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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
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			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. 
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			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.
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			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).
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			Leni en la Weltstadt Berlin. 
Una vocación cinematográfica 

			LENI RIEFENSTAHL Y LA BERLÍN DE WEIMAR

			La vocación artística de Leni Riefenstahl y su inicial contacto con el cine se manifestaron a la par que nacía la República de Weimar (1918-1933), ese tempestuoso periodo de la historia de Alemania y Europa que, a pesar de la permanente crisis política, social y económica que recorrió todos sus años, emerge como una de las edades de oro de todos los tiempos, un momento intenso y abigarrado, tanto en acontecimientos culturales deslumbrantes como en personalidades de primera índole. 

			En el ambiente de la Berlín de la República de Weimar no es de extrañar que, tras superar con éxito la oportunidad que se le ofrecía, Leni Riefenstahl decidiese ser actriz y luchase tenazmente por vencer la oposición paterna: representa a escondidas el papel de la hija de un carbonero en su debut ante las cámaras, en una pequeña habitación que hacía las veces de estudio en la Belle-Alliance-Strasse, antes de que su progenitor se entere de sus actividades y la interne en un pensionado de la pequeña ciudad de Thale, en el centro del país. 

			Para Leni Riefenstahl su ciudad natal tenía que ser por fuerza en esos momentos un lugar excitante, como debía de serlo para cualquiera de los cerca de ciento cincuenta mil extranjeros que, como Christopher Isherwood, el autor de la novela Goodbye to Berlin, llegan allí a partir de 1918 atraídos por una metrópoli que cuenta con los mayores hoteles, cines, teatros, salas de fiesta de toda Europa, con una de las más inusitadas e intensas vidas culturales y artísticas que hasta entonces se hubieran conocido33: en su parte occidental, en torno al Ku’damm, proliferan los restaurantes, los cafés con terrazas, las tiendas de lujo; en la más oriental, en torno a la Friedrichstrasse, los grandes almacenes, las salas de fiesta y los salones de baile con destellos eléctricos seductores. 

			Como muestran los cuadros de George Grosz, Otto Dix, Rudolf Schlichter o Christian Schad (y tantos otros pintores de la Neue Sachlichkeit o Nueva Objetividad), Berlín, centro del poder económico, social y político, se convierte en la capital de la frivolidad, el libertinaje y el vicio, conviviendo con la miseria más absoluta. Una Sodoma y Gomorra modernas, con su multitud de salones poblados por gentes de la alta sociedad y élites cultas, dominadas en todo caso por las fuerzas vivas representantes del orden restablecido tras la guerra, banqueros, especuladores, militares, clérigos. A su vez, con sus calles repletas de prostitutas, mendigos profesionales y ocasionales, inválidos de guerra, que defienden, como territorio propio, su trozo de acera. Partir a la conquista de Berlín constituía entonces para todo el mundo, como lo sería también más tarde para Joseph Gobbels, el dirigente nazi, un leitmotiv. 

			Uno de los mejores testimonios de esa Berlín deslumbrante y seductora lo aporta justamente la actriz estadounidense Louise Brooks, intérprete de los films de Georg Wilhelm Pabst, Lulú o La caja de Pandora (Die Büchse der Pandora, 1928) y Tres páginas de un diario (Tagebuch einer verlorenen, 1929), cineasta que también dirigió a Leni Riefenstahl en El infierno blanco de Piz Palü (Die Weisse Hölle vom Piz Palü, 1929). 

			Louise Brooks conoció personalmente a Leni Riefenstahl, pues esta visitó en varias ocasiones a Pabst en el set de rodaje. En sus memorias, Louise Brooks recuerda su experiencia berlinesa a la par que alude a su trabajo en 1925 en el Ziegfeld Follies, cuando en Estados Unidos su mejor amiga era una lesbiana y conocía a dos editores millonarios que, como Schön, el personaje de la película de Pabst, financiaban los espectáculos que les proporcionaban abundantes Lulús: 

			En el Eden Hotel, donde me hospedaba, las rameras más caras se alineaban a lo largo de la barra del café. Las más baratas paseaban por las calles. En las esquinas se podía ver a las que calzaban botas y ofrecían flagelar al cliente. Los agentes de los actores eran los chulos de las damas de los lujosos apartamentos del Bavarian Quarter. Las busconas de Hoppegarten organizaban orgías para grupos de deportistas. El nightclub El Dorado ofrecía una seductora fila de homosexuales vestidos de mujer. En Maly se podía elegir lesbianas femeninamente ataviadas o de chaqueta y corbata. Una lujuria colectiva inundaba los teatros... En la revista Chocolate Kiddies, Josephine Baker aparecía desnuda con una especie de cinturón hecho de plátanos, provocando la misma reacción que Wedekind expresaba al describir la entrada de Lulú en el escenario: «se oyen los mismos bramidos que cuando les echan carne a las fieras en sus jaulas». Cuando fui a Berlín a rodar La caja de Pandora, ¡qué exquisita liberación, qué revelación del arte de dirigir supuso para mí ver a Pabst en un plató!...34. 

			Si se examina con atención el apartado de las memorias de Leni Riefenstahl titulado «Berlin, eine Weltstadt» («Berlín, una capital mundial»), se puede también entender hasta qué punto la ciudad alemana se erige realmente, en la década de los años veinte del siglo pasado, en una capital mundial, en el centro junto con Nueva York de las vanguardias artísticas del momento: Berlín y Nueva York, dos recién llegadas, dos parvenues que, por ello mismo y por encima de las grandes metrópolis del pasado, París, Londres o Roma, se convierten en la representación misma de lo moderno, en el epicentro de los movimientos más radicalmente innovadores en cualquiera de los ámbitos culturales que sondeemos. 

			UNA VOCACIÓN CINEMATOGRÁFICA

			Leni Riefenstahl ha relatado cómo iba a ver con el mayor interés películas rusas y americanas, no perdiéndose ningún estreno, cómo le atraía e interesaba no solo la interpretación de las estrellas femeninas del Hollywood de aquel tiempo sino también cómo estaban fotografiados sus rostros y la técnica con que se habían realizado las tomas de sus diferentes planos. Su interés por el arte de la fotografía empieza a partir de entonces; su relación y trabajo con cámaras y operadores cinematográficos constituirán uno de los aspectos más cruciales de su futura labor como realizadora. El mundo del cine y del teatro berlinés estaba poblado entonces de figuras fascinantes, un universo inabarcable de enormes personalidades, muchas de las cuales tendrían una presencia relevante en el Hollywood de los años de la segunda posguerra, tras el exilio masivo centroeuropeo que se produjo a partir de 1933 con la ascensión del nazismo al poder en Alemania. 

			Entre ellas se contaba Elisabeth Bergner, a la que Leni Riefenstahl conoce en uno de los salones de Berlín, el de Betty Stern. Casada desde 1924 con el director Paul Czinner, y con una relevante carrera como actriz de teatro en los escenarios berlineses, ambos tuvieron que emigrar tras la toma del poder por los nacionalsocialistas, primero a Viena y después a Londres. En 1934, dirigida por su marido, interpretó a Catalina la Grande en el film del mismo nombre, prohibido en Alemania debido a los orígenes judíos de ella. Nominada al Oscar en 1935 a la mejor actriz principal por su papel en Escape Me Never (No me dejes) —que obtuvo ese año Bette Davis por Dangerous (Peligrosa)—, ya en Hollywood a partir de 1940 su estrella languideció, y regresó a Europa en 1950, tras actuar en diferentes teatros de Nueva York. 

