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Resumen

Wild Wild Country es una miniserie de Netflix que trata de reconstruir la historia del gurú indio Bhagwan Shree Rajnees (Osho), de su asistente Ma 
Anand Sheela, y de su comunidad Rajneeshpuram localizada en el Condado de Wasco en Oregón. Así, la obra presenta una recopilación de materiales 
de archivo que se intercalan con entrevistas realizadas en el presente a algunos de los principales protagonistas de todas las partes implicadas: seguido-
res de Osho, funcionarios de la justicia estadounidense, y habitantes del pueblo de Antelope. A esta pluralidad de versiones se le suma la distancia que 
ponen los cineastas responsables para con la obra (al por ejemplo omitir el uso de la voz en off) de cara a conseguir un resultado libre de injerencias 
externas. Sin embargo, a pesar de estos hechos, la hipótesis que el artículo trata de probar es que lejos de generarse un análisis objetivo que investigue 
los hechos acontecidos desde las distintas perspectivas, se constituye un espectáculo audiovisual que establece un discurso crítico con el fenómeno 
religioso a través de varios recursos cinematográficos: el montaje, la animación, la banda sonora, y los efectos especiales.
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Of Gods and Men. The Representation of the Osho Phenomenon in Wild Wild Country (2018)

Abstract

Wild Wild Country is a Netflix miniseries that tries to reconstruct the his-tory of the Indian guru Bhagwan Shree Rajnees (Osho), his assistant Ma 
Anand Sheela, and his Rajneeshpuram community located in Wasco County in Oregon. The work presents a compilation of archival materials that 
are interspersed with interviews carried out in the present to some of the main protagonists of all the parties involved: Osho followers, US jus-tice 
officials, and inhabitants of the town of Antelope. To this plurality of versions is added the distance that the responsible filmmakers put to-wards 
the work (for example omitting the use of voiceover) in order to achieve a result free from external interference. However, despite these facts, the 
hypothesis that the article tries to prove is that far from generat-ing an objective analysis that investigates the events from different per-spectives, an 
audiovisual show is estab-lished that elaborates a critical discourse with the religious phenomenon through various film resources: the editing, the 
animation, the set-list, and the special effects.

Keywords: Osho | religion | series | analysis | Netflix | Rajneeshpuram

1. Introducción: Wild Wild Country como fenómeno 
audiovisual

La producción de Wild Wild Country se enmarca en la 
estrategia de producción de contenido propio por parte de 
las principales plataformas de VoD (Video on Demand), 
las cuales buscan con esta estrategia seguir el ejercicio 
abierto por HBO con Los Soprano (1999-2007). La pri-
mera gran serie que incorpora toda una identidad de mar-
ca desde su concepción (Wayne, 2018: 728) y que consoli-
da la marca de HBO respecto a otras cadenas como la «TV 

equivalent of a designer label» (Edgerton, 2008: 9). Así 
pues, las plataformas VoD tienen como objetivo fidelizar 
al espectador a través de una suscripción que permite el 
acceso a un catálogo conformado por una serie de obras 
cuyos derechos ostentan en exclusividad al ser produccio-
nes realizadas por las propias plataformas. Por lo que si 
queremos ver The Wire (2002-2008) o Juego de Tronos 
(2011-2019) debemos abonarnos a HBO, si queremos ver 
Mozart in the Jungle (2014-2018) hacerlo a Amazon 
Prime Video, mientras que si queremos poder ver la obra 
que aquí nos ocupa, solo podemos hacerlo suscribiéndo-
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nos a Netflix. Plataforma que siguiendo esta filosofía co-
mercial ha desarrollado todo un conjunto de documenta-
les, series, miniseries, películas y programas dentro de una 
estrategia denominada por algunos académicos como 
“Netflix the storyteller” (Knudsen, Kellman, Jones, 2013: 
7) que dio comienzo con el estreno de House of Cards en 
2013. Estrategia que ha contribuido a afianzar este tipo de 
producciones provocando que el año 2018 por primera 
vez las plataformas de video a la carta hayan estrenado 
más series propias que el conjunto de las cadenas tradicio-
nales de ficción americanas (Patten, 2018).

