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Los
maestros
del cine y
la música
(V)

En nuestro quinto volumen dedicado al maridaje entre la
música y la imagen en la filmografía de los grandes maestros
del cine, apostamos por cuatro nombres que enfrentan la
rebeldía a las fórmulas imperantes en su tiempo. Orson
Welles revolucionó Hollywood en los 40 con Ciudadano Kane
antes de darse de bruces contra el sistema de estudios. 
Como desgrana en su artículo Miguel Ángel Ordóñez, su
única salida fue el exilio voluntario. Luis García Berlanga no
abandonó nuestro país, pero atacó desde dentro las
estructuras del cine desarrollista de la dictadura sorteando
su férrea censura, como nos explica José María Benítez. 
El alemán Werner Herzog utilizó el misticismo y la filosofía
para explicar las complejas relaciones entre el hombre y la
naturaleza. Figura principal del Nuevo Cine alemán de los
70, David Rodríguez Cerdán desentraña las claves musicales
que perfilan su preocupación por el tiempo y el espacio. 
Por último, Jean-Luc Godard marcó las señas de identidad de
la Nouvelle Vague con su radicalismo formal. José Luis
Téllez explora su peculiar adaptación de la Carmen de
Mérimée a través del empleo de los cuartetos de Beethoven.
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La relación de Werner Herzog (Múnich, 1942) con la música
aplicada a la imagen es un asunto de gran interés estético. Y lo es
más allá del encaje y consistencia audiovisual de una filmografía
que, al menos en el ámbito de sus proyectos más personales, se
sitúa en las antípodas de los procedimientos dramatúrgicos
tradicionales (o sea, filo-operísticos) instaurados y mecanizados en
Hollywood por la generación de exiliados austroalemanes en los
años 30 y 401.

Aunque Herzog ha reconocido que “el contenido (de cada
película) prescribe la forma (de la música) y el estilo (de la puesta en
escena)”2 insistiendo en el punto de que sus decisiones sobre el uso
de la música en el cine responden a intuiciones viscerales —esto
funciona, esto no—, una vista aérea de su filmografía revela la
parábola de una trayectoria, la expansión dirigida de un cosmos.
Esto es: un relato. Y más específicamente, una fenomenología que
describe la transfiguración de su mirada. Analizado
filosóficamente, el recorrido de Herzog revela un despliegue
fenomenológico que va de una antropofobia más o menos velada a
la compasión humanista. Pero lo verdaderamente singular de esta
fenomenología es que existe únicamente —o, más bien, solo
resplandece— en la convergencia de la música y la imagen. Un
vector que, en ese resplandecimiento, ilumina además la soterrada
preocupación ontológica de Herzog por el Tiempo y el Espacio.

En las siguientes líneas veremos cómo esa preocupación deviene
esclarecimiento. En Aguirre, la cólera de Dios, Corazón de cristal, Nosferatu,
vampiro de la noche, Cobra verde o Fitzcarraldo, largometrajes que
configuran el primer momento de su cine, Herzog instala al
espectador en el lugar de lo sublime asistido por la música de Florian
Fricke/Popol Vuh, alzándolo sobre valles y montañas como el Wanderer de
Caspar David Friedrich se asoma a los abismos del mundo. Desde esa
posición, el espectador contempla al ínfimo ser humano perdido en una
Naturaleza enigmática e inconquistable y tal visión le persuade de su
mendacidad e insensatez3. Pero esa
contemplación elevada, esa mirada alada y
antropofóbica que es una deriva del pre-
Romanticismo y el enciclopedismo, será la
primera etapa de un viaje en virtud del cual
Herzog irá descendiendo progresivamente
hasta, por así decirlo, tomar tierra, adoptando
con el violonchelo y las composiciones de Ernst Reijseger a partir de 2004
una mirada humanista y politizada, en presente continuo, donde el
espectador queda desposeído de su visión eidética y se convierte en
potencial agente del cambio. Dicha transfiguración (consciente) de la
mirada, constatada por declaraciones del cineasta en las que alude a su
deliberado empleo del plano aéreo —“siempre intento elevar a la audiencia
sobre una región de lo sublime”4— soterra una asimilación (inconsciente)
de la temporalidad: transitará del inicial pavor cósmico que le provoca el
Zeit —el Tiempo mayúsculo, inefable de la eternidad— hasta la aceptación
del tiempo humano —el Dasein, el ‘ser-ahí’ de Heidegger—. 

