez pero
también de la belleza interior de personajes chdadk Anthony

Yhap, recordemos que la imagen fue sugerida pasefari.



figura 12. Paisajes
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En The Wild Blue Yondeel paisaje desolado de las calles
vacias servird para retratar la rabia del persomagesimplemente
parece que le habla a la nada, su queja s6lo teneen los
camiones abandonados y en las aceras vacias, $é@bla y nadie
quiso escucharlo” el escenario constata su fruétrat.o sublime
se manifiesta en el recuerdo de lo que pudo s&r iyonico en la

repeticion.

Los animales por su parte son sintesis de las ime&gauras
que Herzog pretende encontrar en los lugares réo8na los que
se adentra a filmar. EI mismo lo menciona cuandearia escena
en Grizzly Mande los zorros entrando a cuadro y actuando para la
camara de Timothy Treadwell. “Ahora la escena qgaterminar,
pero como documentalista, a veces, las cosas ealennéda, cosas
gue uno nunca imagina, uno nunca suefia. Ocurre atgoo la
magia inexplicable del cine”. Probablemente sea gstsensacion
frente a varias de sus propias imagenes; como knteel
escurridizo sapo que filma dme White Diamon¢2004). El animal
parece tener panico escénico, mientras la camabaidoa, €l va
girando, evitando ser filmado, hasta que lograedese del todo,
dentro del tronco de un arbol, el humor viene daoilouna escena

azarosay natu ral.

Toda la escena que se desarrolla alrededor delcsappanico
escénico tiene un espiritu surrealista, todos IoBnaes son
pequefios seres que habitan la selva y que se nopresentan

agigantados y en trozos, es decir, en primerosoplajue nos



muestran solo parte de ellos. Wavelling que prioriza el retrato de
texturas, trazos y colores Unicos, que convierta escena en arte
abstracto extraido de la propia selva. Son imagdeasma belleza

inquietante, como se muestra en la figura 13.

figura 13. Animales

Los animales derhe Wild Blue Yondemerecen especial
atencion, porque ademas de que poseen la bellgaeetante de la
gue hablabamos antes, también representan un eapell filme,
son animales-actores, interpretan el papel de textestes. Las
criaturas del fondo del mar son caracterizadaav@s$rde la musica
en seres de otro planeta, con sentimientos y vaz.uBa
transformaciéon poética, que nos recuerda al trablajalirectores
surrealistas como Jean Painlevé. Una escena subtjome
dificilmente se puede describir, esta hecha partrise es parte de

una experiencia musical.
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4.4.3 La confesiéon

En el acto de la confesion se revelan los secretas
intimos y se intenta conseguir un perdon, o bierstado de paz.
En éste acto participa lo sublime, porque lo sublademés de ser
un tipo de belleza es también un tipo particularvdedad, un
sentimiento que implica redencion. La confesibnuesmomento
privado, qué cuando lo vuelves publico se presentao juego

irénico:

La operacion es la obra de la ironia, y tambiéddiajuego. Como
toda actividad ladica, la ironia hace que la cardgiee se aparte del
interés utilitario al que estaba adherida; y tamlziémo el juego, la
ironia entrafia la pulsacion dialéctica, la vueltadsa y la

meditacion®®

Lo irénico-sublime se manifiesta en la préactica lde
confesién como motivo, puesto que conlleva una € personal
(espiritual si se quiere), y ademas ésta se refabnde a la camara,
con todo lo que esto representa. En nuestras étesilas podemos
hablar del recurso de la confesion de la siguiergrera:

En el caso ddhe White DiamondHerzog coloca la camara
frente al Dr. Dorrington en un lugar estratégiemapdejarlo relatar
la muerte de Dieter Plage: el rio. Esta localizagitopicia elflash

back los arboles de la selva rodean la escena, Eota@gpersonaje

181 Jankelevitchop.cit., pag. 52



aislandolo del campamento y de cualquier posibiraticion,

mientras que el rio otorga la calma necesaria geja correr los
recuerdos. Al igual que con los sobrevivientes t{@idengler o
Julianne Koepcke), Herzog disefia un ambiente pat@aa la

memoria, en este caso, la selva de la Guayana elongismo lugar
en donde murié el amigo de Dorrington afios antesp @s un
espacio que se parece mucho y que por sus senmejagzaite éste

viaje al pasado.

Sobre este punto, resulta interesante observaesarillo
de los comentarios de Dorrington sobre la muertéldge, a lo
largo de la pelicula, cuando estan en las ultimashas de vuelo de
la nave en Londres, Dorrington desciende y dicar ggnsando en
“el pasado”, pero es incapaz de completar la hest@il siguiente
momento en que aparece el tema en boca de Domiegt@uando
termina de armar el campamento en la selva, despeidsaber
colocando todas las piezas, hay un silencio, laacamermanece
encendida, y es en ese vacio, en el que vuelveblarhsobre el
recuerdo de Dieter, pronunciando palabras suelitasoaexas, pero
no es hasta los dos momentos en el rio en los guaderamente
explica el accidente de Plage y su sensacion gmfilidad, hace
falta este lugar propicio para que el Dr. Dorrimgte confiese y

explique con mayor claridad sus sentimientos.



El tema de la camara como confesionario se trata
explicitamente eiGrizzly Man cuando Herzog reflexiona sobre la
postura de Timothy Treadwell frente a la camarapskte de su
actitud, la camara era su uUnica compafia, erasélumento que
tenia para explorar la jungla que lo rodeaba, pex®» a poco se
convirtié en algo mas, comenzé a examinar su yoprasndo, sus
demonios, sus euforias. El lente de la camara s#&wana especie
de confesionario”. Frente a la camara Timothy sstond sobre su

fe, sobre su comportamiento con las mujeres, yessibadiccion.

La escena de la sequia, es una muestra de estdeuso
camara, en ella pide a cualquiera de los diosasadcanuestra la
figura 14) -si es que existen-, que se apiade gledos, que hagan
gue llueva, argumenta que los pobres animalesnerique comer,
se estan comiendo unos a otros, comenzando parigsgs Lo que
llama la atencion de esta escena, ademas del désemu
emocional de Timothy, es como se dirige a la campara hacer sus
peticiones y sus reproches, asumiendo que hayealgigtras de
ella (un gesto muy parecido a lo que sucede emigela con los

reality shows.



iS1 Dios existe,
Doewney hecesita comer!

figura 14.Grizzly Man

En otro momento, Timothy va andando con la camara
encendida hablando de su mala suerte con las reuj@e@nciona
todas sus cualidades y lo buen partido que se demasiEs una
escena curiosa e hilarante, la cadmara se vuel@ntpania, el buen
colega con el que se puede hablar de cualquier. ©ua Herzog
seleccione estos fragmentos de las horas de niageearegistra
Timothy, nos refuerza la idea de que la naturatpma al cineasta
aleman le interesa retratar es otra muy distingade los 0sos y su
forma de vida.

Ante la camara, utlizandola nuevamente como
confesionario, Timothy también reflexionara sobne mision,
principalmente sobre lo que lo llevo a convertieseeste guerrero
protector de o0sos. Se enorgullece de haber dejads ana
adiccion, y una vida dedicada a la bebida y a xee®0s, y haber
cambiado de rumbo. Este es también uno de los teavastos de
la filmografia herzogiana, como el hombre se afarta proyecto,
por descabellado que éste sea, para tratar de meesgeen pie. No
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es una reflexion psicolégica es mas bien antropcdddp que llama
la atencién del cineasta aleman vuelven a sefrtotes del hombre,

no su psique (aunque obviamente esta presente).

En The Wild Blue Yondela performance esta construida
para la camara, nuestro Alienigena, actia como sgiviera
representando un monologo. De hecho habla paraothoss, se
asume escuchado. El otro lado de la camara, es&ro®ssomos los
gue no hemos querido atender a la eminente degtrnudel mundo.

Y lo que significa tener que emigrar en buscansitio mejor es
otra forma de confesién, que viene en tono de okgroes un

orador que viene a juzgar a su audiencia no assnmi

La confesién ante la cAmara tendra por tanto ésderpde
arrancar verdades y sobre todo se convertira emaiivo irdnico-
sublime que te permite aproximarte a una realidagthm mas
reflexiva y compleja, en la que juegan otro tipoveedades, en la
gue el espectador es parte activa del desarralldisiurso, puesto
que es quien esta del otro lado del confesion&ste tipo de

confesidn provoca risa pero sobre todo critica.



4.4.4 E| éxtasis

La idea de éxtasis es extraida del propio discdesderzog,
él afirma cuando se le pregunta por su cine, swiol@ documental,
que lo que él pretende conseguir con sus peli@dasna verdad
extatica —como explicabamos antes-. También habkxthsis para
referirse a ciertas imagenes y sobre todo al efgeéose consigue
con ellas (cuando se refiere al famoso salto deeéteal inicio de
Aguirre o de las imagenes de Treadwell, por ejejnpiosotros
creemos que este sentimiento de éxtasis, sobreldodonsigue a
través de dos recursos: de la musica y de lostiz€los (muchas
veces empleados al mismo tiempo). Este uso de Eceny los
relentizados se convierte en un gesto que tranaftamealidad en
poesia, evocando nuevamente un tipo de humor gzagfiarticular,
una conjuncién entre lo irénico y lo sublitfe poco habitual en el

terreno documental.