			La contemplación de la Saint Joan de George Bernard Shaw, interpretada por Elisabeth Bergner, bajo la dirección de Max Reinhardt, en el Deutscher Theater, supone una de las experiencias más inolvidables de Leni Riefenstahl en sus años de formación. Junto a la Bergner, en las reuniones que tenían lugar en la casa de Betty Stern, encuentra asimismo a otras grandes actrices como Maria Orska, que había alcanzado un gran éxito encarnando a la Lulú de Frank Wedekind en La caja de Pandora (Die Büchse der Pandora, 1904), o a Fritzi Massary con su marido Max Pallenberg, uno de los cantantes, actores y cómicos más importantes de su época, que actuaba frecuentemente también bajo la dirección de Max Reinhardt: 

			En Berlín podía uno encontrar a todos los famosos. La ciudad rebosaba vida. Casi todos los días había estrenos, fiestas e invitaciones. Una vez a la semana se reunían muchos artistas en casa de Betty Stern, cerca del Kurfürstendamm. Sus habitaciones estaban siempre tan llenas, que no había donde pudiera uno sentarse. Allí pude conocer a Elisabeth Bergner y su marido, Paul Czinner. La Bergner era venerada en Berlín como ninguna otra actriz después de Käthe Dorsch [...]. Un placer muy especial me deparó la aparición de Josephine Baker en el Nelson-Theater del Kurfürstendamm. Allí exhibió la que posteriormente llegó a ser la famosa danza de las bananas. Con impetuoso entusiasmo aclamaban los berlineses a aquella belleza joven del color del café. También la inmortal Anna Pávlova vino a Berlín. Tuve la suerte de verla no solo sobre el escenario, interpretando La muerte del cisne, sino que además pude conocerla personalmente en el baile de la prensa. En ella veía a la más grande de todas las bailarinas. Daba la impresión de ser tan delicada y frágil, que apenas me atreví a estrecharle la mano35.
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			Elisabeth Bergner. / Maria Orska.
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			Leni Riefenstahl, bailarina.

			En alguno de los innumerables cafés de Berlín, el Romanisches Café o el Schwanecke, Leni Riefenstahl entra en contacto con directores de cine que, cautivados por su belleza, le ofrecen trabajar en sus películas. En el ambiente en que comienza a moverse, conoce a figuras como Pola Negri, amante entonces de Otto Froitzheim (luego «mi primer hombre», según confesión de la propia Leni Riefenstahl)36, o sustituye para una velada de danza en la sala Blüthner a la famosa Anita Berber37, muy conocida por sus actuaciones nocturnas en pequeños locales y salas de fiestas, donde mostraba su cuerpo desnudo. Presenta, como ya hemos apuntado, su primer recital en Múnich en octubre de 1923 y posteriormente en Berlín, en la citada sala Blüthner, y consigue un gran éxito, con lo que le llueven las ofertas para trabajar en el cine, cuestión que no se plantea a pesar de su interés por el séptimo arte, pues su absorbente dedicación a la danza no se lo permite. Arthur Robison, que poco antes había dirigido una de las cumbres del cine expresionista, Schatten (Sombras), le ofrece el papel protagonista de la película de la UFA Pietro, der Korsar, film para el que se sometió a varias pruebas aunque finalmente renunció a participar en él38.

			El grave accidente que sufre bailando iba a influir de manera decisiva en el hecho de que, en los años siguientes, Leni Riefenstahl se incline por dedicarse decidida y apasionadamente al séptimo arte en sus facetas más importantes: actriz, productora, guionista, realizadora. El año 1924 marca, pues, la fecha en que su grave lesión de rodilla le impedirá seguir dando recitales de danza. 

			Después de su accidente, y de vuelta a Berlín, cansada y desmoralizada, encontrándose un día en el andén de la estación de metro de la Nollendorfplatz, observa un cartel del film El monte del destino (Der Berg des Schicksals) de Arnold Fanck. Tras decidirse a entrar en la sala de proyección, situada al otro lado de la plaza, acudirá a verlo cada noche durante toda una semana. A la postre, su deslumbramiento ante esta película llevará a Leni Riefenstahl a aventurarse por los distintos vericuetos del séptimo arte. Fascinada por las imágenes del film, parte para los Dolomitas para encontrarse con sus principales artífices.

			En el hotel junto al lago Karersee donde se hospeda, tiene lugar una proyección de El monte del destino (Der Berg des Schicksals), interpretada en su papel principal por Luis Trenker, que también se encontraba allí. Una vez acabado el pase de la película, sin conocerle, Leni Riefenstahl se acerca al actor y le espeta: «yo también trabajaré en la próxima película». Sorprendido, él se echa a reír y le contesta: «Sí, si sabe usted escalar. A una señorita tan fina como usted no se le ha perdido nada en las montañas». «Aprenderé, seguro que aprenderé, puedo hacerlo si realmente lo deseo», le responde ella39.

			El episodio revela hasta qué punto la voluntad de la cineasta alemana a la hora de proponerse una meta constituyó, como ya hemos indicado, un aspecto genuino de su personalidad. Una vez en Berlín, por medio de un amigo común, Günther Rahn, entra en contacto con el director Arnold Fanck y después de un primer encuentro en una pastelería del Ku’damm comenzará una fructífera colaboración entre ellos.

			Entre 1925 y 1933, Leni Riefenstahl interpretará siete películas, cinco de ellas dirigidas por Arnold Fanck, y, además, El destino de los Habsburgo (Das Schicksal derer von Habsburg, 1928) de Rudolf Raffé y La luz azul (Das blaue Licht, 1932), su ópera prima como directora. La colaboración con Arnold Fanck fue por lo tanto decisiva en su formación como cineasta. Con él se familiariza con los procedimientos propios del oficio, además de con un determinado sistema ideológico y cultural. Como confiesa la propia Leni Riefenstahl, Arnold Fanck constituyó para ella un auténtico maestro espiritual: 

			Como cineasta era un extraordinario caso de outsider. Su auténtica profesión era la de geólogo. Había estudiado en la Universidad de Zúrich en la misma época que Lenin, con quien se había relacionado. Sus aficiones eran la montaña y la fotografía. De niño estaba siempre enfermo. Padecía de asma severa y, según me contó, continuamente tenía que volver a aprender a andar. A los once años se le envió a Davos, y se curó. Esto le indujo a hacer de las montañas su propio mundo. Fue a la escuela en Zuoz, en el sur del valle de Engadina, y allí estuvo hasta la conclusión de sus estudios. Su tiempo libre lo dedicaba a esquiar, escalar montañas y hacer fotografías. Tenía veintiséis años cuando estalló la Primera Guerra Mundial y, hasta su fin, trabajó activamente en la resistencia colaborando con la famosa espía alemana Mademoiselle Docteur (Anne-Marie Lesser). Tras la guerra fundó en Friburgo con amigos la productora para la realización de películas deportivas y de montaña Freiburger Berg- und Sportfilm Gesellschaft, para la que dirigió sus primeros documentales, que se hicieron famosos: Der Kampf mit dem Berg, Die Wunder des Schneeschuhs y, su segunda parte, Die Fuchsjagd im Engadin. Eran películas innovadoras, pues aunque realmente no tenían un argumento propiamente dicho, resultaban mucho más excitantes que muchos films de ficción gracias a una fantástica fotografía, revolucionaria para entonces, y a una cuidada técnica de montaje. En este campo era un pionero. Fue el primero en utilizar cámara lenta e imágenes aceleradas como instrumentos de creación cinematográficos. El gorgoteo de las nubes, los trazos de la luz del sol y las sombras desplazándose sobre las cumbres y paredes rocosas solo pudieron verse por primera vez en sus películas. Alcanzó el éxito tras una ardua lucha. Nadie estuvo dispuesto a asumir el riesgo de financiar sus primeras películas. Nadie pensaba que pudiera tener éxito. Pero Fanck creía en su trabajo. Alquilaba salas y proyectaba él mismo sus películas. El gran éxito que tuvo le hizo justicia. Incluso la UFA le ofreció de pronto 300.000 marcos para realizar un film de montaña, a pesar de que contuviese una única acción. Así fue como surgió La montaña sagrada (Der heilige Berg)40. 

			[image: 49.tif]

			
			
			Aunque inclinada vocacionalmente desde muy temprana edad hacia la danza, e interesada también por la pintura, Leni Riefenstahl realizaría más adelante toda una declaración de principios: «el mundo del cine amplió mis horizontes». La cineasta alemana debió de pensar que el cine era, de todas las artes, la única que le permitía expresar determinados aspectos de un mundo personal que con cualquiera de las demás le era imposible alcanzar41. 

			En esos años de Weimar, marcados por la inestabilidad política y los graves problemas económicos que sufre Alemania, Leni Riefenstahl entabla relación con numerosos cineastas hoy esenciales si se tratase de configurar, de una vez por todas, una historia del cine solvente y completa que no deje, como ocurre con frecuencia, a grandes realizadores relegados al olvido o situados en los márgenes de las que hasta ahora se han considerado historias canónicas del séptimo arte. 

			Uno de ellos, sin duda, es Georg Wilhelm Pabst, al que Leni Riefenstahl veneraba y cuyas películas la realizadora alemana confiesa haber visto repetidas veces. Sus deseos de trabajar a sus órdenes se cumplieron, pues consiguió poner de acuerdo tanto al productor Harry Sokal42 como a Arnold Fanck para que Pabst participase como codirector en el que iba a ser su tercer film como actriz principal, Prisioneros de la montaña (Die weisse Hölle vom Piz Palü, 1929)43. 