Hablamos, por tanto, de una doble fenomenología operando en el
cine de Herzog: en la superficie, la transfiguración antes comentada,

iniciada junto a Popol Vuh (1972-1987) y concluida en compañía de Ernst
Reijseger (2004-presente); bajo ella, la dialéctica subconsciente: del pavor
romántico que le produce la insignificancia humana dentro de la
Naturaleza a la asunción sincrónica de la temporalidad como fuente de

producción ética (del Zeit al Dasein). El significado del tránsito es la
evolución y revolución espiritual de Herzog: viajamos de los desolados
personajes de Kinski, abrumados por la inmensidad de un espacio sin
tiempo (Popol Vuh), a la aceptación del puesto relativo del ser humano
en ese Zeit (Reijseger). En este descenso, Herzog aprende a relativizar el
thaumázein, el sobrecogimiento primordial ante el Espacio y el Tiempo,
pues acaba por entender que el puro sobrecogimiento es paralizante en
tanto que bloquea cualquier posibilidad de ser humano, cualquier
posibilidad de establecer el tiempo relativo de la acción. Entiende que el
único espacio que nos apela y compete es el espacio del presente. 
El Espacio deviene tiempo y la mirada se despoja de lo divino para ser
esencialmente (trágicamente) humana.

Analizado filosóficamente, el recorrido de Herzog revela un despliegue fenomenológico
que va de una antropofobia más o menos velada a la compasión humanista
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Con el fin de exponer e ilustrar estas tesis, que considero tocan la raíz
del cine de Herzog, hay que separar necesariamente el grano de la paja. O,
en otras palabras, prescindir de ciertas películas de su filmografía ajenas a
este decurso fenomenológico, ya sea por su naturaleza de encargo
(Teniente corrupto) o por estar fuera del viaje (Fata Morgana). Además, la
consideración fenomenológica del cine de Herzog solo cobra verdadera
relevancia en sus grandes exploraciones sobre la ‘conquista de lo inútil’5:
la alienación del individuo, el fanatismo ideológico, la corrupción moral y
el desapego de la naturaleza son los temas herzogianos por excelencia.
Temas que el muniqués explorará hasta sus últimas consecuencias en el
cine que hace con Kinski y Popol Vuh entre 1972 y 1987 y luego, ya
pisando el suelo, en sus colaboraciones con Reijseger. Las afinidades
electivas son determinantes: sin la música de Fricke o la de Reijseger, el
itinerario fenomenológico carece de sentido.

Kr au t he r z

Más que un conjunto, el ensemble electroacústico alemán Popol
Vuh era un individuo. El individuo que fue lo fundó: el teclista y
compositor alemán Florian Fricke (1944-2001). Nunca contó con
miembros fijos. Prefería seleccionar a los músicos ad hoc —a menudo en
formación de trío— y rechazaba cualquier sistema. Prodigio del piano y
oráculo del movimiento Krautrock6, Fricke empezó colaborando con
Herzog en sus dos primeros largos en calidad de actor y pianista: Signos
de vida (1968) y También los enanos empezaron pequeños (1970). Era un tipo
culto y musicalmente versado, y el omnívoro Herzog solía aceptarle un
té para charlar de lo que fuera. Una tarde podían enredarse con los
madrigales de Gesualdo y a la siguiente pelearse el asunto de la
deforestación. La fe era el único tema que tocaban poco o nada. Herzog
no tenía y Fricke era el clásico jipi de querencia mística. Una querencia
que fue a más en los 80 dando al traste con su relación.