Como siempre, es necesario acudir a la musica @argrender
profundamente la fenomenologia de lo real, porquéaendsica se
encuentra la verdad Ultima de lo humano, y en lmdno reside el
horizonte de la realidad. La musica es algo exteobgetivo, que
desde esta condicién externa mueve nuestro espadtuello que
consideramos intimamente nuestro: las emocione® dab que se

basa siempre nuestra subjetividad, por muy racigoal pretenda

ser®,

162 pensemos en el humor relacionado con la fantasfacanvierte una escena
real en hiperreal.
183 Catala (2009)op.cit, pag. 196



El cine de Herzog, como constatamos anteriormergis
hecho en clave musical, y el desarrollo de su musitende
principalmente a este sentimiento de éxtasis, ystrag tres

peliculas son un ejemplo de ello.

El vuelo del “Diamante Blanco” es claramente unmeato
de éxtasis, sus imagenes son imagenes-cristal,semtédo de estar
construidas a partir de reflejos, reflejos en loe gdemas del logro
de volar por encima de la copa de los arbolesbeealila carga de
un pasado tragico. Pero la sensacion de suspedsidnpnosis solo
se consigue con los sonidos provenientes de la @sigipn de
Ernst Reijseger, el globo adquiere vida propiaaeés de la musica,
los sonidos le permiten jugar con su propio reflgsconderse y
deslizarse como si se tratara de un bailarin ire@apdo una
coreografia. Lo real se transforma en poesia gracla musica y a

la camara lenta.

La decision de Herzog de montar esta escena coitanus
resulta interesante a la hora de pensar su cingndatal, puesto
que, lo que seguramente decidirian muchos otrogasias
siguiendo la légica verosimil del relato seria pntar esta escena
en silencio ¢acaso no era una de las finalidadeprdtipo de
Dorrington, volar en silencio la selva? ¢por quéomrees utilizar
musica? Lo mismo pasa con la cdmara lenta, si ® importarte

fuera el hecho de ver que efectivamente el glolbsigaid elevarse



y con él se logré filmar la copa de los arboledadselva ¢ para qué
el relentizado? La musica y los relentizados senrézursos para
estilizar la pelicula, son formas irénico-sublinps el efecto de

extasis que producen, desdoblan el tiempo y vaectdira las

emociones, priorizando otro tipo de verdad. Egte die coreografia
se puede apreciar en la figura 15.

figura 15. El vuelo del “diamante blanco”

En Grizzly Manel duelo entre osos puede considerarse el
momento climatico (y el momento de mayor éxtases)adpelicula,
es doénde se trasluce la ferocidad de los animasesdymensiona el
peligro de convivir con ellos. En esta escena lasioa se
construye, ademas de con una guitarra, con doss;haeho sigue

los movimientos del primero de los animales y ebdbs del



segundo, cuando el combate llega a su punto madoAltps
sonidos de los dos instrumentos se mezclan, coigudolse entre
ellos, creando una pieza Unica cargada precisardentmnfusion y

ferocidad, de caos y agresion.

En el caso de Grizzly Man, se tiene la impresiérmule la guitarra,

de forma imprevista, viene a sustituir a Treadwmlientras que el
violonchelo, que se utiliza efectivamente comogds la secuencia
de lucha entre los osos, representa el peligrosndowe estos
animales. Aunque la guitarra y cello trabajan cotgmente, no hay
reconciliacion feliz entre ellos, el hombre y lduraleza, y cualquier
intento de violar el espacio de los 0sos es recosgm® con un
recordatorio de como son de irreconciliables edtms mundos. La
musica se vuelve central en momentos cuando Trdladmea la

"frontera invisible" que separa a los seres humdedss 0sos, como
en la escena en la que trata de tocar a un ossegaeerca cuando él
esta nadando. La chelista Danielle DeGruttola iwipeouna pieza
titulada "Bear Swim" y Herzog le explica que débererse una
armonia entre el hombre y la naturaleza, pero qoeexiste.

Instruyéndola a trabajar con esos elementos emascgue son
oscuras y amenazantes, Herzog sugiere una vezusasogseremos

decepcionados por la Madre Naturaféza

La musica es la encargada de dibujar los limitas
Treadwell continuamente cruzaba, el efecto irOsigblime se
respira a traves de las piezas musicales encardadatatizar estas

intromisiones y de dar personalidad y potencissgkrsonajes.

184 pragerpp.cit, pag. 92



El momento de éxtasis ehhe Wild Blue Yondees la
exploracion del planeta Azul, la musica de esta&ganes es la
encargada de dar vida a ese otro mundo, los sorddosos
instrumentos seran las voces de los extraterresigsampensable de
otra forma, la caracterizacion de los animales sél@onsigue con
la masica, que al igual que la dehe White Diamondes

composicion de Ernst Reijseger.

figura 16. Un habitante del planeta Azul

Por lo tanto, la ausencia, el paisaje y los anisjala
confesion y el éxtasis son recursos con vocaciémantica
presentes en las tres peliculas, que ademas dermanfel estilo
del autor, también implican una postura frente atudnental,
puesto que son recursos mucho mas asociados arksiEn que a
la informacién, son discursos subjetivos. Son noativrénico-
sublimes que transforman en poéticas a las imagteddas de la
realidad. EI humor y la belleza del cine de noifincde Werner
Herzog se hacen visibles a través de estos maivdss que el tipo
de verdad es otra, muy distinta a la de los hechos.



CONCLUSIONES

Las conclusiones de esta Tesis se pueden dividiuatio niveles:
en primer lugar las relacionadas con el métodonddisis, es decir,
hasta que punto resulté pertinente esta propuestaenéutica y
transdisciplinar para analizar filmes de no-ficcieim un segundo
nivel, qué obtuvimos como resultado del recorrido Ips distintos
contextos, tanto histéricos como tedricos, en r@tacon el cine de
Werner Herzog (en particular para poder interprdees tres
peliculas que nos ocupan). En un tercer nivel, pséltados se
obtuvieron en la aplicacion de la figura retorioa ld irdnico-
sublime al caso d&he White DiamondGrizzly Many The Wild
Blue Yondery por ultimo, en un cuarto nivel que implicacisne
puede tener el uso o aplicacion de esta figurd &rreno del cine

documental.

a) En relacion con el método de analisis:

1. El estudio del cine documental contemporaneo regude
metodologias que se adecuen a su complejidad, @stame
una serie de discursos sobre real que ya no sariless
por su transparencia sino por su reflexividad. dduinental
vuelve a sus origenes en el sentido de la expetatién y
la libertad creadora y por esto que exige una raigadral

para su analisis.



2. Es cierto que la hermenéutica, en una primera @mjresl el
método sin método y que su utilizacion puede paneceo
rigurosa; sin embargo es la metodologia que nowifgeser
mas flexibles y movernos con mayor libertad por los
distintos territorios tedricos necesarios para detap esta
mirada plural. Queda mucho camino por andar pagatet
las ideas de Gadamer al estudio documental peooaere
de esta investigacion se desprende, que es ladetzuada

marcada precisamente por el propio objeto.

b) En relacién a los contextos historicos y te@icon el cine de

Werner Herzog:

3. En The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue
Yonderaun se respira ese espiritu que caracterizé atdNue
Cine Aleman, la idea de libertad y de ruptura @nrlormas
establecidas, se trasluce tanto en la seleccidosdeemas
como en la forma de abordarlos. Son tres histonizes
explican una exploracién, los personajes son seres
incomprendidos -revolucionarios muy a su manera sgl
enfrentan a un suefio, se desplazan a conquistanui@esa
inalcanzable, unos lo consiguen otros se quedarelen
camino, el resultado no importa, el énfasis, comacasi
toda obra del Nuevo Cine Aleman, esta en “el Vid®n
también, tres peliculas en las que lo real juegpapel muy
importante pero siempre asociado a la ironia, omad de
sofisticacién del realismo irénico que desarrolartms



cineastas del NCA, y que Herzog continua utiliza(sbdre
todo a través del comentario, el montaje y la casigi@n

musical).

The White DiamondGrizzly Many The Wild Blue Yonder
son tres peliculas de no-ficcion en las que lo tieake una
funcibn mucho mas expresiva y poética. En ellas se
mezclan formas de ficcibn con  documentales
convirtiéndolas en propuestas hibridas de dificil
clasificacién pero congruentes al interior de eftasmas y
de la obra del propio autor. En el cine de Wernerzbig
ficcion y documental se mezcla todo el tiempo. hudivos
irdbnico-sublimes dan cuenta de ello, la ausentipaisaje y
los animales, la confesion y el éxtasis son resursds
proximos al cine de ficcidn, puesto que son estiiiznes no

muy comunes en el documental tradicional.

