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			Denke ich an Deutschland in der Nacht,
Dann bin ich um den Schlaf gebracht,
Ich kann nicht mehr die Augen schließen,
Und meine heißen Tränen fließen.

			(Si de noche pienso en Alemania,
Pierdo el sueño,
Ya no puedo cerrar los ojos,
Y fluyen, cálidas, mis lágrimas). 

			HEINRICH HEINE, Nachtgedanken 
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			Por cine entiendo sobre todo imágenes en movimiento, algo que ningún otro arte puede ofrecer y que tiene sus propias leyes. En una película todo se debe crear según estas. Si el realizador, que debería ser también el montador de la cinta, es una persona con dotes musicales, entonces compone según las leyes del contrapunto y, como configurador del conjunto, debería en el caso ideal dominarlo todo. El dominio de todos los medios es el primer requisito para crear una obra de arte. 

			LENI RIEFENSTAHL

		

	
		
			[image: 94016.jpg]

			
Leni Riefenstahl, cineasta de la fuerza de voluntad y la Kunstwollen


			¿CINEASTA NAZI O CINEASTA FAVORITA DEL III REICH? 

			Los tópicos e interpretaciones más superficiales acerca de la obra de Leni Riefenstahl (Berlín, 1902-Pöcking, 2003) han tendido siempre, aún hoy, a considerarla salvo excepciones únicamente como la cineasta oficial del régimen nazi, pues los dos films que le dieron merecida fama y por los que ha pasado a ser una realizadora capital en la historia del cine, El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935) y Olimpíada (Olympia, 1938), se realizaron bajo los auspicios del NSDAP, siglas del Nazionalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei (Partido Nacionalsocialista alemán de los trabajadores). A forjar esa imagen ha contribuido además que ella misma no dejase de reconocer, como puede leerse en sus memorias, su atracción por la personalidad de Adolf Hitler, así como la estrecha relación de amistad que con él mantuvo, aunque nunca perteneciese al partido nazi y resultase exonerada de toda responsabilidad política en los procesos de «desnazificación» que los aliados instruyeron tras la derrota en 1945 del nacionalsocialismo. 

			¿Cineasta nazi? o, más bien, ¿cineasta favorita del III Reich? Con independencia de sus afinidades ideológicas en un tiempo tan convulso de la historia europea, pocas directoras como Helene Bertha Amalie Riefenstahl, nombre completo de Leni Riefenstahl, alcanzaron en su cine tan altas cotas de unidad estilística al expresar en los temas que trató y la configuración de sus imágenes el mismo anhelo: una tenaz y persistente búsqueda de la belleza. El estudio y valoración de su obra no pueden quedar reducidos a los dos films citados: por fuerza han de extenderse a lo largo de una fascinante biografía en la que el concepto de la Kunstwollen («voluntad de arte») se vierte en un sinfín de ámbitos, inundando los campos más diversos de la actividad artística. 

			Cierto es que con sus películas sobre los congresos de Núremberg, Victoria de la fe (Der Sieg des Glaubens, 1933), El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1934), Día de la libertad: nuestro ejército (Tag der Freiheit: unsere Wehrmacht, 1935), y la Olimpíada de Berlín de 1936, Olympia, Leni Riefenstahl se había convertido ya en 1938 en una de las figuras más relevantes del aparato cultural del régimen, pero siempre puso de manifiesto a lo largo de toda su vida, con gran empeño, que sus afanes estuvieron entonces dirigidos, por encima de otras consideraciones, a alcanzar las cotas más elevadas de una creación artística regida por la belleza y la armonía. 

			Aunque el juicio moral que merezca el contenido ideológico de cualquier film creemos que debe ser independiente de su valoración como objeto artístico, esas obras maestras realizadas en el periodo nazi constituyen sin duda un testimonio veraz de su posición orgánica como figura clave dentro del sistema implantado por el III Reich y su política propagandística. Pero la directora alemana trató siempre de exculparse de cualquier intención en ese sentido, como afirmaría en una entrevista («Leni et le loup»), concedida a Michel Delahaye para Cahiers du Cinéma en 1965. 

			En ella sostenía que El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) constituía exclusivamente un documento: 

			He mostrado aquello de lo que todos eran testigos entonces o de lo que oían hablar. Y todos se sentían impresionados por ello. Soy la que ha fijado esa impresión, la que la ha filmado. Es lo que se me reprocha, haber capturado la realidad [...]. Vuelta a ver hoy se puede constatar que la película no contiene ninguna escena reconstruida. Todo es cierto. Y no existe en el film ningún comentario tendencioso, por la sencilla razón de que no hay comentarios. Es pura historia [...]. Lo preciso aún más: se trata de un «film-vérité». Refleja la verdad de la historia de entonces, de 1934. Por lo tanto se trata de un documento. No de un film de propaganda. Sé bien lo que es la propaganda. Consiste en recrear ciertos acontecimientos para ilustrar una tesis o, ante ciertos eventos, obviar ciertas cuestiones para destacar otras. Yo me encontré en el epicentro de determinados hechos que constituían la realidad de un tiempo y un lugar. Mi film se compone de lo que emana de ellos1.

			Numerosos testimonios, tanto gráficos como escritos, a los que ella no suele referirse en su autobiografía, certifican las estrechas relaciones que la realizadora alemana mantuvo con los dirigentes más relevantes del nacionalsocialismo. Su sincera adhesión al nuevo orden impuesto puede rastrearse en más de una entrevista o declaración pública. Existen incluso telegramas y cartas que constituyen una nítida proclamación de su fe en aspectos esenciales del ideario hitleriano y de su atracción por el nazismo. Así lo manifiesta, por ejemplo, en un telegrama que envía a Hitler con motivo de la entrada de las tropas alemanas en París: 

			Con alegría indescriptible, profundamente emocionados y fervorosamente agradecidos, hemos vivido con nuestro Führer la mayor de las victorias alcanzadas por Alemania, la entrada de nuestras tropas en París. Habéis llevado a cabo una empresa que supera toda imaginación humana y permanecerá sin parangón en la historia de la humanidad. ¿Cómo agradecéroslo? Alegrarse no es suficiente para mostraros lo que siento2. 

			Más sombría y acaso reveladora resulta una carta conservada en el Berlin Document Center, datada el 11 de diciembre de 1933, donde da plenos poderes a Julius Streicher, Gauleiter de Núremberg y director del periódico antisemita Der Stürmer3, para que juzgue las pretensiones que le ha planteado el «judío» Béla Balázs (en esos términos se refiere al crítico y guionista húngaro). Según Leonardo Quaresima, las circunstancias a las que se refiere la carta resultan muy oscuras4. Béla Balázs, en todo caso, fue amigo y colaborador de la cineasta, con la que escribió, junto con Carl Mayer, el guion de su primera película como realizadora, La luz azul (Das blaue Licht, 1932). 
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			Adolf Hitler y Joseph Goebbels con Leni Riefenstahl, y en un acto de homenaje a la realizadora alemana.

			LAS CINCO VOCACIONES DE LENI RIEFENSTAHL


			Peter Schille en su artículo «Lenis blühende Träume» («Los sueños florecientes de Leni»), publicado en la revista Stern en 1977, se refería a las cinco vocaciones que había satisfecho Leni Riefenstahl a lo largo de su dilatada vida, enumerando las de bailarina, actriz, directora de cine, fotógrafa y submarinista, y anticipando además la de escritora ante la prevista publicación de sus memorias5. Si establecemos una diferenciación entre las actividades de índole específicamente artística y las que llevó a cabo como deportista, podríamos añadir, por lo que se refiere a las primeras, la de diseñadora de vestuario (diseñaba los trajes que utilizaba en sus recitales de danza) y sumar, en efecto, la de escritora, si tenemos en cuenta que no solo redactaría sus memorias sino que también escribió numerosos textos y guiones cinematográficos. 