Herzog dice sentir un horror primigenio por los museos
arqueológicos, aunque eso no ha impedido que los pise casi todos. Para el
cineasta, el museo constata la existencia del Tiempo y esa constatación le
resulta abrumadora por cuanto da la medida de nuestra insignificancia.
Curiosamente, la contemplación in situ de unas ruinas peruanas no le
provoca estupor, pero el desplazamiento ontológico que entraña la
exhibición de una momia en una vitrina lo perturba profundamente. 
La sensación, en sus palabras, es que “la eternidad nos contempla”. 

El Tiempo, qué duda cabe, es un asunto clave en la cinematografía
de Herzog. Sobre todo, en su primera etapa. Pero quizás debido a esa

angustia primigenia que refiere frente a la vitrina de la momia, el Tiempo
se presenta en su primer cine como Espacio y no como Tiempo
propiamente dicho: en su mostración panorámica de la Naturaleza
brutal y sublime —la Naturaleza que interesaba a los románticos, la que
nos reduce a punto— el Tiempo nos apela desde las insondables
geografías herzogianas. En esta superposición dimensional donde se
cruzan lo inconmensurable y lo infinito, el barrido de la cámara apenas
si alcanza para darnos una idea de esa región inefable donde nos instala
con la perspectiva aérea. Su obsesión por el aspecto sublime de la
Naturaleza y su abyección morbosa del Tiempo, le inspiran a trabajar
con Fricke/Popol Vuh en una dirección específica: la expansión del
Espacio. Esta primera instancia del viaje fenomenológico de Herzog
consiste, esencialmente, en contemplar, captar y expandir el Espacio.
Una expansión que obtienen generando masas vocales sobre largos
pedales electrónicos, reduciendo el ritmo a su expresión fundamental y
haciendo sonar el silencio. El resultado colateral de esta operación es que
la música —indefectiblemente atada al tiempo, su medio natural—
deviene espacio o casi.

En Aguirre, la cólera de Dios (1972), Herzog superespacializa con la
cámara y la música. El famoso primer paneo sobre la cordillera abisal es

el constructo basal de esa ingeniería. Herzog buscaba un sonido de
órgano que Fricke simula con sus sintetizadores. El cosmos entona una
salmodia, la transgresión de los conquistadores lo devasta. Herzog
adopta el punto de vista patético de una Madre Tierra dolida por sus
hijos. Las instrucciones que le dio a Fricke no pueden ser más
esclarecedoras al respecto: “Crea espacio, crea misterio, crea algo que
nunca hayamos visto u oído”7. El coral electrónico se impone sobre los
conquistadores, la mirada divina se consuma en la banda sonora. 
La soldadesca, por otra parte, es musicalmente irrelevante: lo único
posible, lo único que existe con pleno derecho, es el espacio total de la
selva amazónica y las vertiginosas escaleras de piedra por las que la
milicia evoluciona penosamente. Los soldados caen bajo los dardos,
pero lo que los abate es el silencio. Herzog no puede ser más elocuente.

En El gran éxtasis del escultor de madera Steiner (1974) el tema es el delirio
prometeico, la hybris del relato mitológico. Regresa la figura del
conquistador en la persona de Steiner, el esquiador extremo del título. 
El miedo mortal de romperse en sus saltos connota nuevamente la

mortal insignificancia en el Espacio total de las
montañas alpinas. Herzog plantea con la música la idea
del éxtasis titánico haciendo un uso muy particular del
crescendo. A diferencia de la metodología dramatúrgica
convencional, donde la curva ascendente del crescendo
coincide con el suspense de la elevación y se simetriza
con la curva descendente de la caída, Fricke coloca el

crescendo justo después del clímax del salto, proyectando en las blancas
pendientes la soledad del conquistador efímero. En su afán de eliminar la
gravedad del plano (o al menos de suspenderla), Herzog invierte la
gravitas y al hacerlo nos abisma como Steiner en un espacio sin tiempo.

