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LA ESCUELA DE DUSSERDOLF Y EL CINE DE WIM WENDERS
THE SCHOOL OF DUSSERDOLF AND THE CINEMA OF WIM WENDERS

Resumen:

El protagonismo de la imagen
fotografica en el cine de Wim Wenders,
ya ha sido largamente estudiado,
permitiéndonos un analisis aislado de la
fotografia en su cine, que responda a la
pregunta: qué estilo fotografico e
influencias se pueden hallar en la
filmografia de Wenders. A partir de su
propia auto-definiciéon como cineasta y
fotégrafo, compararemos sus iméagenes,
revisando las génesis y nexos que
comparten, con el movimiento
fotografico de la Escuela de Diisserdolf
que se construye en la misma Alemania
de Wenders.

Los mentores de esta Nueva Fotografia,
son el matrimonio Becher: Bern y Hilla
Becher iniciado en 1959, en Diisserdolf,
y que junto a sus discipulos: Andreas
Gursky, Candida Hofer, Thomas Struth
o Thomas Ruff, colocaran a la fotografia
en la primera linea del arte actual. Este
hecho a un autor multidisciplinar como
Wenders, no le pasaré inadvertido, sino
todo lo contrario; absorbera el nuevo
discurso que propone esta Escuela, para
exponerlo en sus tomas, revelando asi
en su cine una exégesis de esta nueva
propuesta fotografica en dialogo con el
lenguaje cinematografico. Todos ellos
contribuiran a consolidar la imagen
como arte, erigiendo al paisaje como
protagonista principal.

Pilar Mayorgas
Universidad de Cérdoba

Abstract:

The role of the photographic image in
the film by Wim Wenders has already
been extensively studied, allowing us an
isolated analysis of the picture at the
cinema, to respond to the question:
which photographic style and
influences can be found in the
filmography of Wim Wenders. From its
own self-definition as a filmmaker and
photographer, compare your images,
reviewing the genesis and links that
share with the  movement's
photographic School of Dusserdolf that
is being built in the same Germany of
Wim Wenders.

The mentors of this new photography are
marriage Becher: Bern and Hilla Becher
initiated in 1959 in Dusserdolf, and that
together with his disciples: Andreas
Gursky, Candida Héfer, Thomas Struth or
Thomas Ruff, positioned at the
photography in the first line of the
current art. This fact in a author
multidisciplinary as Wim Wenders, not
you might pass unnoticed, on the
contrary; will absorb the new discourse
that proposes this School, to expound
their symptoms, thereby revealing in its
cinema an exegesis of this new proposal
photographic in dialog with the cinematic
language. All will contribute to
consolidate the image as art, erected to
the landscape as the main protagonist.

Palabras clave: Escuela de Fotografia de Diisserdolf; Wim Wenders; Bern y Hilla
Becher; Andreas Gursky; Candida Hoffer; Thomas Struth; Nueva Objetividad alemana.

Key words: Photographic School of Dusserdolf; Wim Wenders; Bern and Hilla
Becher; Andreas Gursky; Candida Hofer; Thomas Struht; German New Objectivity.
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Introduccion

El papel de la Escuela fotografica de Diisserdolf en el mundo del arte, es decisivo
para definir a la fotografia en cuanto a género independiente en el arte
contemporaneo, estableciendo pautas estéticas para sus sucesores. Asi mismo la
fotografia en el cine de Wenders es mas que una referencia constante en su
trabajo, en muchos casos, cuenta como punto de partida de sus historias.
Practica una novedosa creatividad en su manera de filmar; logra que
narraciones aparentemente vacias, cobren una dimension casi heroica, propio
de la idiosincrasia del acto fotografico, con su capacidad de transformar a
personas an6nimas en héroes y protagonistas, practicando el mero registro del

tiempo, como testimonio de un presente existencial, que se escapa.

El desarrollo del trabajo cinematografico de Wenders, va de la mano de su
vision fotografica y del importante papel que desempefia la imagen en su cine.
Una imagen que impulsa determinados fundamentos teoricos de la fotografia,
que lo aproximan al movimiento de la Escuela de Diisserdolf, ciudad natal de
Wim Wenders. Esta Escuela que inician los fotoégrafos alemanes, Bern y Hilla
Becher (1931-2007 y 1935), a finales de los afios 50, creara el corpus de la nueva
fotografia contemporanea, a los que se suman sus alumnos: Andreas Gursky!
(1955), Candida Hoffer (1944), Thomas Struth (1954), Thomas Ruff (1958) o
Axel Hiite (1951). Comparar la obra de Wenders con la imagen fotografica de
esta Escuela, supone por consiguiente, poner de relieve el influjo que tiene la

fotografia contemporanea y por anadidura el arte en su cine.

Nos centraremos en tres peliculas de la filmografia de Wenders,
correspondientes a la trilogia del movimiento: Alicia en las ciudades de 1973,
Movimiento en falso, de 1975 y En el curso del tiempo de 1976, por situarse
cronologicamente en las génesis de la Escuela de Diisserdolf, que se crea en
paralelo a la carrera de Wim Wenders, pudiéndose apreciar recursos,
acontecimientos y teorias comunes que actian en ambos: como el marco socio-
politico y temporal, que iran a configurar formalmente sus obras. Como
veremos ambos se apoyan en elementos del pasado aleméan, en elementos como

la industria, testigo de la queda del viejo proyecto aleman, forjadores de una

1, Este fotégrafo es uno de los que 'Wim Wenders admira mas personalmente, y que le ha servido
para construir el personaje del fotoégrafo en la pelicula Palermo Shotting (2008).
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nueva identidad o nuevo hombre, a la que los Becher y Wenders contestaran,
con una apuesta silenciosa, objetiva e impertérrita. Este punto de arranque se

resume, en una misma necesidad de hablar de la significacion de Alemania.

Analizaremos algunas constantes en el trabajo de ambos, como el caracter
documental, pilar de la obra de los Becher, padres del movimiento. También
revisaremos la representacion del viaje las y traslaciones, como nexo comun.
Haremos un recorrido por algunos de los movimientos de maxima repercusion
en las artes y el cine vigentes en los anos 60 y 70, que acaban sin duda por
imprimir ciertas caracteristicas experimentales, para terminar con la conexion
que mejor especifica este vinculo, la imagen de marca que los identifica: el

paisaje.

1. Alemania y las influencias norteamericanas

Como senala Bordwell, el contexto territorial es una necesidad para definir y
determinar un estilo o paradigma de cualquier indole, ademas de los textos y de
la relacion de los recursos que existan entre ellos. Por ello Alemania, es una de
las mayores influencias en el trabajo de Wenders y de la Escuela de Diisserdolf
también llamada Kunstakedemie. El trabajo del cineasta y los Becher, nacen en
un contexto socio-politico muy concreto, marcado fuertemente por los efectos
post-traumaticos de la Segunda Guerra Mundial y un silencioso sentimiento de
culpabilidad por el genocidio judio. Los alemanes despiertan con un pais
dividido y ocupado por Norte América, hecho este que hace tambalear su
autoafirmacion, fraguando un sentimiento de rechazo hacia su propia identidad
sumergida en una especie de amnesia colectiva, que los lleva a la evasion y

huida hacia la cultura norteamericana de consumo.

Wenders nos describe aiin mas como ese vacio, es una pieza clave en el
sentimiento aleman: “Alemania. Creo que hablar de Alemania es hablar sin ton
ni son, porque es algo que ya no existe; mejor dicho: que no volvera a existir
mas. O sea: un vacio. Quiza no sea un vacio para ustedes, pero para mi si. Y si
estoy aqui es so6lo para llenar este vacio” (Wenders, 2005: 185). Este
pensamiento de pérdida de identidad historica, va a sintonizar con el propio

pensamiento contemporaneo y posmoderno del mundo occidental y de su
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transformado paisaje urbano, vaticinando el desarraigo global, que se inicia en

este pais para extenderse por el mundo occidental.