			Por lo respecta a su persistente afición por el deporte, fue, en algunos casos, una más que discreta, en otros excelente, nadadora, tenista, esquiadora, alpinista, amazona, atleta y buceadora. Tuvo que ejercitarse como esquiadora y alpinista para poder desarrollar su trabajo de actriz en las seis películas de montaña (Bergsfilms) que protagonizó dirigida por Arnold Fanck, La montaña sagrada (Der heilige Berg, 1925-1926), El gran salto (Der grosse Sprung, 1927), Prisioneros de la montaña o El infierno blanco de Piz Palü (Die weisse Hölle vom Piz Palü, 1929), Tempestad en el Mont Blanc (Stürme über dem Montblanc, 1930), El delirio blanco (Der weisse Rausch, 1931) y S.O.S. Iceberg (S.O.S. Eisberg, 1933). Como submarinista, filmó los fondos marinos de diferentes fosas oceánicas tras convertirse en una experta buceadora y falsificar en su documentación la edad que tenía, más de setenta años, para poder así obtener licencia de la federación alemana. Su labor en este campo queda reflejada en el documental Impresiones bajo el agua (Impressionen unter Wasser, 2002), rodado en aguas de Papúa Nueva Guinea, las Maldivas y Seychelles, Kenia, Tanzania, Indonesia, mar Rojo, islas del Pacífico y Cuba, que presentó en una sala de Berlín una semana antes de cumplir los cien años. 

			Puede calificarse a Leni Riefenstahl como cineasta de la fuerza de voluntad y la voluntad de arte (Kunstwollen): cineasta de la fuerza de voluntad, ya que su vida se tradujo en una lucha constante por superar todos los obstáculos hasta alcanzar las metas propuestas, en una demostración permanente de vitalidad y empuje, en un imponente esfuerzo para no dejarse apartar de sus objetivos, tratando siempre de vencer toda clase de inconvenientes y fatigas6. Cineasta asimismo de la voluntad de arte (Kunstwollen), ya que su más acendrada pretensión fue siempre expresar la belleza emanada de una energía del espíritu humano que alumbra esas afinidades que impregnan todas las manifestaciones formales de una época determinada7: a poco que sondeemos en su biografía, la búsqueda de la belleza y la aspiración por alcanzar las cimas más elevadas de la creación artística fueron en efecto su leitmotiv, como manifestaría en innumerables ocasiones: 

			Me siento atraída por todo lo bello. Por la belleza y la armonía [...]. Y puede ocurrir que este cuidado por la composición, esa aspiración a la forma constituya, en efecto, una característica propia del espíritu alemán [...]. Soy capaz de imaginar una cierta representación de las cosas y de los acontecimientos, y trato de expresarlo en imágenes8. 

			Su filmografía como directora comprende únicamente seis largometrajes, La luz azul (Das blaue Licht, 1932), El triunfo de la fe (Der Sieg des Glaubens, 1933), El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935), Día de la libertad: nuestro ejército (Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht, 1935), Olimpíada (Olympia, 1938) y Tierra baja (Tiefland, 1940-1954), pero han sido precisamente dos de las películas auspiciadas por el nazismo, El triunfo de la voluntad (Triumph des Wil­lens) y Olimpíada (Olympia), las que han cimentado su merecida fama como gran realizadora. 

			Si la obra de arquitectos como Albert Speer, Werner March y Paul Ludwig Troost; de escultores como Arnold Breker, Georg Kolbe y Josef Thorak, o de pintores como Adolf Wissel, Conrad Hommel y Adolf Ziegler, que expresaron los ideales del nazismo a través de una considerable labor, no ha llegado a tener la trascendencia y significación alcanzadas por la de Leni Riefenstahl, se debe no solo a las características del séptimo arte, a su capacidad para ser difundido entre amplias masas y convertirse en instrumento de propaganda o vehículo de ideas, más allá de los valores cinematográficos de un film o de su adhesión a una determinada corriente de vanguardia. En su caso también, y en primer término, porque en las películas citadas el carácter de su puesta en escena resulta innovador, a diferencia del que impregna el trabajo de aquellos otros artistas nazis. 

			En un ámbito dominado casi exclusivamente por hombres, ha de considerarse a la cineasta alemana una auténtica pionera: por su trabajo inmediato y directo con los magníficos operadores con que trabajó, usando simultáneamente varias cámaras y eligiendo tomas de gran contenido simbólico a la vez que de una belleza plástica insólita (ella misma llegaría a ser una fotógrafa extraordinaria), por la utilización de un montaje que dota a las imágenes de un ritmo musical inusitado, en fin, entre otros aspectos sobresalientes, por la emoción con que llega a expresar el carácter de las masas o cuerpos en movimiento. 

			LENI RIEFENSTAHL Y LA NEUE SACHLICHKEIT (NUEVA OBJETIVIDAD)


			En la obra de Leni Riefenstahl, sobre todo en su film Olimpíada (Olympia), pero no solo aquí, se puede advertir la nítida influencia de cineastas, fotógrafos y otros artistas contemporáneos, pertenecientes en su mayoría a las vanguardias artísticas que inundaron la escena europea en los años inmediatamente posteriores a la Gran Guerra (1914-1918). 

			En efecto, en su labor como realizadora no resulta difícil rastrear la huella de artistas de la vanguardia soviética como Aleksandr Rodchenko. Por ejemplo, las diferentes tomas y puntos de vista que ofrece la cámara en su film Olympia (1938), de las pruebas que se desarrollan en el Estadio Olímpico de Berlín y en la piscina aneja, magníficas obras de arquitectura de Werner March, remiten a la serie de fotografías que el artista constructivista ruso dedicó a distintas disciplinas deportivas. 

			Aunque la realizadora germana nunca ocultó su admiración por el cine de S. M. Eisenstein, en particular por El acorazado Potemkin (Bronenossez Potjomkin)9, el carácter del montaje de sus películas más relevantes del ciclo nazi difiere, en cuanto a su concepción, del «montaje de atracciones» del cineasta ruso, y se encuentra más cerca del cine de «corte tranversal» o cross-section, en cineastas como Dziga Vertov (El hombre de la cámara, 1929), incluso Alberto Cavalcanti (Rien que les heures, 1926) y Jean Vigo (À propos de Nice, 1929), pero sobre todo Walter Ruttmann. El realizador de Berlín, sinfonía de una gran ciudad (Berlin, die Sinfonie der Großtadt, 1927) mantuvo además una importante relación profesional con Leni Riefenstahl, participando sin éxito en el proyecto inicial de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935). 