La mirada abisal adquiere una importancia inusitada en ese
homenaje confeso a los lienzos de Friedrich que son los pétreos parajes
iniciales de Corazón de cristal (1977). La música incide en el Espacio-
Tiempo de los acantilados enfatizando un silencio contrapuesto a la
música para sitar, flauta, percusión y guitarras de los aldeanos.
Aparentemente, la mirada abisal se desfonda en el desplazamiento, pero
este desfondamiento es solo un espejismo. Al retratar la Naturaleza con
este silencio opositivo, el Espacio-Tiempo se redimensiona y magnifica.
La vastedad, entendemos, no tiene sonido: es puro Espacio. Lo único
transitorio es la vana mortalidad de los cristaleros, representada por la
música tabernaria que ambienta sus cuitas.

En Nosferatu, vampiro de la noche (1979), Herzog usa la música para
invertir el lugar del abismo, que ahora se abre dentro del protagonista. 
El abismo es el corazón del vampiro, resquebrajado por el deseo que
violentamente rompe y corrompe al hombre que fue. Porque la
incontenible Naturaleza puja también en el alma humana,

En el primer cine de Herzog, la música —indefectiblemente atada al tiempo,
su medio natural— deviene espacio o casi 

Florian Fricke, teclista y compositor del grupo Popol Vuh.



sobrepasándola. El desgraciado monstruo, rebasado y poseído por la
Naturaleza, es la carnación del abismo. Drácula no es un maldito, sino
un mártir: el mártir del deseo que Schopenhauer definió como “la
voluntad ciega de la vida”. Fricke representa esa voluntad con la música
pseudohindú de sitar y tambura que, subyacentemente, conecta con los
textos védicos que alentaron las doctrinas de Schopenhauer. La monodia
cavernaria Brüder des Schattens acompaña los planos introductorios de las
momias colgadas, y más tarde el viaje transilvano: solo dos notas a una
segunda menor sobre un latido y un acorde de oboe y sintetizador
evocando la caída en la sombra. Las momias son el brucolaco;
representan su abismo interior, el Espacio sin tiempo de la inmortalidad
vampírica. Como él carecen de tiempo, pero mientan la Eternidad. En
cambio, Harker asciende con Wagner hasta el castillo de Drácula y la
música superhumana revela la intempestividad original del conde. “El
tiempo es un abismo profundo como mil noches”, elabora el monstruo.  

En la utopía amazónica de Fitzcarraldo (1982), crónica conradiana del
barón irlandés que se arroja al sueño de levantar un coliseo operístico en
mitad de la selva, el viaje alcanza una cima. El canto indígena Wehe
Khorazin representa el Espacio sacral y total de la Naturaleza, las arias de
Ernani o I Pagliacci la decadente civilización europea que Fitzcarraldo
pretende llevar al corazón esmeralda. Wehe Khorazin funciona a modo de
admonición. La música de ópera representa el tiempo humano y este no
ha lugar en lo salvaje, donde el Espacio todo lo devora. La transgresión
del protagonista, que en un acto de suprema
soberbia proyecta arrastrar el barco por una
montaña explicando que lo hará “como la vaca que
llegó a la Luna”, no es castigada porque en su odisea
verde Fitzcarraldo aprende como Ulises la verdad
del viaje. La imagen final de la compañía de ópera
cursando el Amazonas lo simboliza vívidamente: el
tiempo (valga la minúscula) corre como el agua,
pero el río (el Espacio) permanece.