Wenders comienza su carrera a partir del movimiento del Nuevo Cine aleman
iniciado en 1962, en Oberhausen, caracterizado por su heterogeneidad. Pero si
mientras tanto, compafieros como Fassbinder, expresan en su cine una rabia y
expresividad desgarradoras de la problematica alemana, Wenders nos va a
proponer experiencias mas conceptuales, apoyadas en la imagen, y en el
Objetivismo, mas en consonancia con la propuesta fotografica del matrimonio

Becher, interesados en plasmar la soledad de sus edificios y arquitecturas.

En esa huida hacia adelante, Wenders y el matrimonio Becher, se lanzan a la
busqueda de un nuevo lenguaje, que les sirva de liberacién del pasado, un nuevo
camino que se apoyara, por un lado formalmente en la Objetividad, versus
neutralidad, distanciamiento, y por otro lado, en las connotaciones del estilo
norteamericano, que se imprimen como una marca indeleble en una Alemania
de pos-guerra, ocupada. América se forja y refuerza, como senala el propio
Wenders, a base de un obsesivo culto a la imagen fotografica y cinematografica.
Corrientes literarias como el imagismo,? de gran arraigo en Norte América,
contribuyen a la fusion de la palabra y la imagen, que hace mas fuerte la riqueza
de las descripciones. En el cine de Wenders podemos apreciar esta aportacion
imagista, -que desembocara en la fotografia callejera americanas3-, en los
movimientos de su camara que se detiene ante el detalle y que observa lo que

sus personajes observan.

Tanto Wenders como la Escuela alemana, no podran evitar acercarse hacia
América en una mezcla de evasion y admiracion, que paradojicamente también
contiene una avida critica hacia su cultura de consumo y alienacion, empezando
por la colonizacion de Alemania, a partir de su ocupacion. Por ello, hay que
resaltar la primicia de los alemanes en conjugar las nuevas vanguardias, -como
por ejemplo, las de la Nouvelle Vagué francesa en el cine y las nuevas corrientes

de las artes plasticas y la fotografia de mayor repercusion en los EEUU-, con el

2, El imagismo (del inglés imagism) fue una corriente estética literaria de la poesia
angloamericana de comienzos del siglo XX que favorecia la precisiéon de la imagen (image en
inglés), y un lenguaje claro y preciso. Posteriormente, se extendié hacia EEUU, donde produjo

grandes obras y autores.
3. Otra de los fotografos admirados por Wim Wenders sera Robert Frank, que colabora en la
creacion del estilo fotografico, de la street photography.
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discurso politico de un mundo globalizado y enajenado, aumentado por la

circunstancia de poseer sus fronteras nacionales desdibujadas.

La pelicula de esta trilogia En el curso del tiempo, esta rodada en la frontera que
dividia Alemania, en la herida, en la fisura, narrada desde un silencio politico.
Problematica que es expuesta aparentemente de forma anecdotica; pero que en
Wenders no lo es, detras de ese distanciamiento se esconde toda una critica y
muchos interrogantes a cerca de este oscuro periodo de Alemania, siempre
desde una perspectiva objetiva o neutra, mas que neutral. Este recurso que
recurre a la inexpresividad de su superficie, lo encontramos en la Escuela de
Diisserdolf, detras de una frialdad aparente, que se puede confundir con
evasion, existe toda una dura y sobria critica a los fundamentos de la economia y
la actitud alemana en su historia, de una manera cruda, sin tamices ni artificios;

objetivos.

Los Becher una vez iniciado su trabajo en la Cuenca del Rhur, con su serie de
fotografias de arquitecturas industriales, saltaran hacia otros paises europeos
con la misma intencién, como Francia, Bélgica, incluso un intento de entrar en
las fundiciones vascas de la Espana de Franco, que le fue denegado. Después de
estos retratos por Europa, viajaran hasta Pensylvania, para realizar gran parte
de su trabajo, por territorios industriales americanos. América para los Becher,
supone un acercamiento a los movimientos mas innovadores en las artes
plasticas, como el arte conceptual, o el minimalismo, donde gozaban de una

mayor libertad de expresion y se encontraban mejor avalados.

2. Las génesis
2.1. La Nueva Objetividad alemana

En el tratamiento de las génesis, nos remontamos a las vanguardias de los afios
20 y 30 en la Alemania de la Republica de Weimar. La Escuela de Diisserdolf,
recupera autores y obras de las vanguardias de los afios 20 y 30 en Alemania,
como la fotografia de la Nueva Objetividad alemana, concretamente el trabajo
de uno de sus maximos exponentes, August Sander, y su serie de retratos:
Hombres del siglo XX, que realiz6 de 1929 a 1934, que recoge un testimonio de

la Alemania de entreguerras, dando forma a un extenso catalogo de retratos de

92

FOTOCINEMA. Revista Cientifica de Cine y Fotografia ISSN 2172-0150 N° 4 (2012), pp. 88-119




Pilar Mayorgas, La escuela de Diisserdolf y el cine de Wim Wenders

personas de todas clases sociales y ocupaciones, por el que sienten gran

admiracion, tanto Wenders como la Escuela de Diisserdolf.

No en vano el estilo de esta Escuela de Diisserdolf es denominado también Neo-
objetividad, que apuesta por el trabajo artistico y de caracter documental ya
iniciado por Sander. Los Becher, casi a contracorriente, fueron construyendo su
trabajo minucioso de documentacion, la escena fotografica los tachara de
aburridos, y seran objeto de burlas, pero més adelante su estilo eclipsara los
trabajos realizados en EE.UU. y Europa, devolviendo asi el protagonismo a la

fotografia alemana: incluso con mas fuerza que en los anos 30.

August Sander va a establecer las directrices en el sistema de trabajo de los
Becher, con sus novedosas aportaciones a la fotografia y al documental, como
son la seriacion, el caracter cientifico-estético y la creacion del catalogo
documental. Todo ello modelara el paradigma de la también denominada
Nueva fotografia alemana, que desarrollaran sus alumnos, al mismo tiempo el
cine de Wenders, tirara de este hilo estético-documental, donde podemos
apreciar referencias a Sander, en peliculas como El cielo sobre Berlin (1987) y

Nothebook on Clothes and Cities (1989).

Observando una fotografia de Sander, Chica (fig. 2), y un fotograma de Wenders
en Alicia en las ciudades (fig. 3), encontramos similitudes en el encuadre y la
disposicion de las figuras: el apoyo de su brazo, la soledad, la horizontalidad, el
uso del blanco y negro, que le aporta un caracter documental, Wenders retrata a
sus personajes a la manera de la Nueva Objetividad (fig. 1y 2) ofreciéndonos

una fotografia, en la gran pantalla cinematografica.

Fig. 1. Chica, 1922, © August Sander , Archive. Fuente: Andrew Smith Gallery

Fig. 2. Fotograma de la pelicula Alicia en las ciudades
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En un principio la opcion del uso del blanco y negro se remitia al grupo de
filmes A, catalogados por Wenders que no constaban de un guién fijo, y los
filmes a color B, los que si lo poseian, de la mano de Peter Handke por ejemplo.
La imagen en blanco y negro, formaba parte también del ideario propuesto por
los Becher, pero sus alumnos, poco a poco lo irdn abandonando para dejar paso

al color, al igual que el cineasta.

2.2. Walker Evans

Una de las influencias americanas destacadas en la obra de los Becher, sera el
trabajo fotografico de la FSA4, en 1935, encabezado por Walker Evans, autor de
referencia para Wenders y la Escuela de Diisserdolf. También la eleccion del
medio fotografico, por parte de los Becher, los sintoniza con América, que segun
Dominique Baqué en su libro la fotografia plastica, se expresa en estas
palabras, “América y la fotografia hablan un idioma comtn” (Baqué, 2003:

100), y Walker Evans recoge este espiritu en su obra.