Las imagenes d&he White DiamondGrizzly Many The

Wild Blue Yonderson imagenes-tiempo; las acciones no
determinan el paso de una escena a otra, sino la
temporalidad (de ahi la importancia de los espa@o$os 0

de los silencios). En las tres historias convivgmasado y el
presente, una tragica expedicion precede a la del D
Dorrington en The White Diamondla muerte de un
“justiciero ecologista” es el origen de los relatos
contradictorios y surrealistas @&izzly Man mientras que

en The Wild Blue Yondeun primer éxodo, una primera



basqueda por preservar una especie (extraterresmtterede
a la misi6bn de los astronautas humanos de encoutrar

nuevo espacio propicio para establecerse.

Sus imagenes son imagenes-cristal, el vuelo dddogén
The White Diamondlas imagenes de los 0sos -sobre todo
las de la pelea y el rostro de uno de ellos al fieGrizzly
Man-, asi como la exploracion del “Planeta Azul” dos
momentos de éxtasis y revelacién en las tres paticaon
imagenes-cristal porque que en ellas se distiehtiengpo,
porque son el punto de maxima coincidencia entrartoal
y lo real, entre el pasado y el presente, entreeflaxion
universal y la historia que se cuenta. Son de eileda
sublime, imagenes con un poder hipndtico que parsee
vistas y escuchadas por primera vez. Son imagemsagas

como musica, de ahi también su condicién sublime.

Los tres filmes pueden considerarse documentaids, s
pensamos en un cine documental de corte mas sabjeti
(performativo, poético o ensayistico), puesto querelatos

en primera persona que se valen de los recursos
documentales, pero que, lo que los articula n@danto la
pretension de verosimilitud como la de verdad, gkraina
verdad que no se basa en los criterios de la ngoorianion
-sabemos que Herzog no se detienen al recrearassaeal

poner en boca de sus personajes las palabras ddequera



lograr la narracion que €l busca-. El tipo de verdae
envuelve a los tres filmes es el de la “verdadtedd un
término utilizado por Herzog para referirse a utheai mas
universal, que nos permite pensar en su cine decion
como un cine poético. De ahi que hablemos de Ilo
documental en propuestas tan claramente fantastaras
The Wild Blue Yondeporque en su cine de no-ficcion los

hechos no importan sino la reflexion que producen.

En el cine de Werner Herzog, sea de ficcién o decuat,
se percibe un aire romantico. Tanto por los temestrata,
como por los motivos que se repiten una y otraeresus
filmes: el viaje, el paisaje, las montafas, etcirbaia y lo
sublime son los dos conceptos que de alguna maega
clara esta filiacion, son dos ideas de origen rdiv@mue se
vuelven indispensables para interpretar este tgoime. Y

se presentan, casi siempre, como una unidad.

Lo irénico-sublime es la figura que nos permiteeader
cuales son las caracteristicas del cine de naficade
Werner Herzog, puesto que en ella se sintetizaesta de
buscar “imagenes puras”, de encontrar una “verdtatiea’
y de hacerlo desde el relato, en primera person@rdea

critica y con un humor particular.



c) En relacién a las tres peliculas y el estuditbdenico-sublime:

10.Esta figura mixta forma parte de los argumentofaddres
peliculas, las tres conllevan un pasado tragicoipra la
historia que se cuenta, en las tres existe unaoeqidn
hacia algun rincon poco conocido de la naturalgzn los
tres argumentos también podemos apreciar como los
personajes utilizan este viaje (que es la pelicatano
catarsis. Todos estos ingredientes evocan un &gwchor y
de belleza que seréa la base en la que articuledisosrsos

gue conforman las tres historias.

11.La eleccién de los personajes en los tres filmedi@n nos
permite pensar en esta figura ironico-sublime, fugse, de
los “fanéticos” y de los “inocentes” expuestos alnaio se
pueden extraer las escenas mas irénicas como las ma
sublimes; el hombre obsesivo tiende a parecerulmicl
hombre primitivo bello, el contraste entre los dpstmite
un debate sobre temas mas universales, sobre fatmas
enfrentarse al mundo, que es el mismo para todas (ue
se bifurca en caminos distintos. Los obstaculosdle tipo
de personajes se encuentran en la naturalezagmebién en
ellos mismos. El documentalista -arquedlogo y cazald
imagenes- también contrasta con el director de cine
intransigente y enérgico, estas dos facetas sote ksl
mismo personaje: Werner Herzog que sera al iguallos



12.

13.

“fanaticos” y los “inocentes” un ser irénico y simbé dentro

de los relatos.

La estructura de los tres filmes también se coamd® con
lo irénico-sublime. En la parte visual de las tpeticulas es
donde se desarrolla mas la idea de lo sublime,osn |
paisajes, en los desplazamientos, en las tomaasadreen
casi todas sus escenas, mientras que la partedrdai a
estar mas inclinada a lo auditivo: al comentariologa
didlogos y a la musica. Pero es en el montaje euelse
fusionan, dejando que aparezca esta combinacifurder-
belleza en cada yuxtaposicion entre lo que se leegue se

escucha; ademas de en el orden de presentarlo.

La ausencia, el paisaje y los animales, la confesicl
éxtasis son todos motivos irénico-sublimes en magdtes

peliculas.

La ausencia de ciertas escenas determina, ena® @isas,
gue el mundo es inabarcable. El uso del paisaj@sy |
animales hace que la naturaleza funcione como anatétl
alma de los personajes. La confesion explora lasiéad de
redencién del hombre. El éxtasis expresa el estads
placentero de todos -ligado a la moral y a la estétTodo
ello forma parte del imaginario romantico, y sotwdo del

concepto de lo sublime.



Pero el uso de todos estos motivos en el documabtal
otra via, puesto que asumir al mundo como inabkrcphra

una forma de representacion que pretende precisardan
cuenta de ese mundo y aprehenderlo, es incongruente
Porque para un modo de representacion asociado a la
mimesis, las metaforas sobran. Porque la camarao com
confesionario implica una subjetividad particuldrporque

el éxtasis es un estado mas asociado al arte glos a
discursos de la sobriedad. Todo lo anterior sea®tula via

de la ironia, una ironia critica que refuerza lgepoa del
documental contemporaneo que sabe valerse del hudwr

la hibridacion para explicarse.

14.The White Diamon@s una pelicula sencilla que cuenta una
historia lineal, pero que posee una magia y un&ezzel
particular. ElI proyecto de Graham Dorrington result
descabellado pero solo se llevara a cabo si hayiealg
interesado en filmarlo, el proyecto de volar lavaalepende
de la pelicula que se esta rodando y viceversguéonos
permite apreciar ademas de la singular historiaad@rsis y
globos voladores del Dr. Dorrington, un detras dmaras
que constantemente se asoma en la pelicula, mostese
instante de éxtasis que se produce justo en esentoran
el que la camara y la realidad se encuentran yesesitan

mutuamente.



15. Grizzly Manpuede considerarse un manifiesto que completa
lo que Herzog ya habia expuesto en la mencionada
“Declaracion de Minnesota”, puesto que ante el ristde
Timothy Treadwell se cuestiona sobre lo documeigatia
valor al azar y a salir en busca de los momentes rgqu
pueden reconstruirse en un platd, no se alarmalguecho
de ver como Treadwell se autorepresenta o0 en cepiter
tomas o se cambia de peinado, para Herzog lazastiin en
el documental no es pecado, y viajar a pie sigeradsi, aun

después de muchos afos, una virtud.

16.The Wild Blue Yonderesulté una pelicula de la que es

dificil hablar, la proporciéon que ocupa en estabajo es
conscientemente menor que las otras dos, pero debsea
que sea de menor importancia, Sin0O que por sus
caracteristicas mucho mas ensayisticas y poétisagne
filme con poco discurso, es mas bien una pelicalea p
sentir, las imagenes documentales junto con lagatestan
puestas para contemplarlas y disfrutarlas. Poresipujue
hay una historia, incluso capitulada, en la queeq®n una
serie de personajes, pero la clave de interpretasi®
presenta en tono musical; dine Wild Blue Yondese repite

la sensacion déata Morganao Lessons of Darknessres
filmes para sentir y reflexionar de forma universal

musical.



d) En relacion con lo irénico-sublime y el cine downtal:

17.Lo irénico-sublime es una herramienta que nos germi
hablar de la subjetividad, la poética y la retoecael cine
documental de Werner Herzog; pero probablementsilm
es aplicable a su caso. En el momento en que el cin
documental avanza hacia la subjetividad e incorpoda
una serie de cambios, provocados entre otros &cfmr la
digitalizacion, el papel de lo real también se ffarma
dando cabida a elementos mucho menos referengiates
estilisticos, como pueden ser el humor y la belldza
proliferacion de imagenes obliga a encontrar osergtidos
en ellas, y a buscar nuevas formas de dar cuentanae
realidad compleja como la nuestra; preocupaciérumi
serie de cineastas que como Herzog se cuestiohaa s
imagenes y sus usos, sobre la realidad y sus $irdéeuna

forma particular y coherente al interior de susasbr
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Anexo 1. DESCRIPCION DE ESCENAS

The White Diamond

1. Opening La cinta comienza con la imagen de un globo
blanco volando por encima del rio. Sobre esta image

aparece el titulo de la peliculehe White Diamond.