“Hay silencios dentro del silencio, y este es de los que no me gustan”, dice el
bandido de Cobra verde (1987) en una de las mejores escenas. Como al
infame Francisco Manoel a nosotros también nos incomoda esa
ausencia, y es entendible. Durante el ochenta por ciento del metraje solo
hay música diegética, y el sonido ambiente es poco y ralo. Todo forma
parte de un maravilloso calculismo para expandir invisiblemente el
desierto visible que contemplamos en el plano secuencia que abre la
película tras el breve prólogo del cuentacuentos. Herzog y Fricke
elaboran su ingeniería ampliando el yermo que gira sobre la tumba de su
madre y el desierto interior que recorrerá Manoel hasta el litoral
africano, donde hallará otro acaso más inhóspito. Son las huestes del
Coro de la Ópera Estatal de Baviera cantando una especie de hosanna
sobre un tenue colchón de punteos. Después de eso, la poca música que
emerge lo hace de la escena, es tan real como la arena. La intención es
evidente: el silencio musical hace sitio al Desierto, las notas de la
desolación están vacías. 

El  m u n d o se  r e v e l a a  qu ie n e s  l o c a m ina n

Herzog afirma que para ser cineasta dos cosas son esenciales: la
primera es leer. La segunda patearse el mundo. Literalmente. “El mundo
se revela a aquellos que lo caminan” es su aforismo favorito, quizás
porque tropezó con él cuando hizo a pie el camino de Múnich a París
para prohibirle a Lotte Eisner que se muriera8 convencido del conjuro de
dar un pie tras otro. Esa andadura ‘sacramental’, como la definió su
amigo Bruce Chatwin, es la metáfora de su fenomenología. A base de
andar la vida y el mundo, de bajar la cabeza al camino, Herzog vislumbra
otras perspectivas. Su mirada planea, el ritmo de las botas se impone al
Espacio, la huella humana le parece bella. Este aterrizaje de Herzog es
progresivo: la Eternidad es demasiado tiempo, lo que hay es esto. El
hombre contempla, se estremece, actúa. Entre los años 90 y los 2000 la
crisis es total.

En el homenaje al escalador Reinhold
Messner que es Grito de piedra (1991), se alzan los
taludes del patagónico Cerro Torre. La música
de Ingram Marshall trabaja el espacio, pero a
diferencia de las ampliaciones de Popol Vuh, el
plano acusa una cierta precariedad: la mirada
audiovisual se concentra en el hombre
poderoso. La voz principal se afiligrana sobre
los pedales, la inmensidad queda relegada al
segundo plano, desenfocada. La música celebra
la proeza del escalador, la cámara no lo rebasa
ni reduce. La música tampoco. 

En Grizzly Man (2005), la conversión de la
mirada de Herzog —recordemos: del Zeit al
Dasein— conoce un punto de inflexión. La
panorámica de las llanuras de Alaska y la mota
en la llanura que es el ‘hombre oso’ Tim
Treadwell, inspira al compositor country
Richard Thompson una pequeña música de
guitarra. El músico debió sentir el mismo

estremecimiento que Herzog encaramado al Machu Picchu, el thaumázein
original, qué es el hombre sino un punto en el Espacio. Aún así funciona
como réquiem rasgado, una semblanza del protagonista. La decisión es
interesante, pero obvia. Herzog veía ahí otro panorama, sus ojos han
cambiado y el Espacio no le interesa (impone) tanto. Ha filmado la
pradera al ras, Treadwell es él conectando con lo salvaje. Contrariado por
el planteamiento de Thompson, Herzog le pide que no entre a hurtadillas
en el paisaje, que dé pisotones con la guitarra como lo haría Treadwell

delante de un grizzly. La música debe de ser el hombre sacándole pecho 
a la Naturaleza. El Espacio-Tiempo ya no importa, o importa menos. 
Lo esencial es el tiempo con minúscula, el hombre. Los coros de la
Naturaleza han cesado.