			Otro de los grandes directores con quienes Leni Riefenstahl tuvo ocasión de relacionarse fue Abel Gance. No solo compartió con el cineasta francés el éxito alcanzado por este tras la proyección de su Napoleón (1927) en el UFA-Palast de Berlín, sino que también lo visitó en París para corresponder así a su invitación de participar en un proyecto común que, finalmente, no encontró financiación y por lo tanto no pudo concretarse. 

			En sus memorias, Leni Riefenstahl alude a la restauración que Kevin Brownlow llevó a cabo de la película de Abel Gance, tras localizar durante décadas material perdido y proceder a sucesivas reconstrucciones de la misma: 

			Que este film, tras sesenta años, pueda seguir apasionando a toda una generación de espectadores es una prueba de que su director forma parte de los grandes de la historia del cine [...]. Poco antes de que Abel Gance muriese en París, a los noventa años, Kevin Brownlow pudo aún enseñarle la nueva copia de su película Napoleón. Pero el maestro ya no pudo disfrutar del éxito mundial que alcanzó, sobre todo en Estados Unidos44.

			Al igual que Arnold Fanck, también Josef von Sternberg fue uno de los grandes cineastas que pretendieron hacer de Leni Riefenstahl una estrella. Su muy estrecha relación de amistad, interrumpida durante dos décadas por los acontecimientos políticos que se sucedieron a partir de 1933, se mantuvo intacta con el tiempo, reencontrándose posteriormente en varias ocasiones. Así, el creciente interés de la realizadora por el cine la hace acudir al estreno en Berlín de The Docks of New York (Los muelles de Nueva York, 1928), que le supone toda una revelación. La impresiona de manera tal que excita en ella el deseo irreprimible de conocer personalmente a su director: 

			Es difícil expresarlo con palabras, pues un trabajo auténticamente artístico posee un gran poder de irradiación, capaz de conmovernos, como me había sucedido con los cuadros de Van Gogh, Franz Marc o Paul Klee. Es lo que me ocurrió con The Docks of New York (Los muelles de Nueva York)45.
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			Josef von Sternberg, The Docks of New York (Los muelles de Nueva York, 1928).

			Cuando Josef von Sternberg, ya instalado en Hollywood, llega a Berlín para preparar el guion de El ángel azul (Der blaue Engel, 1930) y se reúne en los estudios UFA de Babelsberg con el productor Erich Pommer y con el autor de la novela en que se basará el film, Heinrich Mann (así como con Carl Zuckmayer, coguionista de la película), Leni Riefenstahl acude allí sin vacilar para intentar conocerle personalmente. Para Sternberg, nacido en Viena (que desde 1901 residía en Estados Unidos, donde llegó con solo siete años junto con el resto de su familia para reunirse con su padre, emigrado cuatro años antes), la Riefenstahl no dejaba de ser una perfecta desconocida, a pesar de sus recientes éxitos como bailarina y como actriz en las películas de montaña rodadas con Arnold Fanck. Pero el encuentro resulta sorprendente para el director, que escucha de labios de ella una crítica de Los muelles de Nueva York que le agrada e interesa sobremanera. Quedan para cenar en el hotel Bristol y, a partir de esa cita, surge una sincera e intensa amistad. La realizadora alemana conservó un recuerdo tan vivo de aquellos momentos que los relata así en sus memorias: 

			Desde una hora antes ya me encontraba en el Bristol, en el Unter den Linden, aguardando pacientemente. No estaba segura realmente de que él acudiera a la cita, pero acudió. Y todavía hoy recuerdo nuestro menú: zarte Rindfleisch mit Wirsing und Meerrettich (carne de ternera con col y rábano picante), una especialidad de la casa... Sternberg venía casi todas las tardes a recogerme a la Hindenburgstraße, y nos íbamos a cenar. A menudo se hacía tarde hasta que de nuevo se ponía en marcha y me conducía hasta Babelsberg, para enseñarme las tomas que había realizado ese día de El ángel azul. Antes de que a Erich Pommer le llegase el material rodado le interesaba saber mi opinión, que siempre escuchaba con agrado46.

			En un día gris de noviembre de 1929 ambos acuden juntos a la presentación en el UFA-Palast de Berlín de la última película que ella ha interpretado, Die weisse Hölle vom Piz Palü (El infierno blanco de Piz Palü), y Sternberg le ofrece la oportunidad de llevarla a Estados Unidos: «eres muy buena, podría hacer de ti una gran estrella, vente conmigo a Hollywood», le dice al salir de la proyección. Leni Riefenstahl no se decide a hacerlo. En cambio otra actriz, también berlinesa, nacida solo un año antes y que asimismo se encuentra en sus comienzos, sí lo hace, y alcanzará un gran éxito en la meca del cine de la mano del director estadounidense. Es Marlene Dietrich, que en la noche del 1 de abril de 1930 embarcará rumbo a América (Leni Riefenstahl, que ya la conocía, vivía en la misma manzana de casas que la Dietrich, aunque en otro edificio, y desempeñó, según ella, un papel decisivo en el hecho de que Josef von Sternberg se decidiese por la actriz rubia para interpretar su mítica Lola-Lola en El ángel azul). 

			Ambas, Leni y Marlene, representan un tipo de mujer emancipado de la tutela familiar. Luchadoras infatigables, empeñadas en romper los numerosos tabúes y límites impuestos a la mayoría de las mujeres, encarnan en los años veinte una cierta revolución dentro del arduo trayecto conducente a la liberación femenina. 

			ENTRE MUJERES SOLAS

			En la Berlín de Weimar, capital por antonomasia de lo moderno, los casos de la Riefenstahl y de la Dietrich no constituyen hechos aislados. Son multitud las mujeres que, gozando, eso sí, de una confortable posición, o de un prestigio ganado a pulso por sus cualidades extraordinarias en el campo del arte u otros ámbitos de relevancia social, suponen un referente. 

			Las bailarinas Anita Berber o Valeska Gert; Betty Stern, cuyo salón frecuentaba Leni Riefenstahl; la poetisa Else Lasker-Schüler; Claire Waldoff y Margo Lion, cantantes del cabaré berlinés; Pamela Wedekind, hija de Frank Wedekind, actriz en las obras de Klaus Mann y también cantante; Ruth Landshoff, actriz entre otros films en el Nosferatu de Murnau; Charlotte Wolff, con estudios de filosofía y medicina, psicóloga y sexóloga, autora de los primeros estudios sobre la bisexualidad y el lesbianismo (asimismo exiliada a partir de 1933, a causa de su ascendencia judía, a Londres, ciudad donde entró en contacto con el círculo de Virginia Woolf); Dora Benjamin, también psicóloga, hermana menor del filósofo Walter Benjamin, y Helen Hessel; Lisa von Cramm; la pintora e ilustradora Jeanne Mammen; las escultoras Jula Cohn y Renée Sintenis; la arquitecta Dora Lüttgen, esposa del también arquitecto Hans Heinz Lüttgen; la fotógrafa Lotte Jacobi; las escritoras Vicki Baum, Irmgard Keun, Anne Marie Schwarzenbach o Erika Mann, hija mayor de Thomas Mann, constituyen tan solo unos pocos ejemplos. 

			Pero más allá de las consideraciones ideológicas que nos pueda suscitar la visión de las dos películas por las que Leni Riefenstahl ha pasado a la historia del cine, El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935) y Olimpíada (Olympia, 1938), en el periodo de entreguerras (época en la que la cineasta alemana desarrolla la parte más importante de su actividad cinematográfica) apenas existían mujeres que hubiesen alcanzado el rango de realizadoras. En este sentido, y en muchos otros aspectos, puede considerársela una cineasta avant la lettre: las mujeres que antes de 1939 habían dirigido cine pueden contarse, en efecto, casi con los dedos de una mano. 
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			Lois Weber.
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			Ida May Park en el set de Pay Me! (1917). 