			Berlín, sinfonía de una gran ciudad, la obra maestra de Walter Ruttmann, constituye uno de los films más representativos de la corriente denominada Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad), caracterizada por reflejar de modo crítico la realidad social de la Alemania de la República de Weimar (1918-1933). Crónica de la vida cotidiana de una metrópoli narrada a lo largo de las diferentes horas del día, Berlín, sinfonía de una gran ciudad, auténtica melodía óptica, destaca por el montaje vibrante, intensamente rítmico de sus imágenes. Edmund Meisel, compositor de la partitura para el Potemkin de Eisenstein, fue el encargado de crear la música para la proyección de la película. La Nueva Objetividad constituyó, no desde luego en la pintura y otras artes como la arquitectura, pero sí en la fotografía y el cine, la única tendencia de las vanguardias figurativas que, con importantes y determinadas modificaciones, fue capaz de asumir el nacionalsocialismo10. 
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			Desde este punto de vista, tanto la obra de Rudolf Koppitz como la de Gerhard Riebicke presentan un indudable parentesco con la de Leni Riefenstahl. En el carácter del movimiento, la composición, el tratamiento de la luz y las sombras, de danzarinas en grupo o solitarias que bailan desnudas, fotografiadas en torno a 1925 por Koppitz, la plástica desarrollada por la cineasta alemana, tanto en la danza como en la fotografía, se encuentra muy próxima a la de este artista austríaco. Ocurre asimismo con el culto al nudismo y naturismo que Gerhard Riebicke exaltó en sus fotografías de deportistas, que influyeron sin duda decisivamente en la obra de nuestra realizadora. Pero no únicamente en las imágenes de Olympia (1938). Esa afinidad también puede observarse en la serie de fotografías que realizó sobre los nuba durante los numerosos viajes que entre 1962 y 1977 realizó al continente africano, a la región donde se asienta este grupo étnico, el Kordofán sudanés. Más tarde, Leni Riefenstahl comenzó a interesarse por el mundo submarino e inició en aguas del mar Rojo, con setenta y un años, su experiencia de filmación de las fosas oceánicas, labor a la que se dedicaría durante tres décadas y que concluiría cuando ya era nonagenaria. Sus fotografías guardan un nítido paralelismo con las que dedicó al mundo natural Albert Renger-Patzsch, uno de los mayores fotógrafos de la Nueva Objetividad, en El mundo es hermoso (Die Welt ist schön, 1928).
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			Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schön (1928).
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			Leni Riefenstahl, Impressionen unter Wasser (2002). 

			También, en muchas de sus realizaciones, Leni Riefenstahl presenta una gran afinidad con aspectos específicos de la obra del artista húngaro László Moholy-Nagy, personalidad decisiva en el rumbo que tomó, a partir de 1923, la escuela de diseño y arquitectura Bauhaus, sobre todo por lo que se refiere a su actividad como fotógrafo y a los trabajos de investigación que llevó a cabo con sus moduladores de luz-espacio, artefactos que mediante un movimiento continuo permitían la búsqueda de diferentes efectos lumínico-cinéticos (Aleksandr Rodchenko también había trabajado previamente con un modulador, aunque menos sofisticado). Su libro Malerei, Fotografie, Film (Pintura, Fotografía, Film, 1925) constituye una referencia fundamental para la fotografía y sus relaciones con la pintura y el cine. Una de las fotografías incluida en él tiene como motivo la figura en movimiento de Gret Palucca, discípula de Mary Wigman, decisiva en la formación de Leni Riefenstahl, que creó su propia escuela de danza en Dresde y participó en la ceremonia de inauguración de los Juegos Olímpicos de Berlín de 1936. 
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			László Moholy-Nagy, Palucca (incluida en Malerei, Fotografie, Film, 1925) y Sport Makes Appetite (1926).
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			Lotte Jacobi, Leni Riefenstahl (1930). Mary Wigman, Mary Wigman: Danza expresionista (c. 1930).

			Lotte Jacobi11, una de las fotógrafas más relevantes de la Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad), famosa por su serie de retratos de personalidades del Berlín de los años de Weimar como Albert Einstein, Käthe Kollwitz o Peter Lorre, entre otros, llevó a cabo en torno a 1930 una serie de estudios sobre Leni Riefenstahl cuando esta se encontraba en la cima de su fama como actriz. Sus fotografías de la bailarina Claire Bauroff, o las de carácter abstracto que denominó Photogenics, explicitan de nuevo la estrecha relación que existió esos años entre la actividad artística de la cineasta alemana y las experiencias de vanguardia.

			EN EL MUNDO DE LA DANZA


			Con el final de la Gran Guerra (1914-1918) y la derrota del II Reich, estalla la Revolución de Noviembre en Alemania y, en medio de las luchas que aún se desarrollan en las calles de Berlín, Leni Riefenstahl comienza con dieciséis años a tomar en secreto, debido a la oposición de su padre, lecciones de danza en la Grimm-Reiter Schule situada en el distrito de Berlin-Wedding, poniendo de manifiesto un gran entusiasmo y esa decidida vocación artística que alimentaría a lo largo de toda su vida. El motivo de este empeño hay que encontrarlo en un anuncio periodístico que requería pruebas de baile con objeto de seleccionar a veinte chicas para la película Opium12. 

			De Eugenia Eduardova, del ballet de San Petersburgo, instalada desde 1920 en Berlín, donde abrió su propia escuela, aprende Leni Riefenstahl los fundamentos de la danza clásica y, a partir de 1923, después de haber participado en un curso de verano en la Jutta-Klamt-Schule a orillas del lago Constanza, su formación como bailarina se intensifica, prosiguiendo, hasta acabarlos, sus estudios en Dresde. 

			De vuelta a Berlín, no desaprovecha velada alguna en la que actúen las grandes figuras del panorama artístico de la capital alemana, Mary Wigman, Valeska Gert o Niddy Impekoven: «Para mí eran diosas, seres inalcanzables. Pero el que más me impresionó fue Harald Kreutzberg, un auténtico genio, un mago. Su fuerza expresiva era increíble, sus danzas, fantásticas»13.

			Tras sus primeros años de aprendizaje y formación, y la influencia de muchas de las grandes figuras que había conocido en los escenarios de Berlín, Leni Riefenstahl debuta con veintiún años en Múnich, el 23 de octubre de 1923, como bailarina única y con un programa de propia creación que incluye piezas de Chopin, Grieg, Gluck, Brahms y Schubert y coreografías como Die drei Tanzen des Eros (Las tres danzas de Eros), Tanzmärchen (Cuento de danza), Lyrische Tänze (Danzas líricas), Sommer (Verano) o Traumblüte (Flor soñada). Peggy Ann Wallace, en un ensayo frecuentemente obviado en los estudios sobre Leni Riefenstahl, An Historical Study of the Career of Leni Riefenstahl (1975), ha recogido algunas de las reseñas publicadas sobre las primeras actuaciones de la cineasta alemana. En ellas se aprecia una valoración de sus cualidades como bailarina que remite a aspectos de carácter genuinamente cinético como el puro ritmo de líneas, formas y colores en movimiento o la capacidad para desarrollar una dinámica musical del cuerpo, equilibrando sabiamente sus contrastes.

			Ciertamente Leni Riefenstahl consiguió desprenderse de la danza de expresión basada en modelos clásicos, como asimismo del ballet de vanguardia, para desarrollar un estilo propio a pesar de la influencia que Mary Wigman y Niddy Impekoven ejercieron en ella. No solo sus danzas poseían caracteres y rasgos personales, sino que también el vestuario que utilizaba llevaba su impronta personal, pues lo diseñaba ella: 

			Prefería prendas vaporosas o maillots ceñidos para sus números individuales, la mayoría de un solo color, con lo que los trazos de sus movimientos podían destacarse nítidamente del sencillo escenario. Con la bailarina entraba en escena una figura inconfundible, que desarrollaba formas artísticas muy personales, lejos de los pasos de danza ya codificados14.
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			Valeska Gert. / Valeska Gert, Danza grotesca.