Walker Evans y el sistema de trabajo que emplea para la FSA, es también una de
las inspiraciones de los Becher para establecer las pautas de su trabajo (Baqué,
2003: 100). Este trabajo estatal, fue un encargo que dejo una cierta libertad a
sus fotografos, para crear un documento a cerca de las migraciones en EEUU y
los resultados que este programa de ayudas estaba aportando a la poblacion
rural. En estas fotografias podemos ver, retratos de personas empobrecidas de
zonas rurales, y contemplamos los paisajes desolados de una América
desconocida y perdedora, todo ello registrado por la camara de Walker Evans,
que junto con otros fotégrafos, como Dotothea Lange, crearon uno de los
trabajos mas sorprendentes de la época, decisivo para las generaciones

venideras.

En Walker Evans encontramos, los esbozos de una nueva visién, que recogeran
los Becher, el cine de Wenders y otros fotografos entre los que cabe mencionar
Diane Arbus. Walker Evans, ofrece tomas que adivinan ya, lo que sera algunas

de las bases formales del trabajo de los Becher, tomas frontales y fotografias que

4. La Farm Security (FSA), fue creada en 1935, por Rosselvet, después de la Gran Depresion de
1929, para investigar y ayudar a la economia y la agricultura. Se contrataron a un gran grupo de
fotografos, dispersados por la diversas regiones de EEUU. Durante los 8 afios que durd se
tomaron 270.000 fotografias.
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se repiten de forma serial, un mismo eje compositivo central, que pretende
ofrecernos al edificio, como un objeto, como en su serie de iglesias de Alabama
(Lange, 2007: 77), (fig. 3 y 4). Como afirma Dominique Baqué en su libro la
fotografia plastica, las nuevas aportaciones de Evans seran cruciales para la
fotografia y la imagen contemporaneas “El proyecto de constituir un estilo
especifico, el “estilo documental” en la encrucijada del “gran arte” y del simple
documento informativo” (Baqué, 2003: 100). Wenders nos hara un guiio con su
camara, recordandonos fotografias de Walker Evans como Coca-cola, revelando
la atraccion que el cineasta siente por la iconografia americana, mas visible en

su trilogia del movimiento, en Alicia en las ciudades (fig. 5y 6).

Fig. 5. Coca-Cola, © Walker Evans; Fig.6. Fotograma de Alicia en las ciudades
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2.3. El simbolo de la industria alemana

Localizamos dentro de Alemania, una zona que los vincula en la representacion
formal de sus trabajos, el interés coman por la regiéon de la Cuenca del Rhur,
apareciendo en todas las peliculas de la trilogia del movimiento (fig. 7y 8), y en
el caso de los Becher, punto de partida e inspiracion de su trabajo. Esta region
de Alemania es muy emblematica, por transcurrir alli, una gran parte del
esplendor de la venerada actividad industrial de este pais, concretizada en “el
milagro aleman”, ademas de constituir un simbolo de la literatura roméntica
alemana del siglo XIX, que la elevaba a la categoria de tierra mitica. Al mismo
tiempo, el desapercibido trabajo paisajistico del fotografo August Sander a partir

de la llegada del nazismo al poder en 1933, se centrara en esta region industrial, con

su serie de fotografias tituladas, con el nombre de Rhineland (fig. 9).

Fig. 7. Fotograma en que aparece el Rhin en El curso del tiempo

Fig. 8. Fotograma de Movimiento en falso

Fig. 9, Loop at the Rhine near Boppard, August Sander. De la serie titulada Rhineland. 1936. ©

August Sander Archive. Fuente: Susan Maasch
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Los Becher, Bern y Hilla, fotografiaran la arquitectura de la industria pesada
alemana desde 1959, comenzando por esta region, atraidos por sus repetitivas
formas funcionales. Las series fotograficas creadas, son catalogos de diversos
edificios, como silos, castilletes de extraccion minera, depositos de agua,
ejecutadas con una visién fria y distanciada, en blanco y negro, bajo el mismo
angulo, como Rensdorfstr, 5 Salchendorf y Haus, gelsenkirchen, ruhrgebiet,
(fig. 10 y 11). Estas obras pertenecen a sus primerisimos trabajos y contienen un
inestimable valor como documento, instaurando de esta manera, un arte que

indaga sobre el archivo y el documento histoérico, neutral y objetivo.

Fig. 10, Rensdorfstr, 5 Salchendorf Fig. 11, Haus, gelsenkirchen, © Bern y Hilla Becher

La predileccion por las arquitecturas industriales del pasado aleman, que
comparten Bern, Hilla Becher y Wenders, la podemos presenciar en su pelicula,
Alicia en las ciudades, donde la camara registra, de nuevo, las zonas
industriales del Rhin, las arquitecturas de hierro de las vias de tren por las
ciudades que recorren, o un depdsito de agua americano en un largo travelin,
que nos recuerda a la obra Torres de Agua de los Becher, fotografias que

tomaron principalmente en EEUU (fig. 12 y 13).
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Fig. 12, Fotograma de Alicia en las ciudades

Fig. 13, Torres de agua, 1967-1980, Bern y Hilla
Becher. Fuente: The Metropolitan Museum

También en el filme En el curso del tiempo, vemos que Wenders, procura
ofrecernos un retrato de esa Alemania industrial y periférica, fig. 14, ilustrando
el peso que ejercia en la identidad alemana, y apreciando esas semejanzas en la

estética de la obra Preparation Preparation Plant, de los Becher, fig. 15.

Fig. 14, Fotograma de En el curso del tiempo

Fig. 15, Preparation Plant, 1967, Bern y Hilla
Becher. Fuente: Galeria karstenschubert.

ok

3. Movimientos artisticos de los 70

Hay otros aspectos a tener en cuenta, como son las influencias de los
movimientos artisticos que se suceden en los afios 60 y 70, y que van a cooperar
en la construccion del lenguaje fotografico de la Escuela de los Becher y el cine

de Wenders, manifestandose en los primeros trabajos de ambos.
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En un principio la fotografia contemporanea se va desarrollando en parte,
gracias a las practicas mas experimentales, como el performance o el land arts,
ya que estos tan s6lo requerian de la fotografia el simple registro objetivo de
estas acciones, otorgandoles un caracter documental. Pero el resultado final de
estas obras en sala, se convertian en exposiciones fotograficas que atestiguaban
estos trabajos basados en la accion. Esto contribuiria de manera decisiva en la
adquisicion de una mayor autonomia artistica de la fotografia; lo que comienza
como una servidumbre de la fotografia, culmina con su exitosa irrupcion en el

arte (Baqué, 2003: 14).

Vemos que esta mezcla de caracter documental que marcara los inicios
fotograficos de los 70, también fundamentan los filmes de Wenders y los
relaciona con el espiritu artistico mas experimental del momento. Sus proyectos
en algunos casos, se construyen a lo largo de la pelicula, acercandose al arte
procesual, o work in progres, y al cinema verité, de los anos 60 y 70. Los
guiones en abierto, seran una practica que inicia Rosselini y continua la Nueva
ola francesa, para ser recogidos por Wim Wenders, ya con un marcado

componente conceptual, sustentado también en otras artes, como la fotografia.

En los afios 70 movimientos como el minimalismo y el arte conceptual, van a
consolidarse y en este marco aparecera la nueva apuesta de algunos artistas por
la fotografia. La obra de los Becher en un principio y la de los alumnos de la
Escuela posteriormente, se enmarcan dentro del arte conceptual, deudoras de
una herencia minimalista, que va a desembocar en la adopcién de un
hiperrealismo como representacion formal. Este resultado formal, se traduce en
Wenders, en una basqueda incesante de captar una realidad lo més proxima a la
verdad, sin artificios, su objetivo es “hacer realidad” a través del cine. En
definitiva, ambos exigen la disolucion de la frontera entre realidad y

representacion.