La siguiente escena describe algunos de los irgedéd
hombre por volar, la invencion de algunos artefagiara
lograrlo y sus respectivos fracasos. Desde los guam
prototipos, una especie de aviones que simulabas gv
volaban aun sin transportar a ningln pasajero,ahlmst
famosos viajes en zeppelin que terminan sus doa®gps
con la catastrofe del Hindenburg. (Todas estasemggson
de archivo, en blanco y negro, y se presentan padatas
de la voz del narrador, como en un documental éthpms

tradicional)

2. A new breedLa escena anterior termina cuando el narrador
nos dice que hay quienes contindan trabajando en
perfeccionar aeronaves. Dicho esto, nos traslasaaan
laboratorio de aeronautica en Gran Bretafia, donde
conocemos al Dr. Graham Dorrington, quien nos tnaies
varios de sus aparatos y nos explica algunos de sus



experimentos, utilizando una serie de tecnicism@slgpcen

un tanto incomprensible su discurso, como el déqaiex
“especialista®®. Cuando termina de hablarnos sobre el
laboratorio y sus prototipos, la camara continleerdida,

hay un silencio, y segundos después Herzog lo rpmpe
pidiéndole al Dr. Graham que explique qué es le u
paso en su mano. En el mismo plano, sin corte,ilyton
comienza a contar que tuvo un accidente en el que,
haciendo un cohete en clase de quimica, se voldaume
dedos. Muestra su mano mutilada a camara e indica |

peligroso que puede resultar jugar con fuego.

En este mismo capitulo, asistimos a un segundoentum
con el Dr. Dorrington en su laboratorio. En estasain nos
habla de su propio gusto por volar, llevando egsfzalda un
aparato propulsor construido por €l mismo. Nosliexp
como funciona el aparato, y nos habla del podertigne el
hombre de alcanzar sus suefygsu can do it what ever you
want” repite mirando a camar@uando termina de hablar,
continta elevando las manos al cielo simulandan@luiso

para volar.

185 Herzog utiliza este tipo de discursos en “otrcoidk” en varias de sus
peliculas, el tema del lenguaje es una de las cioméis que méas explora en su
obra. EnThe Wild BlueYonder hay una escena donde un par de fisicos discuten
formulas en una pizarra, que es igual de inintelégi discursos que hacen
evidente el caracter legitimo y verosimil del doemtal pero también la
fragilidad del mismo.

The Wild Blue Yondegs una historia ficticia con aspecto de documgepta lo

que, es muy probable que lo que nos explican afaneste los fisicos sea una
explicacion falsa. El uso de tecnicismos hace geantos en todo lo que se dice
en la pantalla, es parte de los mecanismos degsidsu



Es importante destacar que el plano continla a plesgue

el personaje ha dejado de hablar, si nos estuvigram
guiando solo por la narracion verbal, lo |6gicoisgsearortar
antes, pero estos ultimos segundos donde el Drington
continda saltando y alzando las manos al cieloloeque
parece un vacio narrativo, hacen evidente, queléxancia

del relato se encuentra también en las imagenepareeen

no decir nada. Imagenes gue expresan un gradanuenain
mas intenso con el personaje, y muestran su lad® ma

humand®®.

Let’s go fly.Esta escena nos traslada a una bodega en
Londres donde se hacen las ultimas pruebas deb glamtes

de transportarlo a la selva. La escena comienmal&o
llegada al la bodega, mientras el narrador (Herzwozg
explica que ese es el lugar donde se llevaran a k&b
altimos preparativos, la voz desaparece dejandosgada
musica, la que nos acompairie a ver al globo blaihaiegdo

por Dorrington deslizarse de un lado a otro, a@riot de la
bodega. Las pruebas han sido un éxito, Dorrington
desciende, estd al parecer muy emocionado; y diee (

piensa en el pasado, pero no termina de explidastaria.

1% Dorrington encaja perfectamente con el perfilrdelie de los personajes de

otras peliculas de Herzog. La diferencia entre &guw su deseo de encontrar la

tierra de El dorado, o de Fitzcarraldo de constrana casa de Gpera, no estan tan
alejados del suefio del Dr. Dorrington de volardpacde los arboles de la selva

con un dirigible silencioso construido por él mismo



En la siguiente escena, el narrador explica queokem
llegado a la selva de la Guayana, a la Unica zama d
Sudamérica en la que se habla inglés; en estantdgigente
trabaja en las minas de diamantes y muchos de ellos

pertenecen a la cultura rastafari.

Las imagenes que acompafan la narracion son las del
aterrizaje de la avioneta en la que viaja la nueyzedicion,
también imagenes de la gente del lugar transpartéosl
tanques de gas y otras de las partes del nuevo;diotho

esto se traslada al que sera el campamento dgarab

El campamento ya esta listo. En este lugar dejtasaen el
qgue el Dr. Dorrington retoma el tema del pasads, mabla

de Dieter Plage y de cuanto lo hecha de menos.

4. Dieter Plage Dieter Plage detras de su escritorio habla de lo
interesante y riesgoso que es su trafiaj@ara ilustrar esta
idea nos narra dos anécdotas, la primera que tjeaever
con unos gorilas que estuvieron a punto de atgcgrla
segunda, sobre como sobrevivio a una estampida de

elefantes.

En la siguiente escena Dorrington se encuentradergn

una barca a la orilla del rio, en este lugar, reteirtema del

17| as imagenes son de archivo, obtenidas de unevisir que le realizaron en
1984.



accidente de Dieter, y expresa cOmo se sientespecto,
habla sobre todo de su parte de responsabilidadcylga.

Meter diameter La escena se compone por imagenes que
describen el proceso de armado, incluido el deitailbéal en

el que Dorrington queda atrapado debajo de unabtafeca
enorme, es el globo, que aun no esta inflado. rEtrBta de
conectar todos los cables y tiene un problema copan de
ellos, su discurso es hilarante porque comienzabéahdel
caos del mundo, y se pregunta a si mismo ¢si tddar
resolver el caos y negarse a vivir en el, no sepiioblema

del hombre?

En el momento en que queda listo el globo y setierze
flotando en el aire, se desata una tormenta. Todoenza a
mojarse: el campamento, el globo y la gente qumjaaen

el lugar.

Amanece, y encontramos a un nuevo personaje, Mark
Anthony Yhap es un nativo del lugar que coopera leon
expedicion. En esta escena lo vemos relajadamentado

en un sofa de plastico mirando al globo, fuma e dijce

parece un “diamante blanco”.

La tranquilidad, la serenidad y la frescura de Mankhony

acompafaran desde este momento toda la pelicula, se



volvera un personaje central. Es de los pocos gpeya el

suefio de Dorrington.

6. 7,900 miles of rocken esta escena uno de los miembros del
equipo de filmacion decide bajar desde lo altoadealscada
y filmar la zona inaccesible que se encuentra sletiié la

caida de agua.

Vemos como el escalador desciende desde uno geihdss
mas altos de la cascada, al cabo de unos minuteends
extasiado por lo que ha visto. Mientras se dedatangés
cuenta a sus compafieros lo asombroso de la exgiatfén
Y nada mas, las imagenes no se muestran en lallpetie

Herzog.

En la siguiente escena un nativo nos cuenta &ntlgyde la
cueva que esta detras de la cascada, el lugaraqnesnfue
mostrado, haciendo hincapié en lo imposible qupaga el
hombre llegar a conocer los secretos de ese lugaesto
gue ninguno que no tenga alas podria llegar a &staY es
quien le pide a Herzog que no muestre lo que sendsc
detras de la cascada. Que ese escenario no le teorlpe

hombre, que no es parte de él y que no debe teidgr

188 | a opinién del escalador es la Unica parte dedécpa en otro idioma
(alemén), y es curioso que en algunos casos, camdition del DVD no esté
traducida, cargando un poco mas de misterio lanesdeste gesto se puede leer
como complemento de las imagenes que no te muesina si para entender
necesitaras mas recursos.



De regreso en el campamento, NnOS encontramos con
Dorrington enseflando a Marc Anthony a leer un reloj
meteoroldgico. El rastafari nos cuenta la histatéa su
madre, que vive lejos, en Espafa, y la ilusion lgukaria

encontrarla.

Stupid stupiditiesEn esta escena vemos los preparativos de
la primera gran prueba de vuelo del “diamante ldaea la

selva, que llevara abordo al ingeniero y al cireeast

Antes de volar, observamos a Dorrington discutiendn
Herzog, de cdmo deberia ser la prueba. Dorringédierte
gue es mejor probar el globo volando solo, mientras
Herzog le responde que eso seria una estupidez depde
el primer vuelo la cAmara debe acompafarlo, queegistro
no hay pelicula y lo importante ahi es precisamdate
pelicula. Y que ademas en esta primera prueba plade
exponer a ninguno de sus camaras, por lo que sebira

mismo.