			
			De su primer recital de danza en Múnich, Leni Riefenstahl recuerda: 

			Mi recital, más que un éxito, fue un triunfo como nunca hubiera podido soñar. Al día siguiente me senté en una confitería del Kurfürstendamm y me dispuse a leer en el B. Z. am Mittag una reseña titulada «Eine neue Tänzerin» («Una nueva bailarina»). Nunca pude imaginarme que pudiera ser citada en ella. Me di cuenta enseguida, sorprendentemente, de que el crítico se refería a mí. Se trataba de una alabanza personal dirigida a mi interpretación, y no solo aparecía en el B. Z., también los demás periódicos de Berlín se expresaban en los mismos términos. John Schikowski, el crítico berlinés más experto en danza, y el más temido, escribía en el Vorwärts: «¡Se trata de una revelación, de un descubrimiento! En la actuación de Leni Riefenstahl se llega a una casi total desmaterialización de los procedimientos artísticos y uno, extasiado, se siente en la cima del arte absoluto, ya que la artista casi alcanza por completo la meta que sus colegas más famosas se han esforzado por lograr hasta ahora en vano; lo que esperamos de la danza queda satisfecho: un nuevo espíritu y el gran estilo». Y Fred Hildenbrandt escribía en el Berliner Tageblatt: «Cuando se ve a esta muchacha erguirse en medio de la música, surge la idea de que podría dar a la danza un esplendor que nadie consiguió obtener y conservar, ni de las resonancias heroicas de Mary Wigman, ni del dulce tono de violín de Niddy Impekoven, ni del atroz sonido de tambor de Valeska Gert: es la delicadeza de la bailarina que vuelve cada mil años, la gracia perfecta y estilizada, la belleza sin precedentes...»15.

			El sino de Leni Riefenstahl fue, sin embargo, que a cada esperanza puesta en muchos de sus proyectos siguiesen los reveses más inoportunos. Así ocurre durante un recital en Praga, en el que sufre la lesión —una distensión de ligamentos en la rodilla sin operación posible— que terminaría con su exitosa y prometedora carrera en el mundo de la danza. Numerosos fueron, en efecto, los trabajos que afrontó como bailarina, actriz, productora, realizadora, guionista o fotógrafa, y que se quedaron en el camino, que se frustraron o perdieron a causa de circunstancias y adversidades de todo tipo. «La meta había estado muy cerca. Y, como tantas otras veces desde el final de la guerra, se había desvanecido como un espejismo», escribe la cineasta alemana cuando ve malograda la posibilidad de llevar a cabo la realización de una película sobre la etnia de los nuba tras perder, debido a múltiples percances, parte del material filmado en el Kordofán sudanés durante las primeras semanas de 196516. 
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			Harald Kreutzberg. / Rudolf Koppitz, Verzweiflung (c. 1926).

			LENI RIEFENSTAHL, PRODUCTORA INDEPENDIENTE


			Como productora independiente, la labor de Leni Riefenstahl fue asimismo ingente. Con sus compañías, la Reichsparteitagfilm GmbH, la Olympia-Film GmbH, la Riefenstahl-Film GmbH y la Tobis-Filmkunst GmbH, aparte de participar en las grandes realizaciones ya citadas del nazismo, produjo once películas. Las últimas, Josef Thorak, Werk­statt und Werk (Josef Thorak, el taller y la obra, 1943) y Arno Breker (1944), son documentales de 14 minutos acerca de dos de los artistas más celebrados por el nacionalsocialismo, los considerados escultores oficiales del régimen. Josef Thorak, Werkstatt und Werk, de Arnold Fanck y Hans Cürlis, estuvo prohibido en Alemania después de la caída del III Reich. 
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			Leni Riefenstahl, La montaña sagrada (Der heilige Berg, 1926).
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			Gerhard Riebicke, Bailarinas desnudas (c. 1925). 

			También Albert Speer, el arquitecto del edificio de la nueva Cancillería del Reich, ministro de Armamento y Munición a partir de 1942, condenado a veinte años en los procesos de Núremberg y con el que Leni Riefenstahl mantuvo una duradera relación de amistad, pretendió que esta dirigiese un documental sobre su proyecto Welthauptstadt Germania para una nueva Berlín, aunque no consta que lo llegase a rodar Arnold Fanck, como ella insinúa: 

			Una tarde de mediados de agosto visité a Albert Speer en su estudio de la Pariser Platz. Me mostró una maqueta gigantesca de la nueva Berlín que proyectaba. En un primer momento pensé que se trataba de un objeto arquitectónico producto únicamente de su fantasía. No podía imaginarme que una ciudad como Berlín tuviese que reconstruirse. Pero Speer me explicó que los trabajos se iniciarían ya muy pronto. «Por esto quería hablar con usted —me dijo—. Desearía que se hiciese un documental de los edificios de esta maqueta, diseñados no solo por mí sino también por otros arquitectos, y he pensado en usted». Sentí decepcionarle porque le dije que no podía hacerme cargo de su propuesta, ya que estaba ocupada preparando mi película sobre Penthesilea. Le propuse como realizador a Arnold Fanck, que había tenido poco éxito con sus dos últimas películas y en ese momento no estaba ocupado. Speer estuvo de acuerdo, pero me rogó que apoyase a Fanck proporcionándole a mis ya expertos colaboradores y que, en el marco de mi firma, supervisara la producción, que financiaba la organización Todt17. 

			Arnold Fanck sí rodaría cerca de 1.500 metros de un documental en color sobre la Cancillería, cuyo montaje no llegó a terminar. Resulta relevante constatar que en una carta conservada en el Bundesarchiv, datada el 11 de mayo de 1940 y procedente del estudio de Speer, pueda leerse: «El Führer y canciller del Reich aprueban la realización de un film sobre la nueva Cancillería, cuya realización debe confiarse a Leni Riefenstahl». Eso indica que la película, en un principio, estaba pensada para que la rodase la directora alemana18. La primera colaboración entre la cineasta y el arquitecto tuvo lugar con motivo del rodaje de Victoria de la fe (Der Sieg des Glaubens), film que debía dar testimonio del Congreso del NSDAP, el primero tras el ascenso al poder del Partido Nacionalsocialista, celebrado entre el 30 de agosto y el 3 de septiembre de 1933. Los diseños que realizó Albert Speer como marco escenográfico del Congreso fueron utilizados por la cineasta, gracias a su puesta en escena, para potenciar la dramaturgia nazi. Albert Speer, al igual que Adolf Hitler, conocía las películas de montaña de Arnold Fanck y admiraba La luz azul, de manera que el entendi­miento entre la Riefenstahl y Speer fue inmediato; de hecho trabajaron al unísono en el adecuado emplazamiento de las cámaras dentro del recinto que el arquitecto había proyectado. Así recuerda el arquitecto su encuentro con la realizadora: 

			Durante la preparación del Congreso coincidí con una mujer, por la que sentía fascinación ya desde mis tiempos de estudiante: Leni Riefenstahl, actriz o directora de famosas películas de esquí o montaña. Había recibido el encargo de Hitler de filmar los Congresos del partido. Siendo la única mujer con función oficial dentro del engranaje del Congreso, se enfrentó a menudo a la organización del Partido, lo que al principio estuvo cerca de desatar una reacción en su contra. La dirección política, tradicionalmente misógina, fue contestada de modo resuelto y decidido por esta mujer, segura de sí misma, demostrando que era capaz de dirigir para sus fines un mundo dominado hasta entonces exclusivamente por hombres. Se urdieron intrigas, y se lanzaron contra ella todo tipo de calumnias en el entorno de Rudolf Hess, con tal de vetarla. Pero tras el primer film que realizó sobre el Congreso del Partido, se disipó también el escepticismo que existía en el círculo más cercano a Hitler sobre su capacidad como realizadora, y cesaron esos ataques19. 

			Franz Weihmayr y Sepp Allgeier, quien había colaborado con Fanck en sus películas alpinas, así como Walter Frentz (que más tarde se convertiría en el fotógrafo personal de Hitler durante la Segunda Guerra Mundial), fueron los operadores de la película. En El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), el film sobre el Congreso de 1934, Leni Riefenstahl contó de nuevo con Sepp All­geier y Walter Frentz, además de con otros operadores que, junto con iluminadores, técnicos de sonido y personal auxiliar, formaban un equipo de ciento setenta y dos personas. En principio, Walter Ruttmann, que había trabajado con Fanck en el rodaje de los Juegos Olímpicos de Ámsterdam (1928), debía participar como codirector. 