			Entre ellas, Lois Weber (1879-1939), también actriz, comparada por lo prolífico y la calidad de su obra con David W. Griffith, fue la primera en dirigir un largometraje en 1914 (The Merchant of Venice). Su carrera como directora concluyó en 1934 con White Heat47. Ida May Park (1879-1954), nacida en Los Ángeles, fue guionista de unos cincuenta films entre 1914 y 1930 y dirigió catorce entre 1917 y 1920, casi todos protagonizados por Lon Chaney (The Flashlight, el primero de ellos). Dorothy Arzner (1897-1979), la única realizadora en Hollywood en los años treinta, empezó dirigiendo en 1927 Fashions for Women (La reina de la moda), después de trabajar como montadora, y se despidió del cine en 1943, dejando una notable versión de Nana, según la novela de Émile Zola (Nana, 1934)48.
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			Dorothy Arzner.
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			Lotte Reiniger.

			La francesa Alice Guy, que realizó películas en los mismos años que los hermanos Lumière y Charles Pathé, fundó en 1910 la productora Solax Company en Estados Unidos y alcanzó como directora un éxito enorme con más de seiscientas películas realizadas. Ella fue, no Méliès, la primera en realizar un cine narrativo, además de ser una pionera como productora y directora independiente en Hollywood. Denunció la discriminación que sufrían las mujeres en su oficio en Woman’s Place in Photoplay Production (1913). 

			La también francesa Germaine Dulac (1882-1942), conocida sobre todo por su película surrealista La coquille et le clergyman (La concha y el cura, 1928), vio afectada su carrera con la aparición del cine sonoro y dirigió su última película en el año 193449. 

			Lotte Reiniger (1899-1981), alemana como la Riefenstahl, muy influida en su obra por el cine de Georges Méliès, es famosa por sus películas de animación con siluetas, entre otras muchas Las aventuras del príncipe Achmed (Die Abenteuer des Prinzen Achmed), terminada en 1926, el más antiguo largometraje de ese carácter que se conserva, y El doctor Dolittle y sus animales (Doktor Dolittle und seine Tiere, 1928)50. 

			Ella Bergmann-Michel (1895-1971), pintora y fotógrafa también alemana, estuvo muy influida por el Dadaísmo, el Surrealismo y la Bauhaus. Ella y su marido, Robert Michel, mantuvieron una estrecha relación con cineastas como Joris Ivens y Dziga Vertov. Fue miembro fundacional del grupo Das Neue Frankfurt y realizó entre 1931 y 1933 cinco importantes films documentales: Wo wohnen alte Leute (por encargo del arquitecto holandés Mart Stam), Erwerbslose kochen für Erwerbslose, Fliegende Händler in Frankfurt am Main, Fischfang in der Rhön y Wahlkampf 1932. Este último, acerca de la propaganda electoral de los nacionalsocialistas, le acarreó su detención y la prohibición de poder seguir trabajando en Alemania.

			Leontine Sagan (1889-1974), actriz y directora teatral austríaca, estudió con Max Reinhardt y realizó Mädchen in Uniform (Muchachas en uniforme, 1931), film de gran éxito tanto en Alemania como fuera de ella, con reparto exclusivamente femenino y una de las primeras películas en las que se recogía una relación lésbica, razón por la cual fue censurada repetidas veces y luego prohibida cuando los nacionalsocialistas alcanzaron el poder. La Sagan se exilió en Inglaterra y codirigió allí con Zolta Korda Men of Tomorrow (1932), segundo y último film de su filmografía, que también montó, y posteriormente se trasladó a Sudáfrica, donde fundó el Teatro Nacional de Johannesburgo.

			Henny Porten (1890-1960), una de las pocas actrices alemanas que se inició en el cine sin experiencia teatral previa, se convirtió, junto a Asta Nielsen, en los años diez, en una de las primeras estrellas del cine germano. Fundó en 1919 una productora propia, que produjo películas de gran éxito como Ana Bolena (Ernst Lubitsch), Die Geierwally (André Dupont) o Hintertreppe (Leopold Jessner). Cuando los nazis tomaron el poder, su carrera se interrumpió, pero, a pesar de ello, pudo rodar diez películas. Trabajó para los estudios DEFA tras la Segunda Guerra Mundial.

			En fin, las españolas Helena Cortesina (1904-1984)51, actriz y primera directora en nuestro país, que produjo y dirigió Flor de España o La leyenda de un torero en 1921, y Rosario Pi (1899-1967), directora y guionista, que entre 1931 y 1935, con su compañía Star Films, produjo las tres primeras películas sonoras de Edgar Neville, Benito Perojo y Fernando Delgado. Realizó El gato montés (1935), y Molinos de viento (1938) y, tras el estallido de la guerra civil española, se marchó a París para trabajar posteriormente en los estudios Cinecittà de Roma.

			Fueron también muy pocas las mujeres que, bien en los años inmediatamente anteriores a la conclusión de la Segunda Guerra Mundial, o apenas acabada esta, entraron en escena como realizadoras. De entre todas hay que destacar en América a Ida Lupino (1918-1995), que, con una ya larga carrera de actriz a sus espaldas, se estrenó dirigiendo su primer largometraje en solitario en 1949, Never Fear, y a Maya Deren (1917-1961), nacida en Kiev en 1917 con el nombre de Eleanora Derenkowsky, que al igual que Leni Riefenstahl fue también directora de cine y bailarina, además de coreógrafa y escritora. Desarrolló toda su carrera en Estados Unidos y abrió nuevos caminos para el cine underground y de vanguardia. Codirigió en 1943 con Alexander Hammen su primera película, Meshes of the Afternoon. En Francia, a Jacqueline Audry (1908-1977), que se inició en 1938 como ayudante de dirección de Max Ophüls y lo fue también de cineastas tan importantes como Georg Wilhelm Pabst y Jean Delannoy. En 1943 dirigió su primera película, Les malheurs de Sophie, para completar en 1973 su filmografía con Un grand amour de Balzac. 

			En nuestro país sobresalieron Margarita Aleixandre (1923-2015), que como actriz comenzó su carrera con Eusebio Fernández Ardavín (Tierra y cielo, 1941), Juan de Orduña (Porque la vi llorar, 1941) y Edgar Neville (Correo de Indias, 1942), y posteriormente compartió la realización cinematográfica con su marido, Rafael Torrecilla, en Cristo y La ciudad perdida, ambas de 1954, y La gata (1955). Y, finalmente, Ana Mariscal (1923-1995), también actriz, que creó la productora Bosco Films a comienzos de los cincuenta y se convirtió en el sentido más pleno de la palabra en autora, pues producía, escribía y dirigía sus propias películas. Su ópera prima, Segundo López, aventurero urbano, data de 1953. 

			A partir de los años sesenta, y sobre todo en las últimas décadas, son ya innumerables las mujeres que han ejercido o ejercen como realizadoras. Citamos, según nuestro criterio, a las más destacadas, algunas con obras relevantes en la historia del cine. Así, Marguerite Duras (1914-1996), Shirley Clarke (1919-1997), Mai Zetterling (1925-1994), Agnès Varda (n. 1928), Lina Wertmüller (n. 1928), Vera Chytilova (1929-2014), Nelly Kaplan (n. 1931), Liliana Cavani (n. 1933), Danièle Huillet (1936-2006), Nora Ephron (1941-2012), Margarethe von Trotta (n. 1942), Penny Marshall (n. 1943), Claire Denis (n. 1946), Catherine Breillat (n. 1948), Agnieszka Holland (n. 1948), Chantal Akerman (n. 1950), Kathryn Bigelow (n. 1951), Julie Dash (n. 1952), Julie Taymor (n. 1952), Jane Campion (n. 1954), Doris Dörrie (n. 1955), Lizzie Borden (n. 1958), Andrea Arnold (n. 1961), Karyn Kusama (n. 1968) y Sofia Coppola (n. 1971). Entre las españolas, Josefina Molina (n. 1936), Pilar Miró (1940-1997), Isabel Coixet (n. 1960), Gracia Querejeta (n. 1962) o Iciar Bollaín (n. 1967).

			Tras el rodaje de El ángel azul (Der blaue Engel, 1930), antes de regresar a Hollywood, Josef von Sternberg y Leni Riefenstahl tuvieron aún ocasión de compartir momentos que la realizadora recuerda emotivamente. Uno de ellos, su cita frustrada para asistir juntos al baile de la prensa (Presseball) que anualmente tiene lugar en Berlín, una celebración de gran tradición desde 1872, organizada aún hoy por la Asociación de la capital alemana, y que reúne a escritores, periodistas y personalidades de toda índole. Los celos de la Dietrich impidieron que fuese acompañada del director estadounidense, pero la Riefenstahl acude con G. W. Pabst y su mujer, y su presencia queda inmortalizada por Alfred Eisenstaedt, que la retrata junto a Marlene y Anna May Wong, actriz china a la que Hollywood había convertido en una estrella mundial con films como Piccadilly (1929) de André Dupont. Otro de esos momentos emotivos lo constituye su despedida de Josef von Sternberg en casa de Erwin Piscator52.
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			Marlene Dietrich, Anna May Wong y Leni Riefenstahl (1929) en el Presseball (Baile de la prensa de Berlín). 
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			Josef von Sternberg y Marlene Dietrich. 