Dorrington pregunta si hay alguna otra alternatiza. ese
momento hay un corte y en el siguiente plano vemos
Herzog poniéndose el arnés para subir al globojgnh
Dorrington. La respuesta resulta obvia. Cuando dos

hombres estan listos, el globo se comienza a elevar



Sin embargo, hay un fallo, las cosas no sucedero csen
tenian previstas y tienen que descender. En tiafma,sin
que Dorrington ni Herzog bajen del globo, uno de lo
ingenieros del equipo inglés, se dirige a ellosiofo, le
dice a Dorrington que éstas no son las condicigeea
volar y que el proyecto va mal, que no esta acatandos

los procedimientos.

Marc Anthony se acerca al globo, y de cierta manarge
la tensién del momento dejando que Dorrington kentel a
Herzog que el rastafari conoce algunas propiedades

medicinales de las plantas de la selva.

The canopy Marc Anthony se adentra en la selva, el
pretexto es la busqueda de plantas medicinalesaireara
va siguiendo al personaje, quien nos ensefia distiippos

de hojas y nos explica su utilidad.

La siguiente escena nos cuenta una prueba masverasa
el globo puede volar, esta vez con mas precaucignesn

el globo sujetado por unas cuerdas.

Tenemos imagenes nuevamente, desde tierra y désde e
globo. En el dltimo plano la camara choca contr@suamas

en un aterrizaje accidentado. Este desequilibriordgen a

la siguiente escena que se construye a maneraige cl

surrealista con imagenes de animales.



Estamos frente a una escena que nos muestra uealser
animales, o mejor dicho parte de ellos, amplificadon la
lente, que habitan en la selva. El clip se delarmas o
menos asi:

Primero vemos la imagen de un sapo que se conftote
las hojas en las que ese encuentra, luego el statda la
textura entre las partes de una oruga y la hdjarbel por

la que se desliza, seguimos este recorrido y apanea
serpiente que avanza creando formas que llenan ltoda
pantalla. Nos detenemos en un arbol en el que @pane
sapo que parece tener “panico escénico” ya que va
escondiéndose mientras la camara lo intenta segair.
imagen no se detiene, nos lleva al recorrido stbigel
cuadriculada de una iguana, la camara se muewariente
por el cuerpo del animal yendo de las escamasds & su
rostro, y por ultimo, aparece una arafia que avalzriEa

Nnosotros.

A dangerous dreamEn esta escena vemos a Dorrington,
que con la ayuda de algunos nativos realiza unrigngsto

al costado de la cascada. La prueba consiste e at@os
globos una copa de champafa y luego soltarlos yearai
son capaces de volar por encima de la cascadairatrp
intento es muy elocuente, la copa vuela unos segugd
luego desaparece en las aguas de la cascada, ueldeeg
intento da un poco de esperanza, el globo lograenarse

en vuelo unos segundos mas, pero finalmente cae.



El Dr. Dorrington vuelve al tema de Dieter Plagenps
cuenta los detalles del accidente. Un ejerciciojamera de
monologo, que sucede nuevamente a la orilla del rio
Dorrington explica detalladamente la muerte deddjatarra
como el primer globo choca contra unas ramas, se
desequilibra y queda atrapado en ellas. El globtojaon el
documentalista quedan colgando de unas ramas der3
metros de altura, el problema es que Dieter emtamto de
alcanzar la camara se desequilibra, logra sosemersinas
ramas, pero finalmente no consigue sujetarse yaseat
vacio, chocando contra el suelo de la selva. Cuaido
equipo lo encuentra, aun esta vivo, pero cuandotémtan
trasladar cruzando el rio, muere. La experiencia es
devastadora para todo el equipo, termina dicieddDre

Dorrington.

10.Completely freeEs en esta escena cuando se consigue por
fin volar. El diamante blanco, con su respectivautacion
(Dorrington y el camara), logra recorrer lo al®ld selva.
El globo se desliza en una especie de coreogidfémtras
gue la gente lo mira desde abajo, incluso la gente

dormia, todos se incorporan para ver el espectaculo

Aqui termina el viaje, el globo desciende. Uno ds |
hombres del campamento jala de la cuerda. El ghza,

Dorrington trata de explicar cosas, pero estd muy



emocionado. Marc Anthony lo felicita. Hay un moneeerh
el que parece que Dorrington volvera a intentaliexyse.
La musica que habia estado de fondo, desapareteg®
simplemente, dice: “si Dieter viviera”, llora, yue a subir

la musica.

11.The real white diamondEn esta escena conocemos al
verdadero diamante blanco. Cerca de la selvalsajaran la
basqueda, limpieza y tratamiento de esta piedran@&e
muestra parte del lugar de trabajo, una especiéldiza en
medio de la selva, donde uno de los trabajadorekigiar

nos ensefia una de estas piedras preciosas.

En otro lugar que ya nos es familiar, porque haiderde
punto de partida para anteriores momentos de laute)
como el descenso del escalador, la explicaciém deeybnda

de la cascada por parte de uno de los nativos, noledo
Dorrington solt6 los globos con champafa para tashas;
ahora tenemos una coreografia. Si, en medio de la
naturaleza, en uno de los puntos mas altos, ahdoste la

cascada, un hombre baila.

La siguiente escena es un segundo vuelo del diamant
blanco, pero esta vez el que disfruta de la expadaees

Marc Anthony. Cuando aterriza dice que le hubiera
encantado que su gallo Red lo hubiese acompafadd en

vigje.



La curiosidad hace que la camara se traslade del
campamento a otra zona de la selva, en busca melsta
gallo de Marc Anthony. El nos lo muestra a camara,
mientras vemos un par de planos mas en los que”“Red
persigue a unas gallinas, nos enteramos de tosiggdazas

de este animal.

En la siguiente escena, que es la ultima de lacylali
vemos a los dos hombres: a Dorrington y a Marc émgh
tumbados al lado de la cascada hablando sobre la
percepcion. Dorrington le pregunta a Marc Anthooygoié

no causé asombro en los nifios de la zona el di@mant
blanco, y él mismo se responde diciendo que seguntem

no lo vieron por que cuando las cosas son tamtistia las
gue conoces simplemente no las ves. La idea cal@dal

rastafari no parece preocuparle.

La pelicula no termina ahi, hace falta el finalp ylano

largo en el que vemos como una parvada de vensejos
lanza al centro de la cascada formando circulogrgso
muchas figuras que parecen una pieza de danza, una
coreografia representada por la naturaleza. Elomitle
vencejos gira alrededor de la cascada visitandodsa que

so6lo ellos conocen. A manera de telon el dltimo@launa

imagen del horizonte. Para luego dejar correctéditos.



Grizzy Man

1. Prime Cut.En esta escena vemos a Treadwell dando un
discurso frente a cdmara con un 0so de fondo; xuiga su
condicion de “guerrero protector” y el peligro quare por
convivir con los 0sos, ellos te pueden hacer pesjasiono

estas preparado, pero él lo esta.

2. Majestic Creatures Vemos varias imagenes de 0so0s,
mientras escuchamos la voz eff de Herzog que nos
explica que Timothy Treadwell lleva 13 veranos amajo a
la peninsula de Alaska para proteger a los osaopay que
los ultimos cinco ademas, se ha acompafado deamara,
mas de 100 horas de material que cautivaron aksiae
aleman, porque en ellas encontr6 un documentalesebr

éxtasis humano.

3. Celebrity.En esta escena Herzog nos cuenta que Timothy se
convirti6 en una celebridad, que asistia a escuptaa
explicar su mision y a programas de televisionfarder su

causa.

4. The WorstWarren Queeney (un amigo suyo) vio su foto en
television y supo el que final habia llegado, queacthy
Treadwell habia muerto, no era una novedad, nos, dic

viviendo como lo hacia, pero si una gran perdida.



5. Willy Fulton. Herzog explica en voz eoff cuales eran los
lugares en los que acampaba Timothy Treadwell para
convivir con los osos pardos, y presenta a Willitdry el
piloto encargado de recoger a Timothy (y a Amiejaca
verano. Fulton describe como aquel 6 de octubigd lia!
lugar de recogida y no habia nadie, y cuenta queleetro
en el bosque a buscar a Timmy y que lo que er@mrun
torso humano cerca del campamento, y a un 0SO
merodeando “seguro era de Timothy o de Amie”, pegso
se fue a buscar ayuda. Cuando llegaron los guamthseron
al oso, que efectivamente habia acabado con la deda

ambos exploradores.

6. Children of the universe Timothy presenta a uno de sus
osos “el Grinch”, y lo describe como un 0so vieja, poco
agresivo. Timothy esta muy cerca del oso y por omanto
parece que “el Grinch” atacara al hombre 0so, péto es
un susto. Después lo vemos regafar al oso, paabalde
unos segundos, no dejar de repetirle que lo ama.