			En tanto que Walter Rutt­mann se encargaba de iniciar el rodaje de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935), Leni Riefenstahl viajaba a España para comenzar el rodaje de Tierra baja (Tiefland), pero los problemas de financiación por parte de la productora hicieron que, después de varias semanas de su estancia en tierras españolas, se cancelase la realización de la película. En 1940, Leni Riefenstahl retomaría el proyecto de la que habría de ser la última película de ficción de su filmografía, que no terminó de montar hasta 1954. De vuelta a Alemania, para centrarse en la filmación de El triunfo de la voluntad, Leni Riefenstahl encontró inservible todo el material rodado por Ruttmann e intentó deshacerse de su compromiso, pero tras la insistencia y el interés que le mostró personalmente Hitler para que fuese la realizadora del Congreso del Partido, asumió el control total de la película. 

			Aparte de disponer de un equipo de operadores, técnicos y ayudantes impresionante, contó con la ayuda inestimable de Albert Speer, que construyó una torre-mástil de unos treinta y ocho metros a la que acopló un pequeño ascensor, desde el que poder llevar a cabo tomas a diferente altura. Como parte de la escenografía del Congreso, Albert Speer creó la que siempre consideró su obra más perdurable, la Catedral de la luz (Lichtdom), un conjunto de más de cien mástiles-reflectores que delimitaban el recinto del Zeppelinfeld en Núremberg, lugar donde se celebraban las concentraciones más significativas del partido nazi. Separados regularmente doce metros entre sí, irradiaban luz hacia el cielo para, al difumi­narse esta, conformar una gran pantalla que engrandecía hasta límites insospechados el espacio gracias a los innumerables haces luminosos. En los sucesivos congresos que el NSDAP celebró durante los años treinta hasta el comienzo de la Segunda Guerra Mundial, Albert Speer siguió desarrollando y perfeccionando su proyecto de la Catedral de la luz (Lichtdom): 

			Los ciento treinta haces luminosos, nítidamente perfilados, colocados en el recinto a una distancia entre sí de solo doce metros, eran visibles a una distancia de entre seis y ocho kilómetros, irradiando hacia lo alto para confundirse y formar una superficie luminosa. Surgía así la impresión de un espacio gigantesco, en el que cada rayo parecía un poderoso pilar interminable, sobresaliendo más allá del muro exterior. Creo que con la Catedral de la luz creé la primera arquitectura de esas características y considero, aún hoy, que ha sido no solo mi proyecto más bello sino también el único que, a su manera, ha pervivido en el tiempo20.

			Tras el éxito mundial alcanzado con Olympia (1936), film que Leni Riefenstahl cierra precisamente con imágenes de la Catedral de la luz, tanto Albert Speer —como inspector general de las construcciones para la nueva configuración de la capital del Reich (Generalbauinspektor für die Neugestaltung der Reichshauptstadt)— como más tarde Hitler, y también los jerarcas nazis Martin Bormann, Hermann Göring y diversos organismos oficiales, se implicaron en el proyecto de construir un complejo destinado a la exclusiva labor cinematográfica de la directora. Sorprende que esta no mencione el hecho en sus memorias, pero el 8 de marzo de 1939 tuvo lugar a tal fin una primera conversación auspiciada por Albert Speer entre Willi Schelkes, su más estrecho colaborador, y Walter Traut, por parte de la productora Riefenstahl-Film.

			[image: 25a.tif]

			Leni Riefenstahl rodando El triunfo de la voluntad (1935) en la torre elevada diseñada por Albert Speer. 

			[image: 26.tif]

			Albert Speer, la Catedral de la luz (Der Lichtdom) en el Zeppelinfeld de Núremberg.

			Walter Traut llegó a un acuerdo con Albert Speer para que el arquitecto de ese complejo fuese Ernst Petersen, conocido ya por la directora, pues había participado como actor en las películas de montaña en las que ella intervino como actriz protagonista, La montaña sagrada (Der heilige Berg), Prisioneros de la montaña o El infierno blanco de Piz Palü (Die weisse Hölle vom Piz Palü), Tempestad en el Mont Blanc (Stürme über dem Montblanc), además de haber diseñado parte de los decorados de S.O.S. Iceberg (S.O.S. Eisberg). Había sido también el arquitecto que le había construido su villa en Dahlem, donde la realizadora habría de recibir a Adolf Hitler y otros dirigentes nazis.

			De la carta enviada por Speer al secretario de Hermann Göring, Wilhelm Körner, se desprende el interés del régimen nazi por llevar a buen puerto el proyecto. En ella puede leerse: 

			Por deseo del Führer debe construirse, en las proximidades de la Argentinische Allee de Berlín, un complejo cinematográfico promovido por el Partido (NSDAP), representado por el Reichsleiter Martin Bormann. El NSDAP pasará a ser propietario del mismo. En ese edificio deben habilitarse todos aquellos espacios necesarios para el futuro trabajo de la señora Leni Riefenstahl21.

			[image: 27.tif]

			Villa Riefensthal en Berlin-Dahlem (arquitecto: Ernst Petersen).
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			Heinz Riefenstahl, la doctora Ebersberg, Leni Riefenstahl, Adolf Hitler, Josef Goebbels, Ilse Riefenstahl, en una de las visitas de los dirigentes nazis a Leni Riefenstahl en su villa de Berlin-Dahlem (1937). 

			Los primeros planos del proyecto datan de comienzos de agosto de 1939 y, junto a ellos, se adjunta también el coste del presupuesto. En el proyecto se contemplaban prácticamente todas las instalaciones necesarias para un trabajo de postproducción: salas de montaje, una de sincronización y sonido, dos de proyección, varias habitaciones para los negativos y un sótano climatizado para el archivo de películas. Figuraban además una cocina y, como espacios anejos a esta, una sala de reuniones y de juego, un pequeño gimnasio y varios espacios comunes para colaboradores y miembros del Partido. Martin Bormann aprobó el proyecto el 12 de agosto de 1939 y, a finales de ese mes, se contaba ya con la autorización oficial para comenzar los trabajos de construcción. El estallido de la Segunda Guerra Mundial, solo tres días más tarde, aplazó sine die la ejecución de la obra, pero incluso hasta tres años después, agosto de 1942, el estudio de Albert Speer estuvo ocupado en la idea de construir unos estudios cinematográficos para el trabajo exclusivo de Leni Riefenstahl. Aunque el proyectado complejo no fuese el adecuado para el rodaje de películas como la que constituyó a lo largo de su vida su mayor sueño, la nunca llegada a realizar Penthesilea, sí respondía a dos objetivos en los que el III Reich estaba interesado: por un lado, archivar y conservar todo lo rodado por la realizadora sobre los Congresos del Partido y la Olimpíada de Berlín, junto a la posibilidad de producir nuevas películas, como las ocho que se hicieron hasta el final de la guerra a partir del material filmado para Olympia. Por otro, producir asimismo documentales que exaltasen la obra de artistas del régimen, como las que la Riefenstahl-Film produjo para Albert Speer y la organización Todt, es decir, los mediometrajes ya mencionados Josef Thorak, Werkstatt und Werk (Josef Thorak, el taller y la obra, 1943) y Arno Breker (1944)22. 