En Wenders podemos valorar estas influencias en la utilizacion de lenguajes
cinematograficos poco ortodoxos, en su desapego de la narratividad; visible en
sus largos silencios, en un trabajo draméatico poco convencional y en la

eliminacion de todo lo accesorio. En algunas ocasiones el cineasta ha afirmado

5. Arte del paisaje, una de cuyas figuras mas representativas la forma Robert Smithson, y que
guardan como testimonio una serie de fotografias que también se han convertido en obra debido
a su caracter efimero.
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que las palabras mantienen una estrecha relaciéon con la falsedad,
considerandolas excesivamente efimeras para él. No por casualidad, hallamos
entre sus cineastas mas admirados, a Antonioni, -el cineasta del silencio-, o
también en Yasuhiro Oz, donde se encuentran unas referencias que corroboran
su alejamiento voluntario de la palabra, a este Gltimo se le asocia, con actitudes

o concepciones minimalistas.

También es oportuno sefialar, como sus primeros cortometrajes, cuando se unio
a la Academy of Film and Television de Munich en 1967, contienen notas del
cine de Warhol, muy ligado a las corrientes plasticas del momento, sus peliculas
muestran tomas infinitas y narrativas abiertas, en peliculas experimentales de

duraciones imposibles y consideradas como pieza de arte.

Las continuas contribuciones que Wenders hace al arte, dejan entrever el
compromiso que mantiene con su discurso, como por ejemplo en la pelicula En
el curso del tiempo, donde la sala de cine que aparece se llama, “Weiseb bland”,
“Pantalla blanca”, donde Bruno y Robert dibujaran con sus cuerpos una escena
cémica, en la vacia pantalla blanca de proyeccion Fig. 16. Escena metaférica que
nos conduce, a algunos interesantes planteamientos de Diego Coronado e Hijon,
sobre la pantalla cinematografica, comparandola con la tela en blanco, “la
metafora de la muerte de la pintura de la tradicién mimética, y con ello, la
reconversion de la propia obra de arte en forma de pantalla virgen sobre la que
vendran a proyectarse desde entonces, los haces de luz procedentes de la
fotografia y del cinematografo” (Coronado e Hijon, 2005: 68). Estas palabras
también nos evocan a la obra Cuadrado blanco sobre fondo blanco, maxima

aportacion ideologica del minimalismo, que Malevich ya promulgaba en 1918, y

que acabaria por llegar en los 60.

Fig. 16. Fotograma de En el

curso del tiempo
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4. Analogias entre la Escuela de Diisserdolfy el cine de Wenders

Después de conseguir un destacado prestigio dentro de la élite plastica, los
Becher, primero Bern y después Hilla, pasan a formar parte de los docentes de
la Academia de Diisserdolf, tratando la fotografia en sus aulas por primera vez,
después de la caida de la Republica de Weimar. Esto dara como fruto la creaciéon
de un grupo mas o menos homogéneo, que alcanzara el reconocimiento
internacional, todos ellos alumnos del matrimonio Becher, como Thomas Ruff,
Candida Hofer, Andreas Gursky, Thomas Struth o Axel Hiite, entre los mas

conocidos.

El ideario de la Escuela de Diisserdolf aparecera, en un principio de una forma
clara y de la mano de los Becher, para definir unas normas de representacion
objetivistas, como el uso del blanco y negro, carencia de expresividad, la
ausencia de contenido humano, si existe el retrato la sonrisa es borrada, -como
en el caso de Thomas Ruff (Goémez Isla, 2005: 55-56)-, nada de lirismo,
distancia de lo representado, neutralidad, frontalidad, seriacion, recuperacion
del eje central en la fotografia, tan denostado por el subjetivismo®. Todo ello va
a suponer la base conceptual del trabajo de esta Escuela que inauguran los

Becher y que atin pervive en los trabajos méas recientes de sus alumnos.

Las tematicas abordadas, disertan sobre las grandes metrépolis y las
aglomeraciones de las sociedades occidentales, como en el caso de Andreas
Gursky, o los espacios publicos creados para albergar a un mundo
superpoblado, en forma de desiertos urbanos, como las vacias bibliotecas de
Candida Hofer, donde la ausencia de seres evoca a presencias imaginadas, o los
catalogos de horizontes de calles alemanas, estadounidenses y europeas, de la
serie fotografica, lugares inconscientes, del fotéografo Tomas Struth, que

pasaremos a comparar a continuaciéon con la pelicula En el curso del tiempo.

Localizamos en estas dos fotografias, unas afinidades, no s6lo por el tema
escogido: una calle de una zona de provincias alemana, sino también por el uso
del blanco y negro y el posicionamiento de la caAmara frente a lo representado; la

fotografia de Thomas Struth y el fotograma de Wenders tienen casi el mismo

6. Movimiento fotografico imperante en la fotografia de posguerra, y protagonizado por Otto Steinert, el cual cre6 un

manifiesto, para un tipo de fotografia que apelaba a la expresividad, y que incluia al foto-periodismo.
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rigor expresivo, la quietud, el orden, el angulo y la perspectiva. Veremos mas

adelante en otros ejemplos como se repite.

Fig. 18, Prince Regent Street,
Edinburgh, 1985, Thomas Struth.
- Fuente: MOMA, Collection.

En este caso podriamos hablar de influencias de ida y vuelta, pues las fotografias
de Thomas Struth son posteriores a la trilogia de Wenders. Hacemos hincapié,
por ello, en que el camino formal y conceptual del trabajo de estos fotdgrafos ya

esta trazado por sus maestros, el matrimonio Becher.

Las calles y el paisaje urbano, nos conduce hacia la busqueda al final del
horizonte, traspasando una imagen infinita y repetitiva de modo especular, una
seriacion que Wenders aplica en tomas reiterativas, a lo largo de la pelicula

Alicia en la ciudades.
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R 3 o

Fig. 19, Sommerstrasse, Diisseldorf, 1980, Thomas Struth, Fuente: MOMA Collection

Fig. 20, Crosby Street / Spring Street, New York, 1978, Thomas Struth. Fuente: The
Metropolitan Museum of Arta, Collection

Fig. 21y 22. Fotogramas de Alicia en las ciudades

En el caso del fotégrafo que goza de mayor prestigio, como es Andreas Gursky,
la conexion mas significativa con Wenders, la encontramos, en el uso de la
perspectiva aérea y la adherencia, una vez mas, hacia los paisajes industriales.
Wenders utiliza esta perspectiva, para alejarse o ir aproximandose a la historia
que narra; en esta trilogia por ejemplo, la vemos en el comienzo de Movimiento
en falso, y en el final de Alicia en las ciudades, donde la camara se va alejando
de la historia, al igual que Gursky en Hong Kong,Grand Hyatt Park. Cabe

mencionar la hermosa vista aérea de Berlin en El cielo sobre Berlin, (1987).
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Fig. 23, Fotogramas de: Movimiento en falso 'y

Fig. 25 El cielo sobre Berlin

Fig. 26, Hong Kong, Grand Hyatt Park 1994,
Andreas Gursky. Fuente: Saatchi Gallery
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Como hemos anticipado anteriormente, también estas obrasde = Gursky son
posteriores a la trilogia de Wim Wenders, que se sitia en los afos 70. Los
trabajos iniciales de los alumnos de esta Escuela son de dificil acceso, pues su
reconocimiento internacional y la difusion de sus obras llegaria mas de una
década después. Pero lo mas importante, es que se trata de una Escuela en la
que el método de trabajo, es uno de los ejes tematicos en si, marcado
formalmente por los Becher, aunque con diferencias evidentes entre los
alumnos. El modelo de objetividad que proponen sus maestros, se extiende
hacia sus alumnos, desarrollando la idea original. También hay que senalar, que
las lineas de trabajo escogidas y el modus operandi de cada fotografo, se
prolongan durante décadas; asi podemos ver trabajos seriales de los Becher que
se inician en los anos 70 y acaban en los 90, o como en el caso de Andreas
Gursky, en la obra Bolsa de Tokio de 1990, se repetira 9 anos después con la

fotografia, Bolsa de Chicago, de 1999.