La siguiente escena, dentro de este mismo blogida e
declaracién de Sam Egli uno de los pilotos queiagi® a
la llamada de Fulton para ir a rescatar los red¢osimothy.
Sam cuenta que acribillaron al oso que merodeahayat,
y que en el interior de su estdmago se encontregsios

humanos, ropa, etc. Treadwell obtuvo lo que merewa



dice, pedia a gritos lo que le pasé. Se pensabdoquEsos

eran inofensivos, que eran como nifios y los traésha

Como contrapunto aparece, Marnie Gaede, que como
ecologista defiende la postura de Treadwell, halgasu
misién como una experiencia de trascendencia esentido

casi religioso, él buscaba convertirse en un anidetlara.

Los Gaede, nos cuentan también, que recibieron asuch

cartas criticando la misién de Treadwell.

Foxes En esta escena Herzog, la voz del narrador, euier
intervenir a su favor, no como ecologista pero @na
documentalista, nos dice, que él reconoce en lagenes de
Treadwell una magia y una espontaneidad que emiadi
los mas famosos directores de cine que no se dasuk)
trabajo en estudio; y lo ilustra con las imagenesuda

carrera entre un zorro y Treadwell.

Tim introduce a Mr. Chocolate, otro de 0sos a quien
protege; y explica a camara que llegd el momento de
trasladarse al laberinto de los 0s0s, pero quesagt mas
tarde a despedirse de Mr. Chocolate. La escenaeare
terminar, dice la voz eoff, pero algunas veces en el cine
pasan cosas extraordinarias, que nadie puede pEvese
momento entran a cuadro dos zorros (Spirit y sa),cvan y
vienen, dentro y fuera de campo, construyendo una

coreografia dirigida por la naturaleza ante la gama



Una escena mas de zorros, para finalizar esteut@apityno
de los zorros Ghost, roba la gorra de Tim, y esteelsigue,
maldiciendo que se la haya llevado, dejando depserun

momento, el tierno amante de los animales.

Boundaries Larry Van Deale bidlogo especialista en 0so0s,
explica que Timothy queria ser uno de ellos, qustaha
grufiia para comunicarse, y comenta, que hay uni par
l6gica de este comportamiento, ya que estar ersos,o
convivir con ellos, te deja una sensacion de quavér en

un mundo aparentemente mas sencillo; pero la veslagie

su mundo y el del hombre son incomparables, son
absolutamente diferentes.

Un nativo de la tribu Alutiig opina sobre la muerde
Treadwell definiendo su causa como irrespetuosanaf
gue el trabajo de Tim fue mas dafiino que otra qus@ue

el hecho de cruzar los limites entre el hombre ysa,
desequilibra toda una forma de vida que durantes &®o
venia respetando. Cruzo unos limites que simplemneat

tenia derecho a cruzar.

Death WatchFranc Fallico (el juez encargado del caso) le
entrega a Jewel (miembro de Grizzly People) elj rgle
llevaba puesto Treadwell cuando murié. El relojusig
funcionando. Ella conmovida recibe el reloj y lsabe la

gran entereza de Tim y de Amie; exalta su valenpay



10.

11.

haber vivido como lo hicieron y por haber muerto lan
lucha.

En la siguiente escena vemos a Jewel sentada sridetie
su casa, asumiéndose como la viuda del hombreuoso,

sugerencia por parte del Realizador.

Grizzly People El narrador explica que Timothy tendia al
caos, que la organizacid@rizzly Peoplesra aparentemente,
su estructura mas sdlida. Jewel cuenta la anécidgot@mo
conocié a Treadwell: ambos trabajaron como camsreno
un restaurante y un par de accidentes laboraldel@son a

la oficina del duefio, ese fue el punto de encuentro

Filmmaker La escena comienza con Timothy y el zorro
Timmy a cuadro, Treadwell habla a camara intentando
convencer al espectador de que los zorros sonui@st
tiernas y hermosas, y que deberia de parar la gdza
tortura de estos animalitos.

Herzog (voz eroff) hace referencia al modo de filmar de
Timothy, nos explica que ademas de ser juguetéa, er
meticuloso, solia repetir cada toma hasta 15 vétesra el
protagonista de su filme, el mundo salvaje y nataingeces
pasaba a segundo término.

La escena siguiente se construye a raiz de unaypacion

de Timothy: qué pafiuelo utilizar, y dice que rodarmisma
escena con varios de ellos, porque los colores ieandd
sentido de las cosas.



Otra intervencion del narrador, en ella se destaddea de
gue quiza Timothy no se daba cuenta, pero que en el
material que grababa, los momentos vacios estargados
de una belleza y una fuerza misteriosa e inquietaiat

magia del documental.

12.Confessional La camara se convirtio en algo mas que su
comparfera de viaje, la camara se volvid una espizie
confesionario. Treadwell reflexionaba sobre sustdre las
mujeres, y sobre cédmo el cuidado de los osos Idahab

alejado de la bebida.

13.All Alone Timothy insiste en el hecho de que pasa los
veranos solo en Alaska en su mision de proteges @40s
pardos, pero la voz esff lo desmiente, nos dice que varios
de esos dias de verano los pas6 acompafado des)ujee
Amie solia ir con él.
Amie es un misterio en el documental de Treadvegllp
aparece en dos planos en los que no se le vetsd,rgda
prueba filmica de que estaba con Tim se reduceas un
imagenes que estan grabadas por otra persona epudas
aparece Timothy y que se intuye fueron registrpdalla.

De nuevo aparece el juez, esta vez, explica gisteenxna
grabacion de la muerte de Tim y Amie, en la qu@sio

registrar el audio de la agresién, dice que ensdlascucha
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a Timothy decirle a Amie que huya, que corra y eau
vida. Afirma que la cinta es aterradora.

Audio Tape En esta escena aparecen en casa de Jewel,
Herzog y ella. El tiene los auriculares puestoiaysestiene

la camara. Herzog escucha la ultima grabacion de
Treadwell, el audio del que hablaba antes el jlieznina

de escuchar y le pide a Jewel que se deshagecagdaque

lo que ahi se escucha es horrible y que jaméas diglme
Jewel asiente y promete destruir la cinta.

Bear Fight Mickie y el Sargento Brown pelean por la osa
Saturn, o lo que es lo mismo asistimos a una [sbaje
entre dos 0sos. Al acabar la pelea Timothy nosiexbh
historia, los osos peleaban por ver quien era sladécuado
para cortejar una osa. Treadwell hace hincapié uen lg
belleza de la osa Saturn probablemente valia Eapebk “la
Michelle Pfeiffer de las osas”, argumenta.

Into the Wild Herzog vuela por encima del laberinto de los
0S0S, un paisaje de montafias congeladas, del gudice
él solo puede imaginar “caos”. Un paisaje que swieote,

segun sus palabras, en metafora del alma de tiiymo

Parents En esta secuencia asistimos a la presentacion que
sus padres hacen de Timothy, explicando cémo fue su

infancia, como desde entonces tenia una sensibilida
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especial para con los animales. Nos dicen que deaden
natacion lo que le ayud6 a conseguir una Beca iparda
universidad, pero que la perdio. Se lastimé la ldspy
bebia demasiado. A los 19, 20 afios se mudo a @udifo
para hacerse de una nueva vida, alli trabajé ¢erda de
regalos deQueen Maryy participé para obtener el papel de

cantinero erCheers pero no lo consiguio y eso lo destrozo.

Self InventionTimothy se reinventd a si mismo, decia que
era huérfano, que habia nacido en un pequefio pueblo
australiano, del que intentaba imitar el acentdo E®s lo
describe su amigo de California, Warren Queeneyes&ia
misma secuencia, Jewel confirma la declaracionadtir,
afirmando que Timmy inventaba cosas, y agrega demas
solia meterse en muchos lios, y que estaba un poco

desequilibrado.

Love and ChaaosEsta secuencia comienza con una escena
en la que Timothy se desploma frente a camardansenta

de no importarle a los animales lo mucho que eléos
importan a él, y se le saltan las lagrimas. En otomnento,
llora al lado de un zorro. En otro, se entristpoe la
aparente muerte de un abejorro. A estas escelnstestrle
sucede una de euforia absoluta, Tim admira losexentos
gue dejé una osa a la que llama Wendy al lado ateirm.

Todos estos son ejemplos de su inestabilidad.



La voz enoff menciona que a veces Tim no podia con la
realidad de la naturaleza, que se desplomaba cuando
encontraba restos de 0sos pequefios que los missgs o
maduros mataban para arrancarlos de sus madresjey p
volver a fornicar con ellas, asi es el mundo animal

La muerte de un zorro hace que Timothy se entdatez
nuevamente, y que se queje ante la camara, Herzog
interviene, recordandole que en la naturaleza hagas y
depredadores, que hay caos y muerte. Es un pedié@égo

construido a través del montaje.