			LOS GUIONES Y LOS PROYECTOS FRUSTRADOS


			Aparte de los de sus películas más personales, La luz azul (Das blaue Licht, 1932) y Tierra baja (Tiefland, 1940-1954), Leni Riefenstahl escribió guiones para otros films que no llegó a realizar. Uno de ellos sobre la vida de Van Gogh, escrito antes de la Segunda Guerra Mundial, denota su enorme interés por la pintura (durante dos años frecuentó la Staatliche Kunstgewerbeschule für Zeichen und Malen: Escuela de Artes Aplicadas para Dibujo y Pintura), así como su pasión por Wassily Kandinsky, Max Pechstein, Emil Nolde, pero, sobre todo, Franz Marc. Cautivada por el primer cuadro que veía del pintor holandés, se ocupó entonces de estudiar su vida y su obra: 

			Me pareció que era el más apasionado de todos los pintores, un artista que me absorbía totalmente. Su pasión debe habérmela comunicado cuando observé su cuadro. De tal forma se expresaban en sus imágenes el genio y la locura. Antes de la Segunda Guerra Mundial escribí un guion sobre su vida insólita y trágica. Un film que me hubiera gustado vivamente realizar, para cuya concepción formal tuve intuiciones cinematográficas innovadoras, pero que como tantos otros de mis sueños no pude llegar a realizar23.

			También escribió, con Jean Cocteau, un guion con vistas a realizar una película que debía titularse Friedrich und Voltaire, sobre la amistad que mantuvieron Federico II de Prusia y Voltaire, una de las más interesantes y contradictorias del periodo de la Ilustración. Pero su proyecto más anhelado, cuya realización la obsesionó durante toda su vida, fue el rodaje del mencionado film sobre Penthesilea, la figura mitológica, la reina de las amazonas, vencida por un Aquiles enamorado, de la que existe una ópera de Othmar Schoeck basada en la obra homónima del escritor romántico Heinrich von Kleist. A su regreso del viaje que emprendió en noviembre de 1938 a Estados Unidos (donde entró en contacto con gentes del cine interesadas vivamente en su obra como King Vidor, Hubert Stowitts24, Gary Cooper o Walt Disney), su proyecto sobre Penthesilea cobró nuevos bríos, aunque acabó frustrándose para siempre. En sus memorias, Leni Riefenstahl escribe: 

			A partir de entonces me propuse una única tarea, realizar Penthesilea. Para producir la película fundé a mi regreso de los Estados Unidos, en enero de 1940, la Leni Riefenstahl-Film GmbH, porque la Olympia-Film GmbH se creó únicamente para la producción de las películas sobre la Olimpíada de Berlín y en mi Studio-Film, cuyo nombre había cambiado por el de Reichsparteitagfilm, no podía producirse un film tan caro como Penthesilea. El éxito internacional sin precedentes de Olympia no hacía difícil la financiación de mi nueva película. El comunicado del Ministerio de Propaganda, registrando Penthesilea con el número 1087, significó para mí la señal de partida. Antes de los trabajos de preparación tenía que perfeccionar sobre todo mi dicción, pues el papel lo exigía. Debía, como reina de las amazonas, poseer la maestría de un habilidoso jinete... A pesar de mis múltiples actividades deportivas, no había tenido ninguna oportunidad de aprender a montar con excepción del intento hecho en California. A diario tomaba clases de equitación. Como me sucedía con otros deportes, también se me daba bien y me divertía mucho. Tenía que saltar sobre un caballo al galope y poder cabalgar sin silla. Con mi compañera Brigitte Horney, una experimentada amazona que vivía en Dahlem cerca de mí, pude ya pronto cabalgar a través del Grunewald. Cada mañana venía un profesor para realizar conmigo los ejercicios necesarios y el resto del día me ocupaba sobre todo de escribir el guion. Tenía asimismo que escoger a los colaboradores más importantes. Como compositor, el único que me interesaba era Herbert Windt. Para la dirección artística contraté a Herlth y Röhricht, arquitectos de gran talento, que habían construido los decorados de casi todas las películas de Murnau y Fritz Lang25.

			Fabrizio Dentice, en un artículo aparecido en el Giornale d’Italia, el 19 de diciembre de 1951, «Incontro romano con Leni Riefenstahl», da noticia de tres proyectos previstos por la directora alemana. Aparte del dedicado a la vida de Van Gogh, alude a una versión de La figlia di Jorio (La hija de Jorio), la tragedia en tres actos de Gabriele d’Annunzio, y a «una película en color que, con un tratamiento dramático, enlazaría imágenes de deportes de invierno: Die roten Teufel (Los diablos rojos)», título del film; debía ser una especie de versión moderna de Penthesilea, que narrase la competición entre un equipo de esquí femenino y otro masculino. Con guion de Harald Reinl y Joachim Bartsch, el proyecto le interesó sobremanera a Jean Cocteau, que, sorprendentemente, recomendó para el papel principal a Brigitte Bardot (incluso el mismo Cesare Zavattini convenció a Vittorio De Sica para que actuase en el film). La prevista coproducción entre Italia, Alemania y Austria fracasó debido a la campaña que se desató en esos países contra la posibilidad de que la Riefenstahl volviese a dirigir después de la guerra.

			A partir de 1954 los proyectos para dirigir un nuevo film, que acabarían frustándose, se sucedieron. Die ewige Gipfel (Las cumbres eternas) fue uno de ellos, dedicado a las proezas de los escaladores de cinco grandes cimas, el Mont Blanc, el Cervino, los Dolomitas austríacos, el Eigerwand y el Himalaya. En el verano de 1955, Leni Riefenstahl, después del que sería su tercer viaje a España, regresó a Alemania con la intención de desarrollar varias ideas y el propósito de plasmarlas en una serie de películas. Drei Sterne am Mantel der Madonna (Tres estrellas en el manto de la Virgen), de prevista coproducción hispano-germana, era la historia de una madre que pierde sucesivamente a sus tres hijos, y Anna Magnani, la actriz elegida para interpretar el papel protagonista. Tanz mit dem Tod (Danza con la muerte) versaba sobre el arte de la tauromaquia y contaba con guion de Helge Peter-Pawlinin, bailarín y coreógrafo que ya en los años veinte había alcanzado justa fama con sus ballets basados en movimientos de carácter sexualmente ambiguo, de estética bisexual, y que también en 1955 se encargaría de la coreografía del magistral film de Max Ophüls Lola Montès. 

			De un tercer proyecto, relacionado con España, Sol y sombra, Leni Riefentahl llegaría a redactar un manuscrito que contenía varios capítulos: «Los gorriones de Dios», «Encaje de Valencia», «Goyescas», «Bosques de los camellos salvajes», «El hechicero de Toledo», «Naranjas y sal», «La pecadora de Granada», «La reina castellana», «La fiesta de San Fermín», «Carmen y Don Juan». Aproximadamente de este periodo es también el proyecto de Der Tanzer von Florenz (El bailarín de Florencia) sobre la vida de Harald Kreutberg. En agosto del mismo año 1955, el Herner Zeitung publica la noticia de que la directora alemana había recibido un encargo para realizar un film sobre las gentes y tierras de Abisinia (Etiopía) por parte del Negus, a la sazón emperador de ese país africano.

			UN SUEÑO AFRICANO 


			Con motivo de otro proyecto, Die schwarze Fracht (El cargamento negro), basado en el libro del mismo nombre, Leni Riefenstahl tuvo la oportunidad de viajar por vez primera a África en abril de 1956. Pero el viaje estuvo repleto de contratiempos, incluyendo un grave accidente de automóvil que la obligó a permanecer varias semanas en un hospital, a pesar de lo cual continuó desarrollando el guion de la película que pensaba filmar. La crisis del canal de Suez, la guerra del Sinaí, impidió que el material necesario para el rodaje llegase a tiempo, y cuando el barco arribó, había comenzado ya la estación de las lluvias, por lo que Leni Riefenstahl se trasladó con su equipo a Kenia (país donde Helge Pawlinin, encargado del diseño de vestuario de la película, enfermó gravemente), para llegar finalmente al Queen Elisabeth-Park de Uganda. 