Hemos mencionado anteriormente el trabajo de una de la fotografas mas
veteranas de la Escuela de Diisserdolf, Candida Hofer, con su serie de
bibliotecas vacias de diversos paises, que comparadas con la filmografia de Wim

Wenders, encontramos enseguida, una de sus peliculas mas representativas: El

cielo sobre Berlin (1987).

Fig. 27, Biblioteca Cappuccini Redentore Giudeca, 2003, Candida Hofer. Fuente: Johnen

Galerie Berlin

Fig. 28, Fotograma del El cielo sobre Berlin
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Recordemos que lo 4ngeles establecen alli su punto de encuentro, simbolo de la
cultura, y lugar donde se conserva la historia, una invitacién a la meditacion
silenciosa de las bibliotecas. Como Ifiigo Marzabal, nos comenta “Alli donde
reside toda la memoria del mundo. El templo del saber, el lugar de abstraccion

intelectual, el dominio de la palabra” (Marzabal, 1998: 286).

4.1. Teorias

Las legimitaciones tedricas de estos movimientos, las aportan las nuevas
perspectivas de caracter indicial de Rosalind Krauss y también las de Dubois.
Desde otra perspectiva tendran repercusion las consideraciones de Roland
Barthes y su libro La cAmara licida, que como veremos, aunque coetaneos, no
se adecuan al discurso de la Nueva fotografia de Diisserdolf y por consiguiente a
la fotografia del cine de Wenders. Otros manifiestos también entraran en el
discurso de la imagen, como el Situacionismo, encabezado por Guy Debord,
junto a las teorias de Marc Augé, propuestas en su su libro los no lugares,
decisivo, donde nos definira el significado de esos lugares olvidados, tan

retratados por Wenders y la Escuela de Diisserdolf.

Entre las teorias de Roland Barthes, destacamos las diferencias entre el
punctum y el studium, que se encuentran en el modo de ver la fotografia, el
punctum apela a un interés subjetivo, emocional, que rompe con la composicion
estética y formal de la fotografia, para otorgarle una capacidad mas vital, tinica
de comunicar, como un pinchazo. Esto es exactamente, lo que la Escuela de
Diisserdolf parece evitar a toda costa en su trabajo, la composicidon subjetiva.
Hay que anadir que los Becher caminaran en oposiciéon al subjetivismo, que
promulgaban el instante decisivo de Cartier Bresson, en el cual esta inspirado el
punctum de Barthes. El foto-periodismo, buscara en cambio, captar lo insélito,
el acontecimiento, ambicionando el grado maximo del punctum. Las teorias de
Barthes, descansan sin duda, en querer también dar una explicaciéon y una base

teorica a la fotografia periodistica.

Si nos detenemos en las teorias de Barthes que nos hablan del studium, aunque
minusvalorado por el propio autor, encontramos en este concepto barthesiano,
las aproximaciones que nos ayudan a esclarecer el discurso de esta nueva

fotografia. Asi Barthes define el studium como, “dar fatalmente con las
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intenciones del fotégrafo, entrar en armonia con ellas, aprobarlas,
desaprobarlas, pero siempre comprenderlas, discutirlas en mi mismo, pues la
cultura (de la que depende el studium) es un contrato firmado entre creadores y
consumidores” (Barthes, 1980: 47). Es esta obviedad de la apariencia, la que
buscan intencionadamente los fotégrafos de la Escuela de los Becher y el cine de
Wenders, procuran evidenciar la falta de pretensiones y su potencial
connotativo. Como Barthes sefiala, el studium esta dedicado al espectador, -
nunca mejor dicho en este caso-, pues lo que proponen estos fotégrafos y
Wenders con sus imagenes contenidas es la contemplacion, y a su vez, -al no
hallar nada que te punce o provoque el punctum-, interrogar sobre una imagen,

simple y directa (Baqué, 2003: 130).

Por otro lado hay otra influencia destacada: los discursos de las teorias
indiciales, de Rosalind Krauss y Dubois, al colocar a la fotografia principalmente
como huella, index. En este sentido Dubois ademas de situar a la fotografia
como huella de lo real, -inspirandose en las teorias de Peirce-, también nos la
presenta como una categoria de pensamiento, una capacidad filoso6fica, que
detenta un lenguaje propio y explica el gran ascenso que la imagen ha tenido en

las altimas décadas.

Dubois separa el momento de la toma de los aspectos culturales, que operan
antes y después del acto y que apelan a la interpretacion, siempre deudora de un
codigo que responde a diversos aspectos, como la cultura. Presupone que en la
fotografia se produce un corte y un distanciamiento, cuando se convierte en
objeto representacional y por otro lado existe una proximidad hacia lo
representado, que lo sentimos en cuanto a huella, en una busqueda de

identificarnos con la imagen.

Esta distancia que Dubois reconoce en la fotografia, es una maxima que se halla
contenida en los trabajos de los Becher y las tomas de Wenders, que se
transcriben en la carencia de primeros planos, en una insistencia por brindarnos
historias indivisibles de su entorno. Personajes de débil caracter protagonista,
distantes, herméticos, como el protagonista de Movimiento en falso, Wilhem,
que a pesar de ofrecernos sus inquietudes a través de la voz en off, se tratan tan
solo, de descripciones literarias de lo que ve y siente, de una manera indolente y

pusilanime.
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Otra de las manifestaciones teoricas que dan forma y refuerzan el discurso de
ambos trabajos, son las teorias del movimiento situacionista que aportan
nuevos conceptos a la percepciéon de la ciudad. El situacionismo surge en la
década de 1950, y se convertira en la Internacional Situacionista (1957-1972).
Con propuestas tan atractivas e influyentes, como la deriva situacionista, que
consiste en experimentar la ciudad, segin los encuentros que surgen al transitar

las calles, respondiendo a sentimientos aleatorios.

El soci6logo Marc Augé, va a desarrollar a partir de este discurso situacionista,
un nuevo debate sobre la transformaciéon del paisaje urbano en la sociedad
occidental, que dara como fruto, espacios fabricados por la modernidad -o
sobremodernidad como este autor define-, bautizados en su libro como “no
lugares”, territorios descaracterizados, lugares de paso, vias de servicio, de
transito, que se crean con el rapido crecimiento de las grandes urbes, que
explica la transformacion de la ciudad y la relacion con los individuos que la
habitan. A continuacién extraemos de su libro una concreta explicaciéon de esta
definicion: “Pero los no lugares son la medida de la época, [...] las vias aéreas,
ferroviarias, las autopistas y los habitaculos moéviles llamados, medios de
transporte, [...] los aeropuertos y las estaciones ferroviarias, las estaciones aéreo

espaciales [...]” (Augé, 1992 :84-85).

Estas teorias de Marc Augé se materializan en Wenders, en las localizaciones
que selecciona para sus filmes, lugares intersticiales que encuentra a su paso
entre una ciudad y otra, y que reivindican expresamente la memoria historica.
Aportan a su cine, un caracter erratico, pues son sitios susceptibles de
transformacion e indefinicion, y que constituyen una de las tematicas mas
interesantes y atractivas que también comparte con la Escuela: estos lugares de
transito, dotados de huellas cargadas de connotaciones, que despliegan la

pontecialidad de la fotografia como index.

4.2. El viaje

Estas traslaciones o viajes, también suponen un contenido comun: Si para
Wenders el viaje es un ritual, para la Escuela de fotografia de los Becher es una
condicion. Todos los alumnos de las Escuela, van a buscar sus iméagenes a lo

largo del mundo occidental. Donde se hallan referencias, por una parte de la
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tradicién alemana del viaje, manifestaciéon romantica y clasica de su literatura
perteneciente al siglo XIX, con la novela de iniciacion personal y por otra, la
nueva manera de viajar inspirada en la road movies américanas, que ofrecen el
marco de la ventanilla del coche, como encuadre, tanto fotografico, como

cinematografico.