R e i jsege r o e l  t ie m p o pr e se n t e

Herzog descubrió la música sarda en Padre patrón (1977), la película
de los Taviani. Ha dicho que su gran belleza consiste en sublimar el dolor
del protagonista en la ancestralidad de los cantos isleños. Y es a través de
la música sarda que descubrirá el arte del violonchelista y compositor
holandés Ernst Reijseger (1954), su cómplice de los últimos años y artífice
musical de la transfiguración final de su mirada artística. En Padre padrone
no es el mundo llorando al hombre, son los hombres que se lloran.

Esa ancestralidad de las ‘voces paleolíticas’ puso a Herzog en la pista
del álbum Colla Voche (1999) de Reijseger, donde este se graba con el

En la utopía de Fitzcarraldo, crónica conradiana del barón que se arroja al sueño
de levantar un coliseo operístico en mitad de la selva, el viaje alcanza una cima
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Werner Herzog en el rodaje de Fitzcarraldo.
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cuarteto sardo Tenore e Cuncordu de Orosei. En aquellos momentos
Herzog andaba buscando a alguien que le proporcionara la gravitas del
documental The White Diamond (2004) y del mediometraje de ciencia
ficción The Wild Blue Yonder (2005) y su mujer le sugirió buscarla en Colla
Voche. A diferencia de las ampliaciones espaciales de la época con Popol
Vuh donde los coros celebran la inefabilidad de la Naturaleza, Herzog
encuentra en la música sarda y el violonchelo de Reijseger la manera de
significar el tiempo del hombre. Su inmemorialidad es concreta y
dolorosa, y se registra en el canto. Pero el violonchelo de Reijseger destila
una sustancia aún más esencial: el tiempo presente, el paso tras otro de la
temporalidad humana que la fibrosidad de sus cuerdas y su predilección
por el ostinato barroco vuelven casi tangible. Si los coros de Fricke abrían
el Universo cancelando al hombre, el violonchelo de Reijseger es el
hombre-caminante que huella el Espacio para comprenderlo y no para
domeñarlo.

Esta restitución del hombre, este viraje de la antropofobia a la
antropofilia, se lleva simbólicamente a efecto en el thriller policial 
¿Qué has hecho, hijo? (2009), donde Michael Shannon —el nuevo Kinski de
Herzog— interpreta a un sociópata de ínfulas mesiánicas que remite
inequívocamente al arquetipo del profeta. Reijseger compone una
fantasía para ensemble de chelos, voces, acordeón, piano y percusión
que de juntarse en letras sería el Yonqui de Burroughs, y en ella despieza la
mente enajenada del protagonista con notas azules, cantilaciones y
cuartos de tono. Pero quedémonos en la concreción: la sobreabundancia
de notas, la maraña de líneas y la sensación de desconcierto son lo
contrario de la stasis. En efecto: si el Espacio (Naturaleza) de Popol Vuh es
stasis, el tiempo (hombre) de Reijseger es dynamis.

En La cueva de los sueños olvidados (2010) Herzog buscaba un sonido
extraterrestre y perfectamente humano. A fin de cuentas, el documental
nos interna en las oquedades paleolíticas de Chauvet-Pont D’Arc y sus
pinturas rupestres. Reijseger lo esculpe con sobretonos, afinando la
quinta cuerda una octava por abajo. Meditamos el tiempo humano; el
otro, el Tiempo, queda fuera de las paredes. Lo que interesa es el trazo y
los estarcidos de las manos pintadas e impresas: el hombre grabándose
en el Espacio, haciéndose un sitio en el Tiempo.

La Naturaleza queda en segundo plano, borrosa y desenfocada
desde el suelo, neutra cuando hablan de ella. Esto sucede en Desierto de
fuego (2016), donde en una escena atravesamos el Salar de Uyuni con las
voces y el arco de Reijseger serpeando por las blancas soledades y el
horizonte partiendo el plano. La línea de fuga está en el volante: la
inmensidad a la altura de nuestras cabezas. Contradicción aparente es la
música del dantesco panorama magmático de Dentro del volcán (2016):
Herzog regresa a la masa coral para ilustrar el Espacio, pero no lo hace
como antes desde el thaumázein o el panteísmo. Su intención era usar
fragmentos del rito ortodoxo, donde la palabra (humana) es prescriptiva.