			Josef von Sternberg regresó de nuevo a Berlín en 1932 y volvió a encontrase con Leni Riefenstahl pocas semanas antes de que Hitler fuera nombrado canciller del Reich el 30 de enero de 1933, cuando la realizadora ya había dirigido su primera película, Das blaue Licht (La luz azul, 1932), y se encontraba rodando como actriz S.O.S. Iceberg (S.O.S. Eisberg, 1933). Entretanto, Marlene Dietrich, una vez instalada en Hollywood, había vuelto a Berlín en noviembre de 1930 para regresar a Estados Unidos en abril de 1931, y disfrutaba ya de reconocimiento mundial gracias al éxito de Der blaue Engel (El ángel azul, 1930) y de su primera película rodada en Hollywood, Morocco (Marruecos, 1930), a la que seguirían en los años inmediatamente posteriores Dishonored (Fatalidad, 1931), Shanghai Express (El expreso de Shanghai, 1932), Blonde Venus (La Venus rubia, 1932), The Scarlett Empress (Capricho imperial, 1932) y The Devil is a Woman (1935), cerrando así un ciclo de siete films míticos, dirigida en todos por Josef von Sternberg. 
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			Emil Jannings y Marlene Dietrich en El ángel azul (1930). 

			Leni Riefenstahl recuerda sus posteriores reencuentros con el director estadounidense. En la noche de fin de año de 1937, mientras pasaba la Navidad en St. Moritz en la mansión de Fritz von Opel, recibe por sorpresa la noticia de la visita de Josef von Sternberg, con el que había mantenido correspondencia ininterumpida ya en pleno apogeo del poder nacionalsocialista. El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935) se había proyectado en el Museo de Arte Moderno (MoMA) de Nueva York, había gozado de un reconocimiento mundial inmediato, no exento como es lógico de una gran controversia, y a Sternberg le había parecido un film revolucionario, digno de formar parte de los mejores de la historia del cine. Así se lo hace saber a la Riefenstahl, lamentando que no haya querido seguirle a Hollywood, pero la cineasta alemana le contesta que no solo quiere trascender su trabajo como actriz, sino también el de realizadora de películas de encargo, como las dedicadas a los congresos nazis, y que solo desea dirigir en adelante proyectos personales, en particular el de Penthesilea, que, como dijimos, la obsesionó durante toda su vida pero nunca pudo llevar a buen puerto. Leni Riefenstahl no volvería a ver a Josef von Sternberg hasta casi veinte años después, con ocasión de la Bienal de Venecia de 1959, donde la directora alemana gozó de la oportunidad de presentar una retrospectiva de su obra. Allí el cineasta norteamericano, tal y como lo cuenta Leni en sus memorias, alaba sus dotes como realizadora, pero lamenta no haberla convertido en una gran estrella: «Eres una buena realizadora, pero quise hacer de ti una gran actriz y no pude conseguirlo. C’est la vie». 

			Max Reinhardt, el hombre más importante de la escena teatral centroeuropea53, encontró en Leni Riefenstahl, después de haberla visto bailar en su teatro de Berlín, a la persona ideal para interpretar el papel de la Penthesilea de Heinrich von Kleist, un texto que entonces ella aún no conocía. Leni Riefenstahl conoció a Max Reinhardt en 1925, en el coche-restaurante del tren que la conducía a Davos, encuentro que suscitaría su interés por poner en pie ese proyecto. A su regreso de Estados Unidos, para la presentación de su film Olympia, Leni Riefenstahl conoce precisamente a Gertrud Eysoldt, una de las actrices predilectas de Max Reinhardt y, según su opinión, la mejor intérprete de Penthesilea, que se dispuso a estudiar con ella el papel. También Leni Riefenstahl concibió el proyecto de rodar, con Emil Janning, Michael Kohlhaas, otra de las obras de Heinrich von Kleist.

			Para el rodaje de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), así como para el del prólogo de Olympia, Leni Riefenstahl quiso contar Willy Zielke tras ver su film La bestia de acero (Das Stahltier)54, una película de encargo de los Ferrocarriles del Reich conmemorativa del centenario de los ferrocarriles alemanes. 
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			Max Reinhardt. / Max Reinhardt y Helene Thimig.
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			Gertrud Eysoldt.

			Das Stahltier, rodada en 1935, es deudora en parte de las películas en que la estética maquinista, propia de las vanguardias cubofuturistas y constructivistas y asociada al ritmo, dinamismo y velocidad, imprime el carácter de films como Ballet mécanique (1924) de Fernand Léger, Rhythmus 21 de Hans Richter (1921) o Symphonie diagonal (1924) de Viking Eggeling, los dos últimos ligados al movimiento dadaísta berlinés. 

			A tenor del contrato firmado por Willy Zielke con la productora creada por Leni Riefenstahl para el rodaje de Olympia, este debía hacerse responsable por completo del prólogo como autor, director y operador, pero admitiendo que se debían realizar dos versiones (una siguiendo su criterio y otra según el de la Riefenstahl). Karl Griep asegura que ello respondía a un calculado plan de Riefenstahl para hacer que, a posteriori, el nombre de Willy Zielke desapareciera de los títulos de crédito, pues de no ser así la película hubiera sido prohibida a causa de las muchas escenas de desnudos. Y sucedió, en efecto, que el nombre del realizador alemán desapareció para siempre, como puede comprobarse, de la ficha técnica del film. 

			Willy Zielke, cuyas ideas izquierdistas y antinazis eran notoriamente conocidas, no desapareció solo de los créditos de la película, sino también de la opinión pública. Poco después de que entregase el material filmado, el 13 de febrero de 1937, fue sacado a la fuerza de su domicilio e internado en el hospital psiquiátrico de Haar, cerca de Múnich, donde se le diagnosticó una supuesta esquizofrenia y más tarde se procedió a su esterilización. De las notas que pudo escribir durante su internamiento se desprende que Willy Zielke hizo responsable de su situación a Leni Riefenstahl por no querer compartir el éxito de Olympia con él. 
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			Leni Riefenstahl, por Willy Zielke. Arriba, a la derecha, Zielke filmando Das Stahltier (La bestia de acero, 1935).

			Cuando la realizadora comenzaba a preparar el rodaje de Tiefland (Tierra baja), se dirigió a los responsables del establecimiento psiquiátrico para solicitar que dejasen salir de él a Zielke, porque necesitaba al mejor cameraman posible para su nuevo film. En su diario, el realizador escribe: «Prefiero el infierno del sanatorio a ponerme otra vez en manos de la señora Riefenstahl». Aun así, ante la perspectiva de su más que probable e inminente muerte, Zielke salió del psiquiátrico gracias a los buenos oficios de la Riefenstahl en 1942, para recluirse como prisionero en su propia casa. La versión de Karl Griep, según la cual la obra de Zielke le fue arrebatada por la cineasta, contradice la de la propia realizadora, quien asegura en sus memorias que una copia de Das Stahltier, antes de la destrucción del negativo, fue adquirida por ella, que la salvó así de las garras de Joseph Goebbels, el ministro de Propaganda del Reich y responsable de su política cinematográfica.

			Béla Balázs, cuyo primer libro de cine, Der Sichtbare Mensch (El hombre visible) (1924), sobre la teoría del «cine como lenguaje», influyó en directores como Sergéi Eisenstein y Vsévolod Pudovkin, y que adaptó para el cine La ópera de tres peniques (1931) por G. W. Pabst, también colaboró con Leni Riefenstahl en el argumento y el guion de Das blaue Licht (1932)55. Un primer tratamiento del guion lo realizó la propia Leni Riefenstahl antes de su participación como actriz en Der weisse Rausch (1931), y a él le siguieron otros dos, tras lo cual la directora alemana se dirigió a Béla Balázs, admirador de las películas de montaña de Fanck y en quien encontró a un colaborador entusiasta. El cineasta húngaro, presente durante varias semanas en el rodaje de la película, llegó incluso a dirigirla en las escenas recitadas por ella56.