El frecuente uso de travelins en las peliculas de Wim Wenders, a través de un
medio de transporte, nos remontan a la mas antigua y natural imagen en
movimiento, que es la traslacion desde un vehiculo y observar la sucesion de
imagenes por la ventanilla, intuyéndose una intencién primitivista. Esto
también se evidencia con el mero placer que siente el cineasta, de registrar el

simple paso del tiempo, en tomas fijas.

La experiencia del viaje en Wenders, es un ritual inicidtico que busca el
recuentro de los personajes consigo mismos, para salir de la subjetividad de
cada uno y entrar en las experiencias de la realidad, sin pensamientos
preconcebidos, tomando decisiones aparentemente inciertas, pero decisivas
para salir de la crisis en la que se encuentran, a través de la eleccion de
personajes errantes que deambulan por ciudades extraias, encarnando viajeros
o nifios que mantienen una aptitud abierta, observadora. Como Phillip en la
pelicula Alicia en las ciudades, Wilhem en Movimiento en falso, Robert Lander
y Bruno en En el curso del tiempo, todos se hallan dentro de este devenir. Esta
trilogia constituye los inicios de Wenders en el cine, que escoge el viaje como eje
principal, donde muchas peliculas son concebidas, como un itinerario de viajes,
revelador sin duda de lo que sera la carrera cinematografica y fotografica del

autor.

4.3. El caracter documental en las obras de Wim Wenders y la

Escuela de Diisserdolf

En Wenders los tiempos en que se desarrolla la accion, son importantes, pero
también lo son en los no sucede nada, buscando a penas conferir mas realidad y
objetividad a sus peliculas. Nos sitaa ante la pantalla, brindandonos méas que

una historia una experiencia, que puede ser contada de diversas maneras.
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Como veremos también, la Neo-objetividad de la Escuela de Diisserdolf
representa paisajes urbanos, interiores de centros comerciales o museos,
bibliotecas y escenas anodinas, aparentemente vacias de contenido, de un
realismo obvio. Recorren el mundo realizando fotografias de tematicas
convertidas en series repetitivas de imagenes, recogiendo un vasto catalogo y
global de los modos de vida occidentales, que articulan la practica documental.
La revision de este género, supondra una de sus maximas aportaciones al arte

fotografico que se mantiene hasta ahora.

La obra de Wenders, contiene una clara vocaciéon documental. Como Antonio
Weinrichter afirma sobre el estilo del cineasta: “A Wenders no le gustan lo
guiones estructurados ya antes de empezar a filmar: prefiere encontrar lo que
busca en el rodaje, o buscar a partir de lo que encuentra” (Weinrichster, 1984:
35). Se esfuerza en ser lo mas veraz posible, trabajando con un medio de
ficcion. Existe una especie de rechazo hacia el relato, y por el contrario un fuerte
vinculo hacia la imagen, porque para él, la observaciéon posee una fidelidad
hacia la neutralidad, que el pensamiento carece, este convive estrechamente con
el texto, y la imagen con la percepcion, como él describe: “El sinonimo mas
hermoso de “ver”, es percibir (wahrnehmen), porque contiene la palabra

verdadero (wahr)” (Wenders, 2005:61).

4.4. El paisaje quieto. Vacios y ciudades

El punto y nexo mas importante es el valor del paisaje, apareciendo con unas
renovadas fuerzas y un valor hasta entonces no explorado. Suponiendo tanto
para Wenders, como para la Escuela de Diisserdolf, un emblema que los
identifica. Existen varios origenes en esta retoma del género de paisaje: por un
lado la figura como hemos visto la obra del fotégrafo August Sander, se retrae
hacia el paisaje, y curiosamente los Becher, fieles seguidores de su trabajo, no
continuaran -lo que seria méas logico-, la linea de su obra mas representativa, la
serie Hombres del siglo XX, sino que toman el relevo de su desconocida ultima
etapa paisajistica. Del otro lado del continente, la influencias norteamericanas
mencionadas, como Walker Evans y su trabajo en la FSA, y una nueva
aportacion, el fotégrafo Robert Adams, que centrara su obra en la vertiente del
paisaje.
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Robert Adams, es uno de los primeros en contribuir a la elevacion del paisaje
como género predilecto de la iconografia contemporanea. Este autor americano,
recurre a la topografia y a la antropologia, aportando unas notas de caracter
cientifico y psicogeografico?, que se reflejan, en un analisis del paisaje y el

individuo. Una de los eventos mas importantes que reflejan la unanimidad que
sentian por el tema los autores emergentes de la época, fue la exposicion
celebrada en 1975, titulada New Topographic: Photographs of a Man-Altered
Landscape, en Nueva York, que aglutinaba fotégrafos de EEUU, como Robert
Adams, Lewis Baltz, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas Nixon, John Schott,
Stephen Shore, Henry Wessel y a la que también fueron convidados la pareja
Bernd y Hilla Becher, poniendo de manifiesto en esa altura, su ya importante
papel en este género paisajistico y vaticinando la nueva corriente (Wells, 2011:
266-267). Esta exposicion, supondra un antes y un después para la nueva
concepcion del género, que llega para instalarse, tanto en el mundo del arte,

como en el cine de Wenders.

Robert Adams fotografia la nefasta intervencién humana en la destruccion del
paisaje del Oeste Americano y Wenders interviene en estos razonamientos y a
través de sus imagenes y peliculas, enmarcadas en estos paisajes naturales y
sociales, denuncia también, la degradacion del mismo, mostrandonos huellas
del olvido y la decadencia, de estos espacios abandonados. A lo largo de toda su
trayectoria filmica, ha estudiado el paisaje, y lo ha seleccionado cuidadosamente
para cada pelicula, de una manera topografica, no en vano Wenders, nos habla
de la emocién que siente, cuando delante de un mapa, plantea la ruta a seguir de

una pelicula, ejemplo de esto es En el curso del tiempo, que fue asi concebida.

El paisaje en Wenders es un personaje mas, segun las propias afirmaciones de
Wenders y mas ain cuando se trata de la Escuela, donde adquiere un papel
absolutamente protagonista. Wim Wenders ha planteado en su filmografia, una
reflexion sobre la experiencia y la historia de grandes ciudades como Berlin,
Paris o Lisboa y también sobre parajes desérticos del Oeste Américano. Las
obras de los alumnos de la Escuela de Diisserdolf, nos ofrecen paisajes naturales

y urbanos, esenciales también en la obra de Wenders, como el trabajo de

7 La psicogeografia es una propuesta principalmente del situacionismo en la cual se pretende
entender los efectos y las formas del ambiente geografico en las emociones y el comportamiento
de las personas.
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Andreas Gursky en fotografias de ciudades como Basilea, Montparnase o Tokio.
Estas grandes urbes y moles arquitecténicas son representadas desde una
perspectiva distanciada, novedosa, que abarcamos en su conjunto, revelandonos
una vision nueva y desoladora, donde la figura humana se disuelve en
minusculos puntos, abordando la ciudad como si de una maqueta se tratase.
Nos trasladan a una suprarrealidad, que se apoya en un hiperralismo formal,
global, observador y analitico, casi con rigor cientifico. Wenders como hemos
visto, recurre también a grandes panoramicas para dirigir nuestra mirada hacia

largas y extensas tomas, de paisajes y ciudades.