Con su estreno, Wild Wild Country ha vuelto a poner 
el foco de atención en una historia desconocida para bue-
na parte de la sociedad contemporánea occidental. 
Generándose en parte un cierto revuelo mediático, que 
da continuación al original, ante el (re)descubrimiento 
de unos hechos que habían caído en el olvido (Fernández 
Larrechi, 2018; Costa, 2018): el establecimiento de la co-
muna del gurú Osho en Oregón y todo un conjunto de 
confrontaciones con los vecinos, investigaciones legales 
y juicios derivados. Esto ha supuesto una nueva revisión 
de los diversos elementos que en el documental se men-
cionan, desde las biografías y circunstancias actuales de 
sus personajes (Herzog, 2018) hasta las distintas caracte-
rísticas del movimiento espiritual que no se terminan de 
explicar en el documental (Malick Chua, 2018; Potenza, 
2018), así como todo un conjunto de elementos de la vida 
diaria de la comunidad que según varios seguidores no 
son mostradas de una manera completamente fidedigna 
(Silman, 2018). Entre estas omisiones que se han rescata-
do recientemente, cabe mencionar la recuperación de un 
asesinato posterior a la desintegración de la comuna de 
Rajneeshpuram, cometido este por una seguidora del 
gurú que termina con la vida de una compañera espiri-
tual. Hechos que no son mencionados en el documental 
al considerar los cineastas que exceden y van más allá de 
la propia historia de la comuna, sin tener una relación 
directa ni con la narración ni con los personajes de los 
que trata la película (Minutaglio, 2018).

2. Hipótesis y metodología

Wild Wild Country contiene por un lado con todo un 
conjunto de imágenes de archivo de diversa procedencia, 
y por el otro, toda una serie de entrevistas que los realiza-
dores que firman la cinta han realizado con algunos de los 
personajes implicados en la trama criminal en el momento 
presente. El documental trata así de realizar un ejercicio 

de objetividad al mostrar desde un principio el discurso 
que emiten las distintas partes implicadas y omitir a la fi-
gura del narrador, que tradicionalmente ponía en marcha 
la maquinaria enunciativa mediante la voz en off. Sin em-
bargo, y esta es nuestra hipótesis de investigación, a pesar 
de que se busca esta pretendida objetividad sin entrar a 
realizar valoraciones en torno al fenómeno religioso, la 
manera de la que está configurada la narrativa a través del 
montaje, y el empleo de otros recursos cinematográficos 
como la música o los efectos de sonido e imagen, provo-
can una suerte de valoración negativa del fenómeno reli-
gioso como forma de ficción capitalista contemporánea.

La metodología propuesta es el análisis textual del 
cuerpo fílmico que sigue los postulados propuestos por 
la célebre obra de Aumont y Marie (1988) basados en 
analizar por separado los distintos elementos que com-
ponen el film. Debido a que la serie está fundamental-
mente compuesta por material de archivo de la época de 
los sucesos que relata, la presente propuesta de análisis se 
centra por lo tanto en aquellos elementos de la obra a 
través de los que los cineastas generan su formulación 
final, es decir, el montaje, la música y los efectos de pos-
producción. Dentro del montaje se estudia cómo se re-
emplazan imágenes inexistentes de archivo por imágenes 
animadas cuya representación supone un sesgo de la 
subjetividad creadora opuesto a la objetividad de la ima-
gen fotográfica, a nivel de música se estudian las inten-
ciones que confiere al audiovisual la elección de determi-
nadas canciones que tienen un significado propio 
propuesto en sus letras, finalmente, se estudia el funcio-
namiento de los efectos especiales, los cuales normal-
mente no tienen cabida en documentales basados en en-
trevistas e imágenes de archivo como el presente.

La selección de fragmentos a analizar se ha realizado 
en función de la relevancia de uno de esos tres factores, 
así pues, se han escogido escenas que muestran distintos 
tipos de imágenes de animación generadas para la pelícu-
la, otras que contienen música y finalmente otras escenas 
en las que se emplean efectos especiales. Así pues, el pre-
sente estudio analiza los citados elementos para demos-
trar cómo la serie renuncia al planteamiento documental 
objetivo para tomar una posición crítica con la religión 
de Osho en forma de espectáculo audiovisual.