Y no solo eso. La Cábala dice que en la palabra
está el secreto de Dios (esto es, del volcán). 
De nuevo, el Tiempo desde el tiempo, el Espacio
desde el hombre.

La transición fenomenológica de Herzog se
completa en el documental Nomad: In the Footsteps
of Bruce Chatwin (2019). En el capítulo dos,
significativamente titulado Los paisajes del alma, la
ancestralidad del complejo neolítico de Silbury
suena a pura dynamis: casi podemos sentir la
vibración de las cuerdas vocales del cuarteto
sardo, la tensión de Reijseger sobre el arco, las
pulsaciones de Harmen Fraanje al órgano, el
treno resonando en el paladar de Mola Sylla.
Cuerpos haciendo música, música que dibuja los
‘trazos de canción’ de Chatwin que pasó la vida
estudiando. Una cartografía de canciones que
roturan la tierra, mojones invisibles señalando el
aquí y el allá del Desierto. Los aborígenes
australianos dicen que son los rastros de un
sueño divino. El sueño de un Dios que en su
despertar inicia el Tiempo. Y dentro de ese
Tiempo, el tiempo. El del hombre y la música. ¶

David Rodríguez Cerdán es crítico musical y cinematográfico.
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Ernst Reijseger y Werner Herzog.
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Werner Herzog: Conquista de lo inútil (Blackie Books, 2018)
Florian Fricke on Werner Herzog en Popol Vuh: The Herzog Soundtracks (SPV, 2006)

Videogr a fía:
Werner Herzog: The Power of Sound in Film · Werner Herzog on Krautrock, Silence and

Music in Film (entrevista al cineasta con motivo del Festival de la Red Bull
Music Academy, 2017, Nueva York)

Di scogr a fía  se l ecc iona da:
Chronicle: The Werner Herzog Soundtracks (Ernst Reijseger & Werner Herzog Film Scores).

Spring Music. 2021

No ta s:

1. Ironía o contradicción donde las haya si consideramos el origen bávaro
del cineasta y sus ocasionales empeños como director escénico
(recordemos su Giovanna d’Arco para el Communale de Bolonia del
89 y el Lohengrin de Bayreuth del 90).

2. Ver, por ejemplo, Werner Herzog: The Power of Sound in Film - Werner
Herzog on Krautrock, Silence and Music in Film (entrevista al cineasta
durante el Festival de la Red Bull Music Academy, 2017, Nueva York)

3. Klaus Kinski, actor fetiche de Herzog entre 1972 y 1982, personificará
en sus diversos roles para el cineasta los vicios, miserias e
iniquidades que dan sentido y legitiman la mirada antropofóbica
que Herzog asume al principio de su carrera.

4. Werner Herzog: The Power of Sound in Film - Werner Herzog on Krautrock,
Silence and Music in Film.

5. Este es el título en castellano de su magnífica crónica del rodaje de
Fitzcarraldo, publicada por Blackie Books (ver bibliografía). En el
alemán original: Eroberung des Nutzlosen.

6. Rock progresivo experimental surgido en la RFA durante los años 60.
Como movimiento, reinventó la cultura musical bávara
introduciendo un pulso llamado motorik, equivalente a los bucles
rítmicos del minimalismo gradual y repetitivista americano. 

7. Werner Herzog: The Power of Sound in Film - Werner Herzog on Krautrock,
Silence and Music in Film.

8. Declaraciones recogidas en su libro de viaje Del caminar sobre hielo
(Gallo Nero, Madrid, 2015).