			Una vez allí, la directora recibió un telegrama donde se le pedía que regresase a Alemania, pues el presupuesto para la filmación de la película se había agotado. Solo las tomas hechas hasta entonces, una vez exhibidas, podrían haber facilitado una nueva financiación para continuar un rodaje que resultó definitivamente frustrado. «Cuando estuve sentada en el avión, supe que era el final de un sueño en cuya realización había consumido mis últimas energías», escribiría más tarde Leni Riefenstahl. Posteriormente, el intento de rodar una nueva versión en color de La luz azul (Das blaue Licht), con producción británica y participación de Annamaria Pierangeli y Laurence Harvey, también fracasó.

			A finales de 1960, con cincuenta y ocho años, Leni Riefenstahl confiesa en su autobiografía haber hecho balance de los quince transcurridos desde la finalización de la Segunda Guerra Mundial. Alude en ella a los tres años pasados en campamentos y prisiones, a los cuatro meses transcurridos en un manicomio, al embargo de sus bienes, a sus procesos de desnazificación y a sus proyectos cinematográficos frustrados, considerando que su carrera de cineasta estaba definitivamente cancelada, hasta que en 1962 viaja de nuevo a África.

			El origen de su viaje otra vez al continente negro hay que encontrarlo en el interés suscitado por su film Olympia (tras una nueva proyección en el Titania-Palast de Berlín) en Michi y Joshi Kondo, hermanos gemelos japoneses casados con mujeres alemanas. Su amistad con ellos propició que mostrasen interés en financiar un documental sobre África con tal de que ella lo dirigiese. A tal fin, se fundó en Múnich la Kondo-Film GmbH, y Leni Riefenstahl se encargó de los trabajos preparatorios, un film sobre el Nilo, río cuya historia le interesaba particularmente como argumento: 

			Un río que desde hace milenios ha influido en la historia de los pueblos, germen de grandes culturas, cuyas fuentes, el Ruwenzori y las cataratas de Murichson, no se descubrieron hasta el siglo XIX [...] el film había de ser una historia que nace en el corazón de África y cuyo curso a través de Uganda, Sudán, Abisinia y Egipto conduce hasta el Mediterráneo, cuna de la cultura occidental26. 

			Con la erección del muro de Berlín, el 13 de agosto de 1961, el proyecto auspiciado por los hermanos Kondo quedó en agua de borrajas, pero una sociedad alemana, la Deutsche Nansen-Gesellschaft de Tubinga, dedicada a viajes con fines etnológicos, le propone a Leni Riefenstahl realizar un nuevo film de temática africana. Una vez más los problemas de financiación para llevar a cabo el proyecto la obligan a recurrir a industriales alemanes, a Alfried Krupp von Bohlen, condenado por su colaboración con el régimen nazi (ya en libertad desde 1951), y a Harald Quandt (hijastro de Goebbels, hijo del primer matrimonio de Magda Goebbels), pero ambos declinan apoyarla. 
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			Con escasos medios y la intención de realizar solo una película de trabajo de 16 mm, acompañada de un pequeño equipo de seis hombres, varios de ellos científicos, y de Heinz Hölscher, cámara de Die schwarze Fracht (El cargamento negro), Leni Riefenstahl iniciará el viaje a África atraída por una fotografía de George Rodger, Los nuba de Kordofán, publicada en la revista Stern. Era, en principio, el comienzo de una nueva etapa como cineasta.

			Fue así como Leni Riefenstahl llegó al país de los nuba, al sur de Sudán, y donde, después de quedar subyugada por la primera visión que tuvo de ellos, de sus mitos y sus ritos, comenzó a filmar sus comportamientos y formas de vida. De regreso a Alemania, escribe: «había impresionado más de doscientos rollos de película, mi primer trabajo como fotógrafa».

			Con la intención de volver a África y reencontrarse de nuevo con los nuba, Leni Riefenstahl entra en contacto con Robert Grosvenor Gardner27, que había realizado un documental sobre los bosquimanos y le ofrece la posibilidad de financiar su ansiada película. Tras viajar a Estados Unidos y proyectar sus fotografías en la Universidad de Harvard y en la National Geographic Society, consigue iniciar así su tercer viaje africano el 8 de agosto de 1963. El rodaje de la película sobre los nuba debía comenzar a comienzos de febrero de 1964 y tener una duración de seis semanas, pero hubo de ser interrumpido debido a los disturbios que entonces comenzaron a extenderse por todo Sudán. En el trayecto de regreso a Múnich roban a Leni Riefenstahl parte del material filmado, y el que consigue conservar en película Ektachrome, enviado para su revelado al laboratorio de Hamburgo, le es devuelto con graves defectos de color y virado en verde: entre otras tomas, las de las fiestas de los muertos, así como las de la iniciación de un adolescente y las de otros ritos, resultan inservibles. El contrato con los americanos se rescinde y Leni Riefenstahl debe devolver con dinero prestado el capital invertido por la Odyssey Productions.

			Desde su primer viaje, y hasta 1976, la directora alemana viajó nueve veces al sur de Sudán. Fruto de ello sería el montaje de la película inacabada sobre los nuba, Allein unter den Nuba (Sola entre los nuba), que la tendría ocupada entre 1964 y 1975. En todo caso, el trabajo fotográfico realizado en sus primeros viajes al Kordofán sudanés se publicaría con gran eco en numerosas revistas. Die Nuba. Menschen wie von einem anderen Stern fue el primer libro editado por la Paul List de Múnich en 1973. A este le seguirían en lo sucesivo, publicados por la misma editorial, Die Nuba von Kau (1976), que contiene el relato de la expedición que la llevó a partir de 1974 a esa región hasta encontrarse con los nuba del sudeste, y Mein Afrika (1982), en cuya introducción se encuentra una pormenorizada narración de las vicisitudes ocurridas en la preparación y rodaje interrumpido de Die schwarze Fracht (El cargamento negro). En él se recoge no solo material sobre los nuba ya utilizado en los libros anteriores, sino también el elaborado sobre algunas otras tribus de Sudán, Kenia y Tanzania. 

			Si en su primera publicación sobre los masakin-nuba, entre los que estuvo seis veces entre 1962 y 1973, sus fotos recogen un interés enfocado a sus condiciones de vida, a su contexto material y social, en la segunda sobre los nuba de Kau (tribu a la que visitó solo dos veces en 1973 y 1974) se fija únicamente en sus cuerpos desnudos, en el contraste entre la piel negra y la sangre roja que brota de sus luchas rituales, en sus tatuajes y abalorios, con un sentido estético que concentra su objetivo en la fuerza y la belleza de sus cuerpos y hace pensar en la manera en que asimismo quedaban retratados los atletas en pleno esfuerzo físico en su film Olympia.
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			Leni Riefenstahl, Die Nuba von Kau (1976).

			En su artículo «Fascinating Fascism» (1975), publicado con motivo de la aparición en Estados Unidos del libro The Last of the Nuba (Harper & Row), Susan Sontag sostiene que si se examinan con detalle las fotografías de la directora alemana, confrontándolas con el texto escrito, se deduce nítidamente que constituyen una continuidad de su obra ligada al poder nazi: 

			Aunque los nuba tienen que trabajar para sobrevivir en un desierto inhóspito, dedicándose al pastoreo y la caza, Leni Riefenstahl insiste en que su principal actividad está consagrada a los ritos y ceremonias. The Last of the Nuba trata de un primitivismo ideal: es el retrato de un pueblo que sobrevive sin mancha a la «civilización», en pura armonía con su entorno. The Last of the Nuba constituye una elegía a la belleza y los poderes místicos de una «cultura» que pronto se extinguirá, es decir, supone la tercera parte de un tríptico fascista de la imagen... Leni Riefenstahl se entusiama especialmente con la forma en que los nuba se exaltan y alcanzan la categoría de «comunidad» gracias a las ordalías físicas de sus luchas libres28...