3. Las imágenes que no existen

El documental, siguiendo a su concepción participa-
tiva, trata de poner en relación los diversos testimonios 
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de los protagonistas de la historia con las imágenes de 
archivo existentes. De esta forma, durante todo el metra-
je, la edición alterna y solapa el discurso de los persona-
jes entrevistados con fotografías y filmaciones de archi-
vos provenientes de diversos ámbitos: fondos personales, 
institucionales o pertenecientes a medios de comunica-
ción. No obstante, y a pesar de lo mediático de la narra-
tiva, las intervenciones de los distintos individuos en no 
pocas ocasiones versan sobre hechos que no se pueden 
apoyar en ninguna imagen existente. Lejos de dejar al es-
pectador sólo con las palabras, en un cierto número de 
escenas de relativa importancia para la trama los cineas-
tas desarrollan una doble estrategia a fin de trazar las re-
presentaciones de todas estas imágenes ausentes: por un 
lado, el recurso a las animaciones inanimadas y por el 
otro la reinterpretación del archivo. Este rasgo perfor-
mativo surge pues como una estrategia comunicativa 
ante las muchas y variadas “impossibilities of authentic 
documentary representation” (Bruzzi, 2000: 153).

Así, por ejemplo, cuando Sheela, la antigua secreta-
ria de Bhagwan, es llamada por este en mitad de la no-
che para nombrarla secretaria personal y para enco-
mendarle la misión de encontrar un nuevo lugar para la 
comunidad en los Estados Unidos de América, el re-
curso a la animación suple la ausencia del archivo. Se 
muestran imágenes de corte estático apoyadas en un 
conjunto de efectos sonoros (tanto diegéticos como ex-
tradiegéticos) que más allá de remplazar el realismo de 
las imágenes de archivo ofrecen una interpretación sub-
jetiva del momento, siguiendo la emoción con la que 
Sheela narra su recuerdo. Así, bañado por tonos azules 
que representan la luz de la Luna, Osho se presenta 
como un ser de otro mundo, que señala a su futura se-
cretaria con un dedo extendido que remite más al dedo 
de E.T. que a un dedo humano.

Imagen 1. Fotograma de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

Imágenes de este tipo, que se emplean en distintos 
puntos del metraje, desprenden su carácter subjetivo del 
relato de recuerdo personal no contrastable al que van 
asociadas. Así, podemos volver a encontrarlas cuando 
Jane Stork narra sus primeros días formando parte del 
centro de poder de la comuna de Antelope. La alegría de 
formar parte de un selecto grupo de trabajo (representa-
do con tonos rojizos), se contrasta con el desempeño de 
diversas tareas de servidumbre (en tonos azulados). Así, 
en animaciones no estáticas se presenta primero una reu-
nión de un grupo de mujeres y posteriormente una ima-
gen en la que Jane Stork depila las piernas a la secretaria. 
El color tiene una función de expresar un estado anímico 
(McCloud, 1994: 190), en este caso las apagadas tonalida-
des y las imágenes caracterizadas por claroscuros pare-
cen remitir a la psicología de los personajes en el proceso 
de adaptación a la comunidad. Así pues, la representa-
ción de las imágenes resulta indisociable de un determi-
nado tipo de sentimientos que buscan generar.

Imágenes 2 y 3. Fotogramas de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

Por destacar otro de los momentos en los que se em-
plea esta técnica, es posible mencionar la agresión que 
Stork admite que sufrió a manos de uno de los homeless 
que los sannyasins admiten en la comunidad. La narra-
ción del ataque se acompaña de nuevo por imágenes 
estáticas animadas que subjetivizan ese recuerdo. Así, 
mientras el conjunto de la imagen destaca por su utili-
zación de colores cálidos que reflejan la luz del Sol que 
se reina en el desierto, los dos protagonistas de la esce-
na, Stork y su agresor, son representados con tonos 
fríos. Se crea una multiplicidad de recursos basados en 
la paleta de color, la textura o el movimiento que infor-
man al espectador sobre qué tipo de imágenes está vien-
do (Roe, 2013: 38). De esta forma, se constata cómo la 
animación es útil para “representar e interpretar los 
pensamientos y sentimientos de sus sujetos” (Ward, 
2005: 89). Es decir, no sólo se está recreando el archivo 
que no existe, sino que este está siendo interferido por 
los cineastas.



UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org

ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[88]

Ética & Cine | Vol. 12 | No. 2 | Jul 2022 - Nov 2022 | pp. 85-94Álvaro Martín Sanz

Imágenes 4 y 5. Fotogramas de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