			LENI RIEFENSTAHL Y HOLLYWOOD

			Tras el enorme éxito alcanzado con el estreno mundial en la capital alemana de su película sobre la Olimpíada de Berlín de 1936, justamente el día del cumpleaños de Hitler, el 20 de abril de 1938, Leni Riefenstahl inició un largo periplo por Europa para presentar su film. Primero en Viena, tras la reciente anexión (Anschluss) de Austria por el III Reich, después en París, Bruselas, Estocolmo, Helsinki y Oslo y más tarde en la VI Muestra Internacional de Arte Cinematográfico de la Bienal de Venecia, donde obtuvo el primer premio, la Coppa Mussolini, compartida con Luciano Serra pilota (Luciano Serra piloto, De una misma sangre en España) de Goffredo Alessandrini.

			Ese mismo año, Leni Riefenstahl decide viajar a Estados Unidos, acompañada por Ernst Jäger y Werner Klingeberg, para intentar persuadir a la industria cinematográfica de la compra y distribución de su película en América. El primero había sido el editor de una de las mejores revistas especializadas en cine, Film-Kurier, y, según Cooper C. Graham, también el ghost-writer de su libro sobre el making of de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), además de haberle contratado como jefe de prensa para la promoción de Olympia57. 
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			Portada de Film-Kurier sobre Olympia (1938).
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			Portada de Film-Kurier sobre Olympia (1938).

			Jäger conocía muy bien el mundo de Hollywood: había tratado ya con productores americanos y visitado la meca del cine en 1935. Werner Klingeberg, nacionalsocialista desde 1931, había participado activamente en la preparación de los Juegos Olímpicos de Berlín y también había sido elegido secretario internacional para los previstos Juegos Olímpicos de Tokio en 1940. Conocía muy bien los Estados Unidos, pues tras su presencia en los juegos de Los Ángeles de 1932 había frecuentado la Universidad de Berkeley y hablaba perfectamente inglés con acento americano. 

			El transatlántico SS Europa amarró en el puerto de Nueva York el 4 de noviembre de 1938 y, enseguida, Leni Riefenstahl se encontró asediada por la prensa, con preguntas que hacían alusión primordialmente a su amistad con Hitler. Se alojó en el hotel Pierre y se sumergió entusiásticamente en la noche neoyorquina, frecuentando el Stork Club y El Morocco, mientras algunos columnistas aludían a su visita y escribían, como Walter Winchell en el Daily Mirror: «she is pretty as a swastika».

			En todo caso, la prevista presentación de Olympia en Estados Unidos, y más particularmente en Hollywood, estuvo plagada de dificultades. La Non-Sectarian Anti-Nazi League, fundada en 1933 para la defensa de los intereses judíos y que había abogado por el boicot a los Juegos Olímpicos de Berlín (1936), alegó que Olympia formaba parte de una campaña nazi «para inundar los Estados Unidos de la doctrina nacionalsocialista», y que tenía el apoyo de las majors de Hollywood y de todos los distribuidores de Nueva York para impedir la difusión de la película. Pero, aun así, Leni Riefenstahl, de acuerdo con Jäger, pudo entrar en contacto con John E. Otterson, que en 1928 se había convertido en presidente de la Paramount Pictures en sustitución de Adolph Zukor. La Paramount había mantenido sus contratos y canales de distribución en la Alemania nazi y estaba en disposición de apoyar a Leni Riefenstahl, por lo que la directora alemana era optimista respecto a las posibilidades de que su film fuese finalmente admitido en América. La Riefenstahl visitó entonces el Radio City Music Hall, cuyo director, el holandés G. W. van Schmus, quería que la première americana de Olympia tuviese lugar allí: 

			En mi visita al Radio City Music Hall todo me resultó allí gratificante y no podía imaginarme un comienzo tan magnífico para mi film en América. Quedamos en vernos en Hollywood para firmar un contrato en presencia de un abogado58. 

			La realizadora germana también contactó con John E. Abbott, director de la biblioteca del MoMA, y con su mujer, Iris Barry, conservadora del mismo, que habían viajado a Alemania, entre otros países europeos, para adquirir una serie de films alemanes de gran prestigio, entre otros: Das Cabinet des Dr. Caligari (El gabinete del Dr. Caligari, 1919) de Robert Wiene; Der letzte Man (El último, 1924), Herr Tartüff (Tartufo, 1925) y Faust (Fausto, 1926) de F. W. Murnau; Die Liebe der Jeanne Ney (El amor de Jeanne Ney, 1927) de G. W. Pabst; Anna Boleyn (Ana Bolena, 1920) de Lubitsch; Der Golem (El Golem, 1920) de Paul Wegener; Der müde Tod (Las tres luces, 1921), Dr. Mabuse (1922), Die Nibelungen (Los nibelungos, 1923) y Metropolis (Metrópolis, 1926) de Fritz Lang; Variety (1925) de E. A. Dupont; Emil und die Detektive (Emilio y los detectives, 1931) de Gerhard Lamprecht, y Hitlerjunge Quex (1934) de Hans Steinhoff, este de manifiesta ideología nazi. Todos ellos habían sido producidos por la UFA. La Tobis también estaba incluida en esa adquisición con el documental sobre los Juegos Olímpicos de Invierno celebrados en Garmisch-Partenkirchen, Die Kamera Fahrt Mit (La cámara nos acompaña). La Reichsfilmkammer, por su parte, como consta en el archivo de correspondencia del MoMA, comunicó al director de su biblioteca que Riefenstahl estaba de camino a América, y John F. Abbott se puso en contacto con la embajada alemana para obtener una copia de Olympia con el fin de acceder a su proyección.

			Pero los acontecimientos que se estaban sucediendo en Europa supusieron un obstáculo insalvable para la distribución del film en los Estados Unidos. Tres días después de la llegada de Leni Riefensthal a Nueva York, un joven judío llamado Herschel Grynszpan asesinaba en París al secretario de la embajada alemana Ernst von Rath y las represalias emprendidas por los nazis fueron terribles: la noche del 9 al 10 de noviembre, conocida como «la noche de los cristales rotos» (Kristallnacht), instigaron en toda Alemania y Austria el incendio de sinagogas y el saqueo y destrucción de incontables comercios, escuelas y hospitales de judíos, muchos miles de los cuales fueron detenidos y enviados a campos de concentración. El cónsul alemán en Nueva York, Johannes Borchers, el representante del Ministerio de Propaganda, Heinz Bellers, y Ernst Oberhumer, el bróker de Wall Street representante de las más que considerables inversiones alemanas en Estados Unidos, aconsejaron a Leni Riefenstahl que regresara a Alemania, pero la directora decidió, por el contrario, perseverar en su empeño.

			El 15 de noviembre, Leni Riefenstahl voló a Washington y se alojó en una de las casas alquiladas por el embajador alemán en Estados Unidos, Hans-Heinrich Dieckhoff, llamado a Berlín tras la retirada del americano en la capital alemana como respuesta del presidente Roosevelt a los sucesos acaecidos la noche de los cristales rotos (Kristallnacht). Dieckhoff aconsejó a Riefenstahl viajar al Medio Oeste, donde podría encontrar mayores simpatías progermanas que en la Costa Este, y también a Detroit, para encontrarse con Henry Ford, que admiraba a Hitler y en particular su política de lucha contra el paro, y cuya figura acababa de suscitar una gran polémica por haber aceptado una condecoración del gobierno nazi. Después de su breve visita a Washington y al Monte Vernon, Leni Riefenstahl se fue a Chicago.

			En Chicago, Leni Riefenstahl se alojó en el Drake Hotel, y gracias a los buenos oficios de Avery Brundage (presidente del Comité Olímpico Estadounidense, que se había negado a apoyar el boicot a los Juegos de Berlín), entró en contacto con numerosas personalidades de la sociedad chicagüense, que la acogieron mucho más calurosamente de lo que lo habían hecho anteriormente en Estados Unidos. Visitó la Opera House, que alquiló para la première de Olympia, y comenzó a sentirse más feliz y reconfortada al saber que El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) se había proyectado allí más de un centenar de veces ante audiencias selectas. 