20. Miracle Rain En el verano de 2000 hubo una sequia, y los
peces escasearon lo que hizo que los 0sos se aonhisr
unos a los otros, nos explica la vozaffy y ademas agrega,
gue esta situacion tenia muy preocupado a Timotlgng
hizo un pequefio canal para que circularan los ppeoss
gue quedaban en el rio.

Ante la camara Treadwell pidi6 ayuda a su manera,
invocando a dios, 0 a los dioses del universo pam
lloviera; el milagro se hizo y llovié lo suficienfgara hacer
creer el rio; y para mostrarnos mas gestos queaayad
comprender el desequilibrio del personaje, la foen que

pide ayuda es muy particular.

21.Poachers El biélogo especialista en 0sos afirma que lacaz
furtiva no es un problema en la zona de Kodiak,rsera
de Alaska. Sin embargo, la voz eff, nos dice, que ésta era
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una preocupacion constante de Timothy, quien siempr
maldecia a su mas grande enemigo: el cazadorduRiero

en todas las imagenes que rodd en sus veranoexosds,
s6lo hay unos minutos, en los que aparecen unsible®
cazadores furtivos.

Las paranoias de Timothy no se limitaban a pensahgbia
poachers por todos sitios, sino que ademas interpretaba
como violentos una serie de mensajes que la gertejhba

en el parque, sabiendo que él estaria alli. Unellds, una
happy faceque lo pone furioso.

A Timothy le fastidiaban las normas del parque,ag |
infringia todas, acampaba a menos distancia deula q
deberia, simplemente camuflageando el campamento pa
gue no lo detectaran, y la norma mas importante ajue
menudo quebrantaba era la de estar cerca de I®s aso

menos de los 90 centimetros establecidos.

Parck Rana En esta secuencia vemos varias tomas del
discurso de Treadwell contra la asistencia delysrque no

le permite, segun él, hacer su labor de proteceorod
animales. La intensidad aumenta en cada toma, 13 @0
insultar al gobierno y al parque, al grado que bgrz
sobreimpone su voz a manera de censura, diciendo qu
Timothy cruzé un limite a la hora de insultar aasastencia

del parque que él no pasara.

Las imagenes de Treadwell insultando a todo el mund
contindan, pero la voz nos explica que todo es® gdi
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desprecio es el que el personaje siente contra kada

civilizacion.

Funeral Kathleen Parker es una amiga cercana de Timothy,
de su casa partia cada verano a la aventuragdiaalrdaba
sus herramientas en invierno, y es la mujer quesarva
parte de sus cenizas.

Willy, Jewel y Kathleen van al lugar donde Timotdgampo

por Ultima vez y esparcen sus cenizas, dicen quéa es

manera de que viva ahi para siempre.

Death Trip En esta secuencia volamos por encima del
“Laberinto de los 0s0s”, mientras la voz explica,gen la
época de la muerte de Timmy y Amie ellos no sodistar

ahi. Se regresaron al campamento porque tuvieron
problemas con una azafata que no les hizo efestinaelo

a California, de eso da cuenta el diario de Treddwe

En estas tomas Timothy cuenta lo dificil que esesobir en

el Laberinto de los Osos, y lo hace (son sus u#fima

imagenes) justo delante del que lugar de su muerte.

Bear 141 Al final del montaje de éste documental, explica
Herzog, obtiene la ultima cinta que grab6 Treadvesilella
parece muy interesado en un 0so en particulardgl $e
cree que fue el que lo mato.

En esta cinta también aparece Amie tratando daresalir a

cuadro.



La voz nos dice que en todos los rostros de osedilpuo

Treadwell él no ve ningun gesto de piedad, vermtaraleza
salvaje.

El juez vuelve a referirse a la cinta, explicandamo

gritaban los dos antes de ser devorados.

26.Last Frames Es el ultimo plano que rodé Timothy, en él
aparece despidiéndose de la expedicion y recalcgirataor
gue siente por su trabajo. El narrador comentastzre,
haciendo hincapié en las pocas ganas que muestraldi
salir de cuadro, entra y sale pero no se decideja de

hacerlo, como una premonicion.

27.Treadwell is GoneTreadwell se fue, si lo que hizo estuvo
bien 0 mal, eso se fue con la distancia y la njdblgue nos
gueda es su trabajo, sus imagenes, en donde laleatuse
revela pero de distinta manera, dejando ver maprogio
espiritu de Timmy que del mundo salvaje que pregend

mostrarnos. Asi termina la pelicula.



The Wild Blue Yonder

Esta capitulado de la siguiente manera:

Requiem for a dying planeta escena comienza con un
personaje a cuadro presentdndose a si mismo. Es un
extraterrestre, un alienigena, que vino a la Tidasde

un plantea muy lejano, de otra galaxia, llamadde
Wild Blue Yonder.

Explica que su estrella se estaba muriendo, quedon®
una era de hielo, y que tuvieron que marcharsehasuc
naves partieron y se dispersaron por el universefigla
gue, algunas lograron llegar a la tierra. Las iméageajue
acompafan la narracion son las del fondo del mar (e
planeta azul) y las de un astronauta saliendo d@e un

especie de piscina, lo que simula su llegada &elaal

The alien Founding FathersEl Alien nos cuenta que
fueron llegando en grupos a la Tierra, que muches d
ellos fueron bien recibidos, que llegaron desdeiedb,
vemos imagenes que lo corroboran (archivo, blanco y
negro), imagenes de multitudes que rodean a utopilo
gue aterriza en una nave. Pero algo no estababde! t
bien, los habitantes del planeta azul extrafiabaiesa

y comenzaron a desesperarse, uno de ellos, nos dice

intentd suicidarse, pero se salvé.



También nos explica que sus antepasados eran grande
cientificos y que no entiende qué paso con ellesis/
proyectos. Cuando llegaron (€l venia en el terogp@
tenian grandes planes. Sabian que tenian que causar
buena impresién y habian decidido construir unan gra
ciudad capital, esto nos lo cuenta estando ddrpige a

un edificio vacio en la zona que habia estado rosedsi
para levantar esa magnifica ciudad de la que halbe.
explica sus planes, sefala el lugar en el queeni&n
construir el centro comercial, del otro lado ibastar la
Corte Suprema, mas alla el Pentagono y al fondoadte
iba a estar el gran monumento a Andromeda.

Pero todo fue un gran fracaso, nadie compro maathe
vino, y por supuesto nadie se asento.

Con mucha rabia y muy frustrado nos explica, que
nosotros vemos a loaliens como seres superiores,
tecnolégicamente desarrollados, pero que en realida
ellos son patéticos. Y sefiala las calles vacias.

Después de unos segundos nos dice que todo atpello
pone triste y que la Unica historia exitosa quedpue
contar es la de un ser que us6 su conocimientoielel

y de las maquinas voladoras. Este “hombre” se ctdvi
en el presidente del Comité de Planeamiento Egicaté

en el Pentagono.

The Roswell UFO mystery re-examiné&th este capitulo

recorremos nuevamente los espacios vacios, las



caravanas y camionetas abandonadas son el escenario
gue el Alien vuelve a tener voz. Esta vez nos @ugqoe

fue aceptado en la CIA, pero que ahi encontré sopas
incapaces de prestar atencibn a otra cosa que a Ssi
mismos. “Yo trataba de decirles todo lo que sakia p

no me escucharon, eso me puso furioso”.

Y ahora, esta dispuesto a contarlo todo, nos diee q
estuvo involucrado en la recuperacion de Roswelh “e
cosa cay6 hace 50 afios y no sabian lo que era; la
escondieron, dijeron que soélo era una invenciorode
medios”. Las imagenes ilustran el relato del Alien,
mostrando la recuperacion de la nave.

Nos dice, que 50 afios mas tarde lo desenterraron, y
decidieron revisarlo de nuevo hacienda uso de legi@o

mas avanzada. “Fue un gran error”.

A pesar de las precauciones que se tuvieron, dava

se desprendieron unos organismos de vida microbiana
desconocida en el planeta Tierra. De forma invasgs
estaba escapando algo letal. Y todo esto provesiia d

Planeta Azul.

Ante el péanico, idearon un plan secreto, mandaran a
grupo de astronautas a encontrar en el espaciogsr h

alternativo, habitable para los humanos.



Mission to the Outer FringesLes dijeron a los
astronautas que esta mision extenderia los lincieds
sistema solar, pero ninguno de ellos se imaginoag

gue le esperaba (era un viaje sin retorno). Existe
registro filmico que habia permanecido oculto todos
estos afios, en él podemos ver coOmo vivian los
astronautas dentro de la nave; “su mision no iba a
ninguna parte”, dice el narrador, mientras vemass es
imagenes.

En la Tierra, el tema de la epidemia habia sido
practicamente resuelto, no fue nada serio; peroaain
decidieron que los astronautas continuaran adelante
busca del paraiso seguro, sélo por si acaso.