La segunda manera a través de la que el documental 
suple las imágenes ausentes es la de la reinterpretación 
del archivo que falta. Un método algo más tramposo 
que el de las imágenes de animación ya que en este caso 
no resulta del todo evidente que se está produciendo la 
sustitución. Esta reinterpretación de imágenes opera 
recontextualizando filmaciones existentes en un mon-
taje que trata de ofrecer soporte a testimonios de me-
morias. Como ejemplo de este tipo de construcción 
puede considerarse la representación que se ofrece del 
frustrado intento de fuga de Osho del rancho de 
Oregón. De forma paralela a las explicaciones de los 
distintos personajes se muestran una serie de imágenes 
que no parecen corresponder con las acontecidas en la 
realidad. Vemos varias grabaciones de una torre de con-
trol en donde supuestamente se sigue el itinerario del 
avión de Osho. Lo cierto es que a pesar de que las imá-
genes sean de archivo de aquellos años, ningún detalle 
en ellas parece indicar que pertenezcan a este caso con-
creto y no a otro clip periodístico. En consonancia con 
esto, el raccord de luz tampoco parece ser consecuente 
con las anteriores imágenes que se nos mostraron del 
avión despegando, más oscuras. Y es que mientras el 
avión despega en torno a las cinco y media de la tarde, 
tal y como se indica en el documental, algunas de estas 
tomas de la torre de control están grabadas a pleno día. 
De forma pareja, se muestra un avión en pleno vuelo 
dando a entender que es el avión en el que va Osho, 
hecho que no termina de determinarse y que resulta im-
probable dada la falta de referencia de los personajes 
implicados en la operación a un avión militar que hu-
biera podido realizar dicha grabación como parte del 
seguimiento al gurú.

De igual manera, en otro capítulo en el que se mues-
tra el recuerdo de este día por parte de uno de los miem-
bros de la comunidad local, John Bowerman, presenta 
un similar tratamiento. La historia es sencilla, 
Bowerman se encuentra paseando junto a su ganado 
cuando ve como dos aviones aterrizan en el rancho para 
marcharse minutos después. La reconstrucción de un 

momento que no tiene material de archivo vuelve a re-
nunciar a la animación como método reconstructor 
para volverse a apropiar de distintas imágenes que se 
reinterpretan para acompañar la historia del ranchero. 
Imágenes de este montado en su caballo, de unas vacas 
que podrían ser las que ese día está cuidando, o de un 
avión atravesando el cielo y aterrizando, llenan el vacío 
que deja la realidad no registrada. De esta forma, al 
igual que en buena parte de los documentales ensayísti-
cos basados en el found footage, el archivo debido a su 
carácter fragmentario e incompleto obliga a hacer un 
«trabajo de reinterpretación y reelaboración» desde el 
presente (Quílez Esteve, 2014: 66).

4. Empleo de la banda sonora

Señala Beltrán Moner (2006) cómo la música se em-
plea habitualmente para terminar de completar el pro-
ducto audiovisual proporcionándole una dimensión más 
que emana directamente de los autores y que sirve a una 
doble función comunicativa: una anímica y otra imitati-
va o descriptiva. En este sentido, el aspecto sonoro de 
Wild Wild Country puede ser dividido en dos apartados, 
por un lado, el de las músicas ambientales y sonidos ex-
tradiegéticos que se introducen en el montaje y por el 
otro el de las canciones ya producidas que componen un 
set-list que se alza como una de las señas de identidad de 
la serie.

Así, en el segundo episodio, el atentado que el grupo 
religioso sufre en su hotel de Portland se acompaña de 
la canción Dark Child de Marlon Williams. De esta for-
ma, junto a imágenes del edificio en llamas, suena tanto 
la citada canción como sirenas de policía añadidas en 
postproducción, las cuales se intercalan con declaracio-
nes de reporteros dando la noticia y distintos implica-
dos en el suceso. Resulta interesante realizar una com-
paración entre estas imágenes y las del videoclip de la 
canción de Marlon Williams que las acompaña, consis-
tente este en representar igualmente el lugar de un cri-
men, aunque de una manera un tanto poética, con una 
cámara lenta que va presentando toda una serie de per-
sonajes que salen de un edificio en el que han tenido 
lugar unos sucesos que tan sólo podemos imaginar. Un 
desfile de policías y de sanitarios preside estas imáge-
nes, iluminadas por las luces de sirena de un vehículo 
policial, en las que también, al igual que en las imágenes 
de Portland, hay espacio para el humo de un fuego que 
sin embargo no se llega a localizar. La letra de la can-
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ción trata con cierto paternalismo el tema de un futuro 
arrepentimiento por unas acciones cometidas en la ac-
tualidad, y que bien podrían ser formuladas por la anti-
gua secretaria de Osho a la luz de este atentado: “My 
little blond-haired blue-eyed boy/ One day you’ll 
grow up and be distressed/ One day you’ll grow up and 
reject everything/ I’ve set out for you”.