			Fue en Chicago donde recibió la invitación de Henry Ford para encontrarse con él en Detroit. Así describe Leni Riefenstahl en sus memorias su encuentro con el magnate de la industria automovilística americana: 

			Con orgullo me contó que en su empresa, ya en 1914 y gracias a la cadena de montaje, pudo subir el salario mínimo diario de 2,50 dólares al doble, de manera que sus trabajadores pudieran participar en los beneficios de la empresa. Sus esfuerzos siempre se habían dirigido a la fabricación de automóviles baratos, no solo para las clases pudientes. Así produjo ya en 1918 más de medio millón de coches al año, cuyo precio medio bajó de novecientos cincuenta a quinientos quince dólares. Al despedirse de mí me dijo que cuando volviese a ver al Führer, le saludase de su parte, y que se alegraría de conocerle personalmente en el próximo Congreso del Partido en Núremberg59. 

			Leni Riefenstahl volvió a Chicago y Avery Brundage organizó una proyección de Olympia en el Chicago Engineers Club. Allí la realizadora germana tuvo oportunidad de defender su película, afirmando que no se trataba de un film propagandístico, sino que representaba un puente entre los pueblos del mundo y esperaba que pudiera exhibirse libremente en los Estados Unidos. La proyección, mediante dos pequeños y ruidosos proyectores, tuvo lugar el 20 de noviembre a las cuatro de la tarde, ante treinta y cinco espectadores, siete de ellos de la embajada alemana, y obtuvo un gran éxito. A la mañana siguiente, la Riefenstahl telefoneó al embajador Dieckhoff, que acababa de ser llamado a consultas y estaba a punto de volverse a Berlín, y le pidió que le dijese a Hitler que había comenzado a abrirse camino en Estados Unidos y que se disponía a viajar a Hollywood, donde ya había establecido contactos. Todavía acompañada por Ernst Jäger y Werner Klingeberg, el 24 de noviembre de 1938 llegó, en efecto, a Los Ángeles en el Super Chief, conocido como el «Train of the Stars».

			Salvo un pequeño grupo integrado por el cónsul alemán en Los Ángeles, Georg Gyssling, por Hans Wolfram, periodista del California Staats-Zeitung, que había estado en Berlín en 1936, y por su amigo Hubert Stowitts, el pionero de la danza moderna en América, atleta, actor y pintor, que había desarrollado su serie de pinturas de atletas desnudos para los Juegos Olímpicos de Berlín, nadie del mundo de Hollywood acudió a recibir a la cineasta. Stowitts había proyectado ya Olympia en algunos de los clubs deportivos más selectos de California gracias a una copia de la película que le había dejado Leni Riefenstahl en Berlín. Pero la Hollywood Anti-Nazi League, formada en 1936 por personalidades pertenecientes a la industria del cine, hizo todo lo posible por boicotear la presencia de Leni Riefenstahl en Hollywood. 
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			A ella se sumaron otras organizaciones como el Motion Picture Artists Committee y el Walter Wanger’s Americanism Committee. El cónsul, Georg Gyssling, informó además a la Riefenstahl de que había habido manifestaciones en todo Hollywood protestando contra su presencia, incluso en el propio hotel Garden of Allah, donde en principio habría de alojarse. El 29 de noviembre, la Hollywood Anti-Nazi League publicaba una página en el Hollywood Reporter y en el Daily Variety en la que hacía un llamamiento para que Leni Riefenstahl no fuese acogida en Hollywood. «There Is No Room in Hollywood For LENI RIEFENSTAHL, Let The World Know: There Is No Room in Hollywood For NAZI AGENTS!», rezaba la página en ambos rotativos, afirmando, equivocadamente, que Riefenstahl era la cabeza de la industria cinematográfica nazi. 

			Hubert Stowitts, que había diseñado el vestuario, el set y la coreografía, además de bailar, en la producción de la Metro Goldwyn Mayer The Painted Veil (El velo pintado, 1934), procuró ayudarla. Riefenstahl estaba especialmente interesada en ver a Louis B. Mayer y a Joseph Schenck, presidente de la 20th Century Fox; además Stowitts le prometió una invitación para visitar los estudios Disney. Louis B. Mayer la llamó pero, consciente de la oposición que existía a su visita, sugirió verla discretamente fuera de los estudios de la MGM, lo que molestó sobremanera a la realizadora, que rechazó airadamente la cita. Por fin, el 8 de diciembre, Hubert Stowitts y Leni Riefenstahl fueron recibidos por Walt Disney, que les guio en una visita de tres horas por sus estudios, donde les mostró los bocetos para el film Fantasía (The Sorcerer’s Apprentice, 1940) y les explicó las técnicas de realización de sus dibujos animados.

			El interés que Walt Disney le manifestó a Leni Riefenstahl para proyectar Olympia también se frustró ante el temor del cineasta estadounidense a sufrir un boicot por parte de los distribuidores de su país si se conocía que el film había sido proyectado en sus estudios. Sin embargo, William May Garland, que mantenía lazos estrechos con el movimiento olímpico y era también amigo del cónsul Georg Gyssling, resultó ser útil para los propósitos de la Riefenstahl, tal y como él mismo le había prometido. Durante la cena que tuvo lugar en casa de la familia Garland, Harrison Chandler, cuñado de Garland, hijo del propietario de Los Angeles Times, también prometió ayudarla y organizar una proyección de Olympia en el California Club el 14 de diciembre. 

			La proyección de Olympia comenzó a las 19.30 horas y su segunda parte se exhibió a las 21.00 horas, con 30 minutos de pausa para tomar una cena ligera. De las tres versiones del film que Leni Riefenstahl había llevado a América, proyectó aquella en la que los planos en que aparecía Hitler estaban suprimidos. Entre los más de ciento cuarenta asistentes se hallaban muchos atletas participantes en los Juegos de Berlín celebrados dos años antes, como la saltadora de trampolín Marjorie Gestring (la ganadora de una medalla de oro más joven de la historia, muy popular entre los berlineses), actores que habían sido deportistas en activo anteriormente, como Johnny Weismüller, ahora protagonista de las películas de Tarzán en Hollywood, y numerosos periodistas. El resto eran amigos y socios del club. La recepción del film por parte de los asistentes fue un gran éxito. 

			Las reseñas que aparecieron mostraron, en más de un caso, un gran entusiasmo, como la publicada por Henry McLemore en el Hollywood Citizen-News, que negaba el carácter propagandístico de la película y la situaba a la altura de los films de D. W. Griffith El nacimiento de una nación (The Birth of a Nation, 1915) y Lirios rotos (Broken Blossoms, 1919). En Los Angeles Times, el 17 de diciembre, también se podía leer que el film no constituía sino «un triunfo para la cámara y un poema épico de la pantalla cinematográfica». A pesar de todo ello, el boicot continuó siendo efectivo y muchos de los encuentros que la Riefenstahl mantuvo con personalidades del mundo de Hollywood, como con el productor Hal Roach, acabaron en un fiasco. 

			Aun así, Leni Riefenstahl tuvo una oportunidad más de que su film fuese adquirido para su exhibición en los Estados Unidos. El productor Winfield Sheehan, casado con la soprano Maria Jeritza, famosa en Europa por su interpretación de la Tosca de Puccini, ofreció una recepción el 28 de diciembre e invitó a la realizadora, a Klingeberg y al cónsul Gyssling. Los Sheehan vieron la primera parte de Olympia y dos bobinas de su segunda parte y quedaron tan impresionados que «Maria Jeritza prometió llamar a Louis B. Mayer, a Joseph Schenck y hasta a la misma ¡Eleanor Roosevelt!»60.

			El 30 de diciembre Leni Riefenstahl visitó San Francisco, en medio de los preparativos para la World’s Fair, la Exposición Universal que habría de tener lugar en la primavera-verano de 1939, justo en el momento en que acababa de estallar el escándalo Joseph Goebbels-Lida Baarová61, sobre el que fue inmediatamente inquirida. 

			Olympia fue visionada por varios de los organizadores de la feria, pero perdieron parte del interés por la película cuando Riefenstahl se negó a introducir determinados cortes. Además, en medio del clima político generado después de la reciente incorporación de los Sudetes checoslovacos al III Reich, por los acuerdos de Múnich de septiembre de 1938, y tras el duro discurso del 4 de enero de 1939 dirigido por Roosevelt a toda la nación, advirtiendo del peligro que para la paz mundial suponía el régimen nazi, en el que proponía, entre otras medidas, sanciones económicas contra Alemania, la promesa de firmar un contrato por parte de la organización de la Feria de San Francisco para adquirir Olympia con vistas a su exhibición y distribución quedó finalmente en agua de borrajas.