Otra de las caracteristicas mas significativas en esta comparacion, es la ausencia
de contenido humano. En los fotégrafos de esta Escuela, este aspecto es una
cualidad casi inherente en su trabajo, salvo los retratos de Tomas Ruff, pero que
son fotografiados desde una perspectiva fria y distante. Esta ausencia, se
traduce en Wenders en historias que no estan subordinadas a la narratividad,
sus protagonistas adolecen de un laconismo que los funde con su entorno. Como
apunta Antonio Weinrichster, “Los personajes de Wenders, son para
observarlos, no para interpretarlos, a diferencia de Bergman, y pareciéndose a
Antonioni (como sus personajes, los de Wenders estan aislados, tienen
dificultad en comunicarse; como en sus peliculas, el énfasis en las superficies es

el indice del vacio)” (Weinrichster, 1984: 33).

Hay que anadir que a la ausencia humana, se le suma, la carencia
representacional de espacios intimos, el hogar; el interior de las casas se adivina
desde las fachadas de los edificios, estos dltimos muy representados por la
Escuela de Diisserdolf o como en el caso de Wenders, aparecen incesantemente
sin penetrar en los mismos. Lo mas parecido en su cine al espacio intimo, son
los lugares de paso: hoteles, moteles, y las casas prestadas a los personajes para

pasar la noche.

Las ciudades en el cine de Wenders, son experimentadas en largas bisquedas
erraticas, recordemos a Phillip y Alicia en Alicia en las ciudades, practicando
una deriva situacionista. También los fotografos de la Escuela Becher, van a
propiciar estas practicas a lo largo de muchas ciudades e diversos paises, al

encuentro de captar sus fotografias objetivas.

112

FOTOCINEMA. Revista Cientifica de Cine y Fotografia ISSN 2172-0150 N° 4 (2012), pp. 88-119




Pilar Mayorgas, La escuela de Diisserdolf y el cine de Wim Wenders

El paisaje que proponen los fotégrafos de la Escuela de Diisserdolf, es un paisaje
quieto y ensimismado, contenido, conceptual, que encierra varios significados,
pero que denota una apariencia vacia. Los paisajes de Wenders también quieren
ilustrar ese vacio, como las fotografias de los Becher, con la soledad y la
irrelevancia, que presentan en sus imagenes de arquitecturas industriales en
desuso, en las bibliotecas desiertas de la discipula Candida Hofer, o en las
paraddjicas muchedumbres de las desmedidas fotografias de Gursky; todo ello
no hace otra cosa, que senalar el vacio, como el index fotografico que propone
Dubois.

Las tomas de Wenders en Alicia en las ciudades dibujan este vacio
constantemente en sus imagenes; como las fotografias que Phillip toma desde la
ventanilla del avion, del cielo, “fotografias vacias”, como senala Alicia. De otra
manera acrecientan este vacio también, los silencios narrativos, los planos que

se llenan de panoramicos paisajes.

Wenders interioriza los lugares y la relaciéon que establece con el individuo,
encuadrando en sus paisajes contenidos, huellas y significaciones que hacen de
su trabajo una propuesta conceptual. Ifiigo Marzabal sobre la importancia del
paisaje en su trabajo cinematografico, “Se ha solido hablar de paisaje
intransitivo, como de aquel que presenta una actitud interrogativa hacia la
realidad y hacia la insercion del personaje en ella. Una vez mas, una manera de

expresar la alienacion en términos formales” (Marzabal, 1998: 115).

4.5. La recuperacion del aura

En las peliculas de Wenders, como ya hemos senalado, el paisaje es un
personaje mas que a base de ofrecernos tiempo dilatados en sus tomas casi fijas,
opera como una fotografia, activando la contemplacién, huyendo del instante
decisivo, fotografico, que planteaba Cartier Breson. Wenders plantea sus
peliculas, en muchos casos, a través de imagenes o territorios, que transitan por
fotografias convertidas en relatos, a posteriori. Esta extension de la
contemplacion, coopera para la restitucion del aura en la imagen y Wenders y la

Escuela de Diisserdolf participan de esto.

113

FOTOCINEMA. Revista Cientifica de Cine y Fotografia ISSN 2172-0150 N° 4 (2012) , pp. 88-119




Pilar Mayorgas, La escuela de Diisserdolf y el cine de Wim Wenders

Después de los vaticinios de Walter Benjamin, en su ensayo, El arte en la era de
la reproductibilidad técnica, nadie esperaba la recuperacion de aura tal y como
se conocia, y esta parecia sumirse en un destino fatal en el cual, el arte estaba
condenado a la supresion de su espiritu tautologico. Pero el destino del arte con
la llegada de la fotografia parece ser otro, segin Walter Benjamin, con la llegada
de la gran reproductibilidad técnica en el arte, los medios de comunicacion se
consagrarian como la gran aliada de esta pérdida auratica, reconocidos como
complices por la propia idiosincracia del género fotografico y cinematografico,
basados en la reproduccién. Pero hay un factor que apunta José Luis Brea, en su
libro las auras frias, que si bien la reproductibilidad hace perder el caracter
unico a la obra y por tanto su aura, el poder que va a encumbrar a la misma
nuevamente, sera el exhibitorio, ocasionando que el cine y la fotografia
irrumpan de una manera definitiva, proclamando unas nuevas reglas del juego

en el arte.

Para el Neo-objetivismo fotografico aleman, esta recuperacion de un nuevo
valor auratico se corresponden al studium$, que Barthes proponia, pues

promueve el ejercicio de la observacion frente a la impronta captura del acto
fotografico. La Escuela y Wim Wenders, recuperan un paisaje estatico, frente a
la instantaneidad fotografica, una de las limitaciones que la pintura posee, pero
en cambio rechazada por la Escuela y por el cineasta, cuyo leit motiv sera la no

accion, la reflexion y la observacion.

En Wenders por ejemplo, podemos ver planos, donde muestra a veces una
intencionada falta de continuidad en la secuencia, presentdandonos un personaje
en pantalla, que ya no aparecera mas en el resto de la pelicula. Como en Alicia
en las ciudades, en la escena donde aparece un niflo en una maquina de discos,
o en un travelin de otro nifio en bicicleta, la larga duracion de estas tomas fijas,
nos hace sospechar, que Wenders, busca un momento fotografico, no una mera
descripcién del espacio. Lo que Wenders exhibe es una imagen “objetiva”, un
salto de la narracion, hacia una persona que estaba alli en ese momento tnico,
confiriéndole realidad a la narraciéon y proporcionando un valor épico y

fotografico, que permite la contemplacion. Como seniala Nekané Parejo: “Sin

8, Designa un interés general y que ofrece una informacién sobre una fotografia. Teniendo este
un aspecto més dirigido a la contemplacién y al caracter documental, que se encuentra en el
trabajo de la Escuela de los Becher.
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embargo no se trata so6lo de un acto mecanico de almacenar, sino de preservar

mediante una contemplacion” (Parejo, Nekane, 2010: 83).
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Fig. 29 y 30. Fotogramas de Alicia en las ciudades

Asi mismo la Escuela de Diisserdolf, pugnara por devolver a la fotografia, este
valor auratico, aumentando el formato, lo que exigira del espectador una mirada
mas prolongada. La Escuela de los Becher, en un principio optan por la
presentacion de sus trabajos, en formatos pequefios en consonancia con las
fotografias de performances, que precisaban de gran cantidad de imagenes para
ilustrar las acciones, con caracter serial y cinematografico, es decir como si
fueran fotogramas. Pero después veremos un cambio formal en las exhibiciones
de los alumnos de esta Escuela, que adoptaran los grandes formatos en sus

fotografias, apelando al poder exhibitorio del arte fotografico que sefialaba Brea.
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Estos grandes formatos empleados por la fotografia contemporanea de la
Kunstakedemie, contienen unas pretensiones, que la remontan a una cierta
nostalgia pictérica que busca la monumentalidad, mas propia de las obras
clasicas, con una intencién clara de captar con la camara, la esencia de la
pintura. Si en un principio se aproximaban maés a la idea de documento, registro
formal y cientifico, el concepto se ampliard hasta ambicionar acercase a la
conquista del arte pictorico. Para la fotografia es toda una proeza y una suerte de
venganza, ya que siempre fue relegada al lugar de arte menor, una vez alcanzado
su reconocimiento, se lanzaran a la recuperacion del aura en la fotografia,
mediante las cualidades clasicas del arte pictorico (Baqué, 2003: 148-149). Pero
también apelan al tamafio y formato horizontal de la pantalla cinematografica,
una vez mas existe una relacion entre ambas disciplinas, que refuerza sus

anhelos de espectaculo.