Al igual que en el caso del cine publicitario, la músi-
ca presenta pues dos funciones, estructural y asociativa 
(Carrera Villar, 1981). La estructural marca el ritmo de 
la edición y la presentación de las distintas imágenes 
mientras que la asociativa se encarga de crear un mensa-
je, facilitando “la generación de significados que se tra-
ducen en intenciones, actitudes y conductas” (Moreno 
Rey, 2019: 56). La asociación imágenes-música ahonda 
en esta idea de proporcionar un refuerzo a los senti-
mientos que los personajes tienen en pantalla en uno de 
los últimos temas que suenan en la serie. Así, la melódi-
ca y conocida pieza Cloudy Shoes de Damien Jurado, 
una canción cuya letra habla sobre el amor y la admira-
ción, acompaña los instantes finales del metraje para 
dar cuenta del legado de Osho que emprenden algunos 
de sus seguidores como Niren, encargado de limpiar la 
imagen del gurú. Igualmente, en ocasiones los temas 
musicales elegidos van más allá de describir los senti-
mientos de los personajes ante una determinada situa-
ción para enunciarse directamente como un alegato de 
los cineastas. Tal es el caso del empleo de Strange Things 
de Marlon Williams en el inicio del cuarto episodio, 
cuando un montaje de filmaciones de archivo presenta 
el envenenamiento sufrido en distintos restaurantes del 
condado y que suponen el primer y más grande ataque 
bioterrorista en suelo norteamericano cometido en la 
historia de Estados Unidos (Lewis, 2001; McCormark, 
2010). La canción de Williams habla de la historia de 
una persona que denuncia toda una serie de sucesos ex-
traños que le suceden a raíz de la muerte de su mujer: “I 
hear strange things creeping in at night/ I have strange 
dreams in the bed where Lucy died/ I hear strange 
things creeping in at night/ I have strange dreams in the 
bed where Lucy died”.

En este sentido, estos hechos extraños parecen seña-
lar al personaje de la mujer muerta, Lucy, como respon-
sable, de igual manera que todos los hechos extraños que 
empiezan a suceder en la comunidad de Antelope desde 
la llegada de Osho y sus seguidores, refiriéndose clara-
mente a la contaminación de salmonela, parecen apuntar 
claramente en la dirección de estos como principales au-
tores. Más adelante, cuando el documental aborda la ce-

lebración del primer festival mundial que la comunidad 
religiosa decide realizar en Rajneeshpuram, se presenta 
un montaje con distintas filmaciones del evento acompa-
ñadas por la canción A.M. AM, también de Damien 
Jurado. Tema que encaja perfectamente con el espíritu 
que se quiere transmitir de aquel momento, como un 
mundo utópico construido a gusto del consumidor. Dice 
la letra de Jurado:

Stuck here in a life that repeats/ Living in the now and 
between/ Pages from a magazine/ Instruction manuals 
for your dreams/ This is where you stop and rewind/ 
This where our dreams all collide/ Streaming through 
your heart that was mine/ Living in my world that was 
yours through your eyes.

De esta forma, tal y como puede comprobarse, el sen-
tido original de las canciones se traslada al significado 
que los cineastas quieren proporcionar de una escena de-
terminada. Así, en vez de utilizar una voz en off o rótu-
los en pantalla, los directores deciden emplear la lírica de 
las canciones que conforman la banda sonora para trasla-
dar sus mensajes. Estamos pues ante un componente me-
tatextual en el que “se invita al espectador a una relación 
de concepto, en forma de referencia narrativa” (Radigales, 
2008: 46). Tal es el caso que mejor ejemplifica este uso de 
la banda sonora, el de la canción Drover de Bill Callahan, 
cuyo estribillo fundamenta el título que lleva la serie. 
Estados Unidos de América como un Wild Wild Country 
en el que una historia rocambolesca como la protagoni-
zada por Osho y su comuna de Rajneeshpuram no per-
tenece al dominio de la ciencia ficción. La música de esta 
forma cumple su función de “comentario” sobre el mun-
do diegético, compartiendo así espacio con el espectador 
(Gardies, 1993: 54).

5. Efectos visuales

Si bien el documental trata de evitar la utilización de 
efectos especiales añadidos en postproducción, hay tres 
momentos significativos a lo largo de la serie en donde la 
presencia de estos denota un sentido autoral que rompe 
cualquier pretensión de objetividad que la serie pueda 
tener con respecto a la religión de Osho.