El Alien nos dice que el viaje era duro, pero qusedos
pudo haber advertido.

Los astronautas decidieron enviar una sonda espacia
para explorar los confines del sistema solar. &mdron
“Galileo”. Esperaron mucho tiempo y no habia imdgen
de otros planetas habitables.

Para los matematicos so6lo era cuestion de camkiar d
trayectoria. Nos lo explican dos de ellos con diatas

en una pizarra.

Nuestro Alien nos dice que los astronautas no
imaginaron que el viaje fuera asi que ellos crejaa
iban a irse a dormir y al despertarse a la mafana
siguiente llegarian a su destino; estaban muy

desesperados.



V1.

The death of a dreanvolvemos al escenario rodeado de
caravanas, autos y muebles abandonados, el Alremaaf
gue él ya sabia sobre eso, que él les podria haber
avisado, refiriéndose a los astronautas. Nosotros
viajamos desde Andromeda, no tienen ni idea dejés |

gue es eso. Y explica la distancia, y la velocidaa que
tuvieron que viajar para alcanzar nuestro planeta.

La explicacién la da mirando a camara y paseandese
un lado al otro. Nos dice, que el primer gran pecdel

la humanidad fue dejar de ser ndémada, porque esto
origind asentamientos, que dieron origen a pueklos
ciudades y que de ahi se desprenden todos loseprabl

de la humanidad. Y continua, el recorrido histgrico
marcando los errores de cada etapa.

Pero saber todo esto, hubiera vuelto locos a los
astronautas, que inventaron maneras para manténer e
equilibrio, como leerse la mente unos a otros.

Los primeros signos del caos se hicieron visiblesas

Ultimas imagenes que se obtuvieron de la nave.

The mathematics of chaotic transpoil Alien nos
cuenta, que habia un testarudo matematico que uania
teoria para atravesar dimensiones y hacer los sviaje
interplanetarios mas cortos.

El matematico explica la teoria de los tunelesicasta

través de los cuales se pueden realizar viajes
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interplanetarios. La base de esta teoria, es qisteex
tuneles o portales invisibles capaces de traskd&run
lado a otro en muy poco tiempo, por todo el sistema
solar. Todo esto nos lo explica con una animacion.
Utilizando este transporte cadtico, los astronautas
encontraron un atajo, que los condujo al Planetd. Az

Ahi estaban los astronautas frente a “The WildeBlu
Yonder”, preparados para aterrizar.

El Alien comenta la escena, habla de su Planetquéo
mas llama la atencion de mi planeta es el cielo
congelado-; también hace hincapié en lo furiosoegié

de saber que su hogar fue visitado.

Mysteries of the Blue Yonddros astronautas exploran
The Wild Blue Yonder. El Alien nos dice que las
criaturas salvajes siempre intentan estableceractmt
Vemos cdmo se acercan a los astronautas, perolalos
ignoran, las rechazan y hasta las maltratan.

Después de recorrer el lugar, los astronautas se
empezaron a imaginar cOmo seria crear en ese luggr,

colonia.

Utopia of the ideal colonyEl matematico nos explica
gue parte del plan era la colonizacion del espacio.
Encontrar un lugar en algun planeta para crear una
especie de isla flotante en la que habria una tggea

selva similar al Amazonas, aunque claro, la setvas



uno de los lugares que mas le gusten al hombre para
vivir, seria mejor construir un centro comercial &n
espacio. Con tiendas y bares y lugares para trahaja
paraiso.

En la siguiente escena tenemos al Alien contestando
enfadado, que eso él se los podria haber dicho, los
extraterrestres tenian un plan similar y no fun@ion

Y ahora los humanos, nos dice, estan explorando mi
planeta, que comenzé a morir hace cientos de afios y
ellos lo ven como un posible reemplazo para lardier

El segundo dia de la exploracion los astronautas
buscaron el lugar ideal para colocar caferiascgiies
eléctricos. Después de explorarlo todo, incluidtugar

gue los habitantes del Planeta Azul llamaban La

Catedral, decidieron que era el tiempo de volveasa.

The tunel of time El capitulo comienza con los
astronautas todavia recorriendo el Planeta Azul, el
narrador, nos dice que el regreso era dificil yuee@
paciencia. Ya que podian usar el tunel como urapert

el tiempo, pero era complicado. Cada astronautriten
gue pasar por el tunel y al hacerlo seria disuetto
particulas, luego en luz, y se trasladaria defestza.

La siguiente escena muestra los rostros de los
astronautas, de vuelta en su mundo, ellos no léapod
creer, volvian a estar en la Tierra y solo erarafiés

mas viejos; el viaje habia durado muchos mas.



Se les habian despertado un sin nimero de ideas en
relacion a posibles viajes a otros lugares del @gpa
Uno de ellos dice que, le parece genial imaginar un
futuro en el que gran parte de la humanidad vivéerda
Tierra y otra parte fuera de ella. Extender laliz&cion

de tal forma que la Tierra se convirtiera en ungear
Nacional, en un area protegida. Un lugar de descales

vacaciones.

The true story of their returiJn paisaje de montafa y
niebla. El narrador cuenta la verdadera historia de
regreso de los astronautas. Dice que cuando
consiguieron llegar 820 afios mas tarde de su viaje
inicial, en la Tierra ya no quedaba gente. El pgikane
estaba ahi esperando como Parque Nacional, pero no
habia ciudades, ni puentes, ni presas, no habésodim
bancos, ni tiempo, ni aliento. Habia regresado a su

belleza virgen, a la era prehistorica otra vez...



Anexo 2. MANIFIESTO DE OBERHASEN

"La desaparicion del viejo cine convencional alendanal nuevo
cine la posibilidad de vivir. Los filmes cortos des jovenes
autores, directores y productores han obtenido geartidad de
premios en festivales internacionales y han halladb
reconocimiento de la critica internacional. Estoabdjos y sus
consecuentes éxitos muestran que el futuro delatemaan esta en
manos de aquellos que han demostrado hablar uroerguaje
cinematografico. Como en otros paises, también lemania el
cortometraje ha sido escuela y campo de experimiéntgara el
largometraje. Declaramos nuestra exigencia de domamuevos
largometrajes alemanes. Este nuevo cine necds#idddes nuevas.
Libertad ante las convenciones usuales de la poofesibertad
ante las influencias comerciales. Libertad ante dpgpos de
presion. Para la produccion del nuevo cine alereaemos ideas
creativas, formales y econOmicas concretas. Jums&mos
preparados para resistir riesgos econdmicos. Hb viine ha

muerto. Creemos el nuevo”.

Oberhausen, 28 de febrero de 1962
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Anexo 3. DECLARACION DE MINNESOTA

1. Se declara que el llamadmnéma véritécarece devérité
Tan soOlo abarca una verdad superficial, la verdadod

contables.

2. Un conocido representante deinéma veérité declard
publicamente que la verdad se puede hallar factineon
una camara en la mano y tratando de ser honestoors
el guarda nocturno del Tribunal Supremo que setesien
contrariado ante la cantidad de ley escrita y mhocientos
legales existentes. “Para mi”, afirma, “tendria aber una
Gnica ley: los malos deberian ir a la carcel.
Desgraciadamente, tiene razon en parte, en la maagelos

casos Yy la mayor parte de las veces.

3. El cinéma véritéconfunde el hecho con la verdad, y esto es
como arar piedras. Sin embargo, a veces los hed@n
un poder extrafio y singular que hace que su verdad

inherente parezca increible.

4. El hecho crea normas; la verdad iluminacion.

5. En el cine hay estratos de verdad mas profundassteaina

verdad poética, extatica. Es misteriosa y escuaaiglipuede



ser alcanzada sélo a través de la invencion, lgimaaion y

la estilizacion.

6. Los directores deinéma-veéritéson como turistas que hacen

fotografias de antiguas ruinas de hechos.

7. El turismo es pecado; viajar a pie, una virtud.

8. Cada afio, en primavera, numerosas personas mueren
ahogadas en los lagos de Minnesota al pasar canirserss
a motor por encima del hielo que se derrite. Sejéecido
presion sobre el gobernador para que apruebe yndele
proteccion. Este, ex-luchador y ex-guardaespalimsiado
la Unica respuesta sagaz al problema: “No se plagidar

la estupidez”.

9. Por la presente, arrojo el guante.

10.La luna no brilla. La madre naturaleza no llamalenbabla
a uno, aunque algun glaciar se tire un pedo ocalsn@mte.

Y uno no escucha la cancion de la vida.

11.Deberiamos agradecer que el universo alli fueraonozca

sonrisa alguna.



12.La vida en los océanos debe de ser el mismisinieriof
Un vasto y despiadado infierno repleto de peligros
inmediatos y permanentes. Infierno, hasta tal pugtee
durante la evolucién algunas especies —incluidautaana-
reptaron y huyeron hacia pequefios continentes atea i

firme, donde lagecciones de oscuridazbntindan.

Werner Herzog

Walter Art Center, Minneapolis, Minnesota, 30 dalate 1999.