La recuperacion del aura, les va a hacer apostar por estas dimensiones,
acercandose a la concepcién de la foto-cuadro, al igual que Wenders trabajara
con la camara, haciendo referencia a la obra pictorica: “En realidad, mis
primeras peliculas eran como cuadros, pero no estaban hechos con pinturas ni
con lienzos, sino con una camara; eran como imagenes pintadas que se
prolongaban en el tiempo. Me inspiraban mas los pintores que los cineastas”

(Wenders, 2005: 59).

5. Conclusiones

Podemos decir que uno de los factores comunes mas descriptivos de esta
comparacion, es que en ambos el espectador es una pieza determinante en la
conclusion de la obra, que nos devuelve el cine-arte, donde Wenders siempre ha
navegado para hallar nuevos lenguajes, e ir abriendo terrenos multidisciplinares
que insuflen al cine, unas renovadas fuerzas. En la fotografia Wenders
encuentra una via de experimentacion, que lo conecta con los autores
fotograficos de la Escuela de Diisserdolf, a través del uso de un mismo discurso

artistico, anadiendo a este caracteristicas propias del lenguaje cinematografico.

La obra de Wenders se une a la imagen fotografica, poniendo en marcha teorias
que indagan sobre la representacién y la cuestion de la verdad, en una busqueda

insaciable de plasmar la realidad, la hiperrealidad, desnudando la imagen y lo
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accesorio, cuestionando hasta nuestra propia y siempre subjetiva manera de

observar.

De esta manera, la Escuela de Diisserdolf, da forma fotografica a estos
planteamientos, pudiendo formar parte de escenarios y localizaciones de las
peliculas de Wenders. Participando en la construccion del imaginario del arte
contemporaneo, que muestran el paisaje de la alienacion, la globalizacién y la
crisis de los grandes relatos. Ambos sienten una misma preocupaciéon por
analizar la realidad circundante y encontrar una respuesta a los interrogantes de
la sociedad, partiendo de cero, de la mirada limpia, perpleja, libre de
interpretaciones, la pura observacion del territorio y sus fisuras o cicatrices.
Wenders y la Escuela de Diisserdolf, posicionan al espectador ante situaciones y
paisajes impredecibles, en una deriva que nos traslada a las teorias
situacionistas. Pero siempre desde un punto de vista des-dramatizado,

revelando dentro de la historia, su personal visién de la sociedad occidental.

La eleccion del paisaje como protagonista y personaje indiscutible, en el cine de
Wenders y en la Escuela de Diisserdolf, es un motivo evocador que va unido al
enclave socio-politico, ofreciéndonos en primer lugar un documento del lugar,
completamente inherente a su historia, realzando el potencial objetivo que
posee el género. La Escuela de Diisserdolf, a través de sus fotografias, siente una
necesidad de inventariar la transformacién que sufre la naturaleza y el entorno
urbano con la industrializacién, asi como la nueva forma de habitar las
ciudades. Estos paisajes retratados por Wenders y la Escuela, son a menudo
espacios marginales, sin intencion estética, “no lugares”, que reclaman el valor
de la memoria, como testimonio del paso del tiempo y del hombre. La Escuela
de Diisserdolf y Wim Wenders se unen en un mismo propoésito de captar la

existencia del mundo, a través de sus extensos viajes.

La simplicidad aparente de la Escuela de Diisserdolf y el cine de Wim Wenders,
no es un resultado formal de la frialdad o la distancia, sino més bien responde a
la necesidad de dejar que la imagen hable, abriendo las fronteras de nuestra
percepcion. Buscando en la contemplacion una nueva mirada auratica, que
promueva el ejercicio de la observacion, frente a la impronta captura del acto
fotografico, recuperando asi el paisaje estatico, frente a la instantaneidad

fotografica.
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En definitiva; podemos apreciar a un cineasta como Wenders, que incorpora la
imagen fotografica mas innovadora y reciente a su cine, ofreciéndonos una
auténtica comunioén con el discurso de esta disciplina, que apreciaremos como

va creciendo en su filmografia.

El trabajo del cineasta y lo fotégrafos de la Escuela de Fotografia de Diisserdolf
apuestan por la realidad, y secundaran los presagios de Walter Benjamin en
estas palabras: “el precio de la auténtica creacion seria la renuncia a la

subjetividad aparente”.

Referencias bibliograficas

AUGE, M. (1992). Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropologia
de la sobremodernidad. Barcelona: Gedisa.

BAQUE, D. (2003). La fotografia plastica. Barcelona: Gustavo Gili.

BARTHES, R. (1989). La camara licida. Notas sobre la fotografia. Barcelona:
Paidos.

BENJAMIN, W. (2004). Sobre la fotografia. Valencia: Pretextos.

BERN AND HILLA BECHER (2005). Tipologias. Fundacion Telefénica.

BOIS, A.Y., H. D. BUCHLOH, B., FOSTER, H., KRAUSS R. (2006). Arte desde
1900, modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Ediciones
Akal.

BOURDIEU, P. (2003). Un arte medio: ensayo sobre los usos sociales de la
fotografia. Barcelona: Gustavo Gili.

BREA, J. L. (1991). Las auras frias. El culto a la obra de arte en la era
postauratica. Barcelona: Anagrama.

CORONADO E HIJON, D. (2005). Una mirada a camara: teorias de la
fotografia, de Charles Baudelaire a Roland Barthes. Sevilla: Alfar.

DUBQOIS, P. (1986). El acto fotografico. De la representacion a la presentacion.
Barcelona: Paid6s Comunicacion.

GOMEZ ISLA, J. (2005). Fotografia de creacién. Donostia San Sebastian:
Nerea.

GUAS, A. M. (2011). Arte y archivo, 1920-2010,Genealogias, tipologias y
discontinuidades. Madrid: Akal.

FOSTER, H. (2001). El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo.
Madrid: Akal.

KRAUSS, R. (2002). Lo fotogrdfico. Por una teoria de los desplazamientos.
Barcelona: G.Gili.

LANGE, S. (2007). Bern and Hilla Becher, Life and Work. Cambridge: Mass.,
MIT Press.

118

FOTOCINEMA. Revista Cientifica de Cine y Fotografia ISSN 2172-0150 N° 4 (2012), pp. 88-119



Pilar Mayorgas, La escuela de Diisserdolf y el cine de Wim Wenders

MARZABAL, 1. (1998). Wim Wenders. Madrid: Catedra, Signo e imagen.

MICHALSKI, S. (1994). New objectivity: painting, graphic art and
photography in Weimar. Cologne: Taschen.

PAREJO, N. (2010). “Wenders shooting: La fotografia en el cine de Wenders”
en CAMINAS T. y RODRIGUEZ FUENTES. C. El cielo sobre Wenders,
Girona: Luces de Galibo.

POYATO, P. (2006). Introducciéon a la teoria y andlisis de la imagen fo-
cinema-tografica. Granada: Grupo Editorial Universitario.

WEINRICHTER, A. (1986). Wim Wenders. Madrid: Ediciones J.C.

WELLS, L. (2011). Land Matters: Landscape Photography, Culture and
Identity. New York: I.B. Tauris.

WENDERS, W. (2005). El acto de ver: textos y conversaciones. Barcelona:
Paidos.

119

FOTOCINEMA. Revista Cientifica de Cine y Fotografia ISSN 2172-0150 N° 4 (2012) , pp. 88-119