El primero de estos momentos se sitúa en el episo-
dio cuatro en una situación narrativa en torno al lujo 
que rodea al gurú. “Me gustaría que todo el mundo vi-
viera con tanto lujo que la gente comenzara a aburrirse 
del lujo. Deberías preguntarme cómo puedo aburrirme 
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con los Rolls Royce”. Dice Osho a su interlocutor al 
comienzo de una entrevista (Osho, 1999). Este acceso 
lujo viene en parte, tal y como el documental señala, de 
este grupo de ricos seguidores de Hollywood, quienes 
lo colman de todo tipo de regalos lujosos, que vemos 
representados en un montaje fotográfico de imágenes 
publicitarias de Rolex. A este respecto, la antigua segui-
dora Jane Stork señala que estas cosas son “Cosas que 
Sheela nunca le hubiera mostrado porque sabía que él 
las querría. […] La gente de Hollywood le compró un 
reloj de diamantes. Costó un millón de dólares”. El 
montaje muestra en ese momento una imagen de archi-
vo en la que Osho se encuentra realizando el saludo na-
masté con el citado reloj, al que la edición ha añadido 
un efecto luminoso para que brille más junto a un ar-
mónico sonido de cristales. De esta forma, los recursos 
estéticos que se implementan en la posproducción tra-
tan de matizar el lujo que quizás no se termina de cons-
tatar en la imagen de archivo. Los cineastas dirigen así 
la mirada del espectador hacia un detalle que se enarbo-
la con el discurso previo. No obstante, el débil matiz 
del reflejo no termina de romper la ilusión espectacular, 
los efectos digitales parecen tener “las mismas cualida-
des indiciales que las imágenes de los personajes” 
(Darley, 2002).

Imágenes 6. Fotograma de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

El siguiente efecto aparece más adelante en el mismo 
capítulo en el momento en el que Stork está narrando el 
ataque que realizó al por aquel entonces médico de 
Bhagwan. Así, mientras la mujer presenta el relato, se 
produce por medio del montaje la primera injerencia de 
los cineastas al crear un efecto Kuleshov que une ambas 
realidades, la pasada y la presente, cruzando la mirada 
de la que era su presa en aquel momento, el médico, con 

la de Stork en la actualidad. La inclusión de este efecto 
de montaje supone por lo tanto un acto de manipula-
ción entre ambas realidades en el que el espectador 
toma parte activa (López Serrano, 2005: 270).

Imágenes 7 y 8. Fotogramas de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

Así, al finalizar la ceremonia presidida por Osho, llega 
el momento en el que Stork le clava la jeringuilla al médi-
co, representándose en imágenes este hecho por la suma 
de una serie de tomas de muy breve duración. Planos que 
se suceden a tal velocidad que es necesario parar la ima-
gen para poder realmente ver su contenido. Se sintetiza la 
violencia de la acción de clavar la jeringuilla a través de 
tomas que muestran sucesivamente: gente aplaudiendo, 
Osho realizando el namasté, Sheela haciendo una reve-
rencia, un rifle de asalto cargándose, una jeringuilla in-
yectando su contenido en un cuerpo no identificable, dos 
planos del médico abriendo la boca, más gente aplaudien-
do y un nuevo corte del plano del médico. Una secuencia 
de apenas un par de segundos de duración que realza los 
efectos de sonido de las imágenes que contiene.

Posteriormente, Stork narra haber extraído la jerin-
guilla, lanzándola lejos, y haberse hecho la tonta frente 
al doctor. Un plano subjetivo grabado entre seguidores 
sannyasins se nos presenta como si fuera la visión del 
médico para volver al plano de la entrevista de Stork, 
que es en el que se presentan los efectos especiales. La 
imagen desenfocada en postproducción, con un tinte 
rojizo y con un efecto de profundidad sonora que dis-
torsiona la voz: “¿Qué sucede contigo? ¿Cuál es el pro-
blema?”. De esta forma los cineastas tratan de recrear la 
perspectiva del doctor bajo los efectos de la droga. Los 
cineastas se valen pues de esta estrategia para reforzar la 
narración y convertir el testimonio en una experiencia 
audiovisual de carácter espectacular. Siguiendo con 
esto, un nuevo corte traslada de nuevo al espectador a 
los planos subjetivos entre los sannyasins que tienen un 
efecto de distorsión de la imagen similar al que se em-
plea cuando se habla de las drogas que se les suministra 
a los homeless.
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Imagen 9. Fotograma de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country