			El culto por el cuerpo atlético y el vigor físico que la Riefenstahl transmite en sus imágenes sobre los nuba respondería para Susan Sontag al mismo credo estético que representan las esculturas nazis de Arno Breker y Joseph Thorak, e incluso, yendo más lejos, al que encierra el Atlas que preside el frente principal del Rockefeller Center en Manhattan, o el monumento «levemente lascivo» consagrado a los soldados caídos en la Segunda Guerra Mundial, el Angel of the Resurrection de Walker Hancock, en el interior de la Estación Central de Filadelfia.
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			Leni Riefenstahl, The Last of the Nuba.
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			Atlas en el Rockefeller Center.

			Susan Sontag rebate las repetidas manifestaciones de la Riefentahl de que sus films del periodo nazi no supondrían films de propaganda, refutando su valor artístico por mor de su ideología, para remitir, contradictoriamente, al trabajo de cineastas soviéticos como Dziga Vertov, S. M. Eisenstein y Vsévolod Pudovkin, que, según su opinión, sí asumieron el carácter propagandístico de su cine en los primeros años de la Unión Soviética, aunque para ilustrar un noble ideal que, lamentablemente, acabaría siendo traicionado en la práctica. Incluso las películas de montaña (Bergsfilms) de Arnold Fanck, vehículos por excelencia de la popularidad alcanzada como actriz por la Riefentahl antes de su incursión en la dirección cinematográfica, constituirían una antología de sentimientos protonazis, como ya había argumentado Siegfried Kracauer (De Caligari a Hitler. Una historia psicológica del cine alemán), «una irresistible metáfora visual de la aspiración sin límites a la más elevada meta mística, mezcla de belleza y terror, que más tarde llegaría a plasmarse en la adoración por el Führer». Susan Sontag se apoya en las propias palabras de la directora alemana para atestiguar que sus films promovidos por el régimen nazi constituyen un ejemplo incontestable de cine de propaganda: 

			El Congreso de Núremberg fue planificado no solo como una impresionante reunión de masas, también como un film de propaganda espectacular [...]. Las ceremonias y la precisa planificación de los desfiles, las marchas, las paradas y la arquitectura de las salas y del estadio fueron diseñadas para adecuarse a las tomas de las diferentes cámaras29. 

			Y trata de corroborarlo a tenor de cómo el propio Adolf Hitler define El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) en el breve prólogo que el dictador alemán escribió para el libro publicado por la directora en 1935, Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores de la película del Congreso del Reich): «una glorificación única e incomparable del poder y la belleza de nuestro movimiento».

			LAS DOS CALIGRAFÍAS DE UNA AUTORÍA CINEMATOGRÁFICA


			El significado político de películas como El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) y Olimpíada (Olympia) está fuera de toda duda, a pesar de las afirmaciones realizadas por la Riefenstahl en los años posteriores a la caída y hundimiento del III Reich, negándoles un carácter propagandístico que nadie puede discutir; pero ello no invalida su altísima calidad cinematográfica y artística, refrendada no solo por el Deutscher Staatspreis a El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), premio otorgado al mejor film de la cinematografía alemana de 1934-1935, sino también por su reconocimiento como mejor film documental extranjero del Festival de Venecia de 1935, y la medalla de oro de la Exposición Mundial de París de 1937. En fin, por la inclusión de su película Olympia, única dirigida por una mujer, entre las veinte mejores de todos los tiempos.

			Tanto en los films auspiciados por el Partido Nacionalsocialista como en los de ficción que dirigió, Leni Riefenstahl hace gala de una escritura cinematográfica genuina e inconfundible, lo que le confiere categoría de auténtica «autora» cinematográfica, si bien, como sostiene Rainer Rother, en su obra puede hablarse de dos caligrafías diferenciadas: 

			Sus películas documentales pueden presentar (solo en su exposición) un carácter idílico pero se asientan, aunque su estilo cinematográfico resulte muy estilizado, sobre una base lo más realista posible. Por el contrario La luz azul (Das blaue Licht), como también Tierra baja (Tiefland), se apoyan totalmente en efectos pintorescos30. 

			Los efectos pintorescos a que se refiere Rainer Rother se desprenden del tratamiento expresionista que Leni Riefenstahl imprime a su puesta en escena en sus dos películas de ficción, sobre todo en La luz azul (Das blaue Licht), que hunde sus raíces en una larga tradición de la cultura alemana, una de cuyas facetas más llamativas la constituye la ideología völkisch. Para el filósofo Fichte (Discursos a la nación alemana), ya a comienzos del siglo XIX, alemán (deutsche) significa en sentido literal völkisch, en cuanto algo original y autónomo. La cultura del Volk (pueblo) nace con la derrota de los ideales de unificación alemana, primero en época napoleónica y después en 1848. La unidad inalcanzada se traduce entonces en una dimensión cultural e ideológica, y se radica en el mito.

			Los elementos temáticos, estilísticos y figurativos de los films de montaña de Arnold Fanck se reclaman nítidamente de la tradición völkisch, pero aún más lo hace La luz azul (Das blaue Licht), la ópera prima de Leni Riefenstahl. Entre otros, la oposición entre ámbito natural y medio urbano; la contraposición entre los modernos valores de la sociedad (Gesellschaft), contaminada por las lacras de la Zivilization y los de la comunidad (Gemeinschaft), expresión de la pureza propia de la Kultur; también la mítica unión entre hombre y naturaleza. Del surco de la ideología völkisch nacerá, en parte, la nacionalsocialista. En ella, el antisemitismo se superpone a la necesidad de una revolución conservadora que reivindica la exaltación de una Kultur genuinamente germana, una de cuyas referencias la constituye el pensamiento de Paul de Lagarde, nutriente de la obra de Alfred Rosenberg, principal ideólogo del nazismo. Para Jean-Pierre Faye (Los lenguajes totalitarios): 

			Los grandes representantes del pensamiento volksconservative son demócratas, pero en un sentido completamente distinto al de la Revolución Francesa. Intención y sentido son aquí spezifisch deutsch y, desde luego, las fuentes reconocidas expresamente en el nazismo provienen, en su totalidad, del punto de vista völkisch-antisemitisch31.

			En una entrevista concedida en 1932 a Rudolph Bahl para la revista Die Filmwoche, tras el estreno de Das blaue Licht, Leni Riefenstahl confesaba que el éxito y acogida popular obtenidos por su película estaban motivados por ser expresión de la vida interior, del impulso espiritual del Volk (pueblo). Muchos años después se reafirmaba en la función educativa y no de entretenimiento del film32. 

			La luz azul (Das blaue Licht) se inserta, pues, de pleno en el ámbito de la ideología völkisch, pero ello no quiere decir que su contenido, y tampoco sus elementos estilísticos y figurativos, tengan que coincidir con los presupuestos ideológicos del nacionalsocialismo.
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			Leni Riefenstahl en La luz azul (Das blaue Licht).

			
				
					1 «Leni et le loup. Entretien avec Leni Riefenstahl» (con Michel Delahaye), Cahiers du Cinéma, núm. 170, París, septiembre de 1965, páginas 46-49. La traducción es nuestra.
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