Finalmente, el último de estos efectos se produce en 
el capítulo final de la serie. Hacia el final del metraje, el 
texto fílmico apunta hacia el legado del gurú. Así, se 
presentan, mediante las explicaciones de Jayananda y 
Niren, imágenes actuales de distintos grupos de segui-
dores alrededor del mundo, dejando constancia del fe-
nómeno global que Osho es hoy día. Por encima de 
todo, se destaca especialmente el aspecto económico, 
presentando la venta del fenómeno espiritual a través 
de los libros del gurú, o experiencias de meditación a la 
carta vendidas en el resort de Puna. Es en esta descrip-
ción de los distintos productos disponibles en la que se 
recupera al antiguo alcalde de Antelope Silvertooth, 
quien sentencia con claridad su punto de vista en un 
fragmento en el que la música y el montaje rompen toda 
la armonía que las imágenes precedentes habían creado 
acerca del legado de Osho:

Todo huele como un truco para mí. Ya sabes, solo 
creo que es un fraude desde el primer día. Pensé que era 
un viejo estafador. Estaban sentados en la India y vie-
ron a todos estos jóvenes ricos y europeos andar por 
ahí con drogas, buscando a Dios. Y se dieron cuenta de 
que estas personas tenían mucho dinero, así que se ins-
talaron y crearon a Bhagwan ... y descubrieron que era 
muy fácil engañarles. La gente quiere creer. Ellos quie-
ren pertenecer a algo. Ellos quieren pensar, ya sabes, 
tener relaciones sexuales todo el día me va a enviar real-
mente al cielo.

Es en este momento en el que se produce el último 
efecto especial del documental, proyectándose un halo 
de luz en la pantalla mientras suena un acorde celestial en 
el momento en el que Silvertooth pronuncia la palabra 
“cielo”. Se crea entonces una pseudoimagen religiosa 
que convierte al personaje mundano en una icónica re-
presentación religiosa semejante a las que contiene la 

imaginería cristiana. Acto seguido esta imagen corta con 
otra en la que el propio Silvertooth aparece riéndose a 
carcajadas, destruyendo de esta manera no sólo la reli-
giosidad de la imagen que se acaba de crear, que torna 
entonces ridícula, sino también todo el fenómeno reli-
gioso que el entrevistado está criticando. El efecto espe-
cial se inserta de esta manera como un gesto paródico 
que denuncia que la divinidad puede situarse sobre cual-
quier individuo a la vez que remite a la concepción origi-
naria de que los efectos especiales siempre han tenido 
una forma mágica de presentación (Pierson, 2002: 11). La 
inclusión de este efecto además muestra que el film, más 
allá de ser un registro de la realidad, es una construcción 
que inevitablemente “involves (often quite profound) 
intervention (or ‘fictionizing’) of that reality” (Bagust, 
2008: 216).

La religión como fenómeno sustituible. El montaje 
corta en ese momento a toda una serie de clips publici-
tarios provenientes del citado resort cristiano que em-
parejan estas tomas de venta del fenómeno religioso 
como una experiencia desacralizada y recreativa para 
desarrollar en un periodo vacacional con las imágenes 
que anteceden al discurso de Silvertooth mostrando el 
Osho International Meditation Resort. Estamos ante 
un montaje intelectual, según la terminología de Gómez 
Tarín (2006: 131), que yuxtapone mediante las imágenes 
ambos productos de comercialidad espiritual. Un nue-
vo corte y el hombre vuelve a tomar la palabra: 
“Pasamos del sexo libre, los rajneeshees, al no sexo, 
Young Life. Están muy orientados hacia la abstinencia 
para sus jóvenes. Es algo así como una secta también. 
No son perfectos. Pero son mucho mejores vecinos que 
los rajneeshees”. En un nuevo corte se echa a reír de 
nuevo para finalizar su discurso con: “No agitan un 
AK-47 en tu cara.”.

Imagen 10. Fotograma de Wild Wild Country

Fuente: Wild Wild Country
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6. Conclusiones

Dentro del rigor documental que posee Wild Wild 
Country, hay dos cuestiones que llaman la atención, la 
primera referida al ordenamiento del material, y la se-
gunda relativa a la solución propuesta para aquellas imá-
genes que no existen, pero a las que se hace referencia. 
Dentro del primer asunto, si bien por lo general se pre-
senta la historia de manera cronológica, una narrativa 
centrada en generar misterio para capturar la atención 
del espectador (creando cliffhangers al final de cada capí-
tulo o dejando en suspenso algunas historias que se reto-
man más adelante) provoca una cierta sensación de ma-
nipulación al respecto de las cosas que se van mostrando 
y, sobre todo, ocultando. Así, se rompe la ordenación 
cronológica con determinados temas, por ejemplo, rela-
tivos a distintas acciones llevadas a cabo por los rajnees-
hees como el caso de la salmonella, que son presentados 
con más detalle a posteriori con la investigación policial. 
El problema es que, entre estos dos puntos, la primera 
mención, situada cronológicamente en la historia, y la 
posterior explicación, resultada de la ordenación temáti-
ca, se pierden declaraciones e información que no se han 
explicado lo suficiente y que no se recuperan.

Cabe también señalar el hecho de que, si bien la voz 
de los cineastas se mantiene alejada de forma directa del 
metraje final, ciertas ideas de su posicionamiento al res-
pecto de la historia pueden deducirse del uso de los re-
cursos cinematográficos que emplean, principalmente 
por medio del montaje. En este sentido es necesario 
mencionar el set list que emplean para acompañar la his-
toria; un conjunto de canciones, todas las líricas en in-
glés, que por lo general transmiten mensajes muy lejanos 
al de la espiritualidad que se le podría suponer al fenó-
meno religioso. Y es que la elección de la banda sonora 
da a entender, por medio de todo un conjunto de piezas, 
que más que lo espiritual, es la codicia, el deseo, la ven-
ganza, el ansia de poder, la dominación o hasta el absur-
do lo que mueve al grupo de seguidores de Osho. Estas 
críticas se introducen también en momentos puntuales 
mediante una utilización selectiva de efectos especiales 
que se añaden en postproducción para dirigir la mirada 
del espectador a un determinado punto de la pantalla, 
siempre con un subtexto crítico, o crear una experiencia 
más inmersiva del audiovisual.

En lo relativo a las imágenes que no existen pertene-
cientes a historias personales en las que no hay material 

de archivo, el documental desarrolla dos alternativas de 
reconstrucción: la primera pasa por rellenar estos huecos 
de la memoria con la implementación de una serie de 
ilustraciones que recogen esos recuerdos ajustándose 
completamente a la memoria de los personajes que los 
narran. La segunda consiste en una reinterpretación de 
otras imágenes, que, al insertarse en el relato, sustituyen 
esas representaciones ausentes como si fueran las origi-
nales. Ambas técnicas, si bien solventan el problema de 
las imágenes inexistentes, poseen ciertos problemas de 
correlación con la realidad; la primera al presentar imá-
genes no contrastadas que se amoldan completamente al 
recuerdo de los personajes, validando por completo los 
mismos. La segunda, al seguir la narrativa de imágenes de 
la historia sin especificar esta reinterpretación, haciendo 
creer al espectador que se trata de imágenes del momen-
to. Hecho que puede provocar sospechas en torno a si 
esta técnica ha sido empleada igualmente en otros frag-
mentos sin que hayamos sido conscientes de ello.

Por todos estos detalles considero que si bien Wild 
Wild Country crea y fundamenta la historia de 
Rajneeshpuram mediante una narrativa atractiva que 
captura la atención del espectador, está lejos de ser un 
documental de rigor que refleje no ya las particularida-
des de la religión creada por Osho, sino así mismo los 
sucesos acontecidos en la aventura de este en Oregón. 
No obstante, la serie posee un innegable valor como 
aglutinadora de fuentes de distinta procedencia, y en 
este sentido cabe destacar esta labor de recuperación. 
Es precisamente dado que el documental participa de 
dos modos de creación, participativo y performativo, 
que su representación de la historia no es tan objetiva y 
neutral como un trabajo que bebe de tantas fuentes po-
dría dar a entender. La obra, que nace con el objeto de 
documentar a través de sus distintos capítulos los he-
chos sucedidos a raíz del desembarco de Bhagwan y sus 
seguidores en Oregón, termina abandonando su plan-
teamiento histórico como narración reconstructora del 
pasado para buscar un tipo de respuesta en el especta-
dor ante los fenómenos que va mostrando con el obje-
tivo de plantear una serie de reflexiones en el especta-
dor acerca de los inicios y configuraciones del fenómeno 
religioso. Se parte del caso particular estudiado en el 
documental para acabar postulando toda una serie de 
interrogantes abiertos con vocación de alcance univer-
sal acerca de la posición hegemónica que ostentan las 
religiones dentro del sistema económico actual.
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