			El 13 de enero, con las esperanzas ya definitivamente perdidas de que su película pudiese ser exhibida en los Estados Unidos, Leni Riefenstahl partió de Los Ángeles con dirección a Nueva York, iniciando así su viaje de regreso a Europa. Uno de sus dos acompañantes en el viaje americano, Ernst Jäger, se quedó en Hollywood y escribió una serie de artículos para el Hollywood Tribune titulada «How Leni Riefenstahl became Hitler’s Girlfriend» («Cómo Leni Riefenstahl llegó a ser la novia de Hitler»). La posición de Jäger respecto a la cineasta durante su viaje a América resulta en todos sus pormenores de lo más oscura y ambigua. 

			De acuerdo con lo descrito en sus memorias por Leni Riefenstahl, y según el testimonio aportado por Maria Jeritza, Jäger había estado, a sus espaldas, en contacto permanente con la Liga Antinazi y con los directores de la Feria de San Francisco para advertirles del efecto que como instrumento de propaganda del régimen nacionalsocialista podría tener la exhibición de Olympia en los Estados Unidos. Finalmente, en el último momento, justo antes de que la Riefenstahl y su otro acompañante, Werner Klingeberg, subieran al Hansa para comenzar la travesía transatlántica de regreso a Europa, la British Gaumont les llamó para firmar el contrato de distribución de Olympia en Inglaterra y Estados Unidos. 

			Pero, antes de la Segunda Guerra Mundial, el film nunca llegaría a exhibirse comercialmente en los Estados Unidos, como tampoco en el Reino Unido, y no precisamente a causa de Leni Riefenstahl, que volcó toda su fuerza de voluntad en alcanzar tal propósito. Tras la firma del Tratado de Múnich y los sucesos acaecidos en la «noche de los cristales rotos», nadie deseaba en los países anglosajones mostrar productos alemanes. En Hollywood, las majors estaban presididas en su gran mayoría por americanos de origen judío, y en Santa Mónica residían muchos de los intelectuales, artistas y cineastas centroeuropeos, también en su mayor parte judíos, emigrados allí tras la ascensión al poder del nacionalsocialismo. El cada vez más creciente antisemitismo nazi acabó por minar la distribución de Olympia en América.

			Con todo, la exhibición de Olympia en Estados Unidos a lo largo de 1940 tuvo un recorrido, por así decir, prácticamente clandestino y desconocido totalmente por la directora alemana, no desde luego el que ella había pretendido. Una tal Marathon Film Company estrenó la película en aquellas grandes ciudades americanas que contaban con una importante población de origen alemán. En Nueva York la primera parte se exhibió el 9 de marzo en Yorkville, en el teatro de la calle ochenta y seis del Upper East Side, y la segunda, el 30 del mismo mes. Asimismo se pudo ver en Chicago, en el Sonotone Theater, a finales del mes de mayo. Del carácter un tanto subrepticio de la exhibición de Olympia ese año da fe el testimonio de Avery Brundage, que, cuando intentó conseguir en el mes de octubre una copia de la película, no consiguió constatar la existencia de la Marathon Film Company. 

			Poco después de su regreso a Berlín, Leni Riefenstahl se encontró con Joseph Goebbels para hablar sobre el futuro de la Olympia-Film GmbH y discutir con él acerca de sus propios planes. En su diario, en efecto, Goebbels dejó escrito que el 5 de febrero de 1939 (domingo) se encontró por la tarde con Leni Riefenstahl, que le informó acerca de su viaje a América y le proporcionó una exhaustiva descripción del mismo, nada halagüeña. En él, añadía que con los americanos no iban a llegar a ninguna parte. Y se preguntaba hasta cuándo iban a tener que soportar que los judíos impusieran sus normas basadas en el terror y el soborno.

			En 1966, veintiocho años después, tenía lugar en el MoMA de Nueva York una retrospectiva de los films de Leni Riefenstahl con participación de la directora, y en 1974 era invitada por la Eastman House de Rochester y el Pacific Film Archive de Berkeley al primer Telluride Film Festival, celebrado en esa población de Colorado, una pequeña ciudad de buscadores de oro rodeada de altas montañas. Allí, en la Sheridan Opera House, Leni Riefenstahl tuvo entonces ocasión de saludar a Gloria Swanson y a Francis Ford Coppola, con los que compartía el homenaje que cada año se sigue tributando a tres figuras del séptimo arte, otorgándoles el medallón de plata, único galardón que el festival concede. 

			El encuentro de Leni Riefenstahl con Francis Ford Coppola fue muy cordial. Además de corresponder a su invitación para visitar San Francisco, tuvo ocasión de hablar con él sobre las técnicas de montaje y conocer de primera mano ese proceso en la realización de El Padrino 2 (The Godfather 2, 1974), que el director estadounidense acababa de rodar. La asistencia de Leni Riefenstahl al Festival de Telluride no estuvo exenta de la protesta de numerosos grupos, que seguían sin olvidar su colaboración con el régimen nazi. En ese contexto es cuando Susan Sontag publica, el 6 de febrero de 1975, en The New York Review of Books, su artículo «Fascinating Fascism», contrario a la rehabilitación como cineasta de Leni Riefenstahl62. 

			Desde 1999, Jodie Foster ha estado durante varios años trabajando en la producción de un film sobre Leni Riefenstahl basado en la autobiografía de la cineasta alemana, que la actriz y directora estadounidense pensaba dirigir y cuya figura tenía intención además de interpretar como protagonista, dada la admiración que le profesaba por su trayectoria vital y como artista. Un primer tratamiendo de la historia se lo confió a Ron Nyswaner, el guionista de Philadelphia (1993), de Jonathan Demme. Jodie Foster mantuvo varias conversaciones con la realizadora germana antes de su muerte, acaecida en 2003, para convencerla de la cesión de los derechos de su libro, lo que no consiguió ante el temor de Leni Riefenstahl de que se tergiversasen determinados pasajes de su vida, además de preferir a Sharon Stone para encarnarla en la gran pantalla: «he hablado con ella varias veces. Es una mujer extraordinariamente inteligente, pero que tomó un montón de decisiones equivocadas en una época histórica terrible». 

			En 2007, The Observer informaba de que la redacción del guion había pasado a manos de Rupert Walter, guionista del film Restoration (Restauración, 1995) de Michael Hoffman. En todo ese tiempo el proyecto ya había suscitado polémicas y una enorme controversia a partir de las declaraciones de Arnold Schwartzman, realizador de Genocidio, film sobre el Holocausto, ganador en 1981 del premio de la Academia a la mejor película documental: «un montón de gente en Hollywood está horrorizada ante esta posibilidad. Leni Riefenstahl contribuyó, con sus capacidades artísticas, a despertar en el pueblo alemán la admiración por Hitler». También el David S. Wyman Institute for Holocaust Studies criticó públicamente el proyecto de Jodie Foster, a la que acusó de promover el fascismo, el racismo y el genocidio, además de reprochar a la Academia haber incluido a Leni Riefenstahl en el homenaje que se tributa, en la ceremonia de entrega de los Oscars, a las figuras del séptimo arte recientemente fallecidas. En 2011, Jodie Foster declaraba al periódico Die Welt que abandonaba definitivamente el proyecto: 

			Durante más de diez años he intentado retomarlo, y también me hubiera gustado mucho haber interpretado en el film el propio papel de Leni Riefenstahl, pero soy ya un poco mayor para ello. Por lo tanto lo he archivado. En cualquier caso, tampoco pienso reconsiderarlo como realizadora63.

			Asimismo Steven Soderbergh ha trabajado recientemente con Scott Z. Burns, su guionista habitual, en un guion sobre Leni Riefenstahl. En una entrevista (National Public Radio, 2013), alegaba la inviabilidad de su film, con una puesta en escena que en absoluto pretendería ahondar en cuestiones morales sino adoptar el punto de vista de la directora alemana. Según Soderbergh, ningún estudio habría financiado su película, y tampoco el público la habría aceptado, pues, según su guion, finalizaría con Leni Riefenstahl radiante sobre el escenario tras la première de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), al tiempo que los espectadores lanzaban rosas rojas.

			
				
					33 La novela Adiós a Berlín (Goodbye to Berlin) de Christopher Isherwood, publicada en 1939, ha conocido dos versiones cinematográficas, Soy una cámara (I Am a Camera, 1955), de Henry Cornelius, protagonizada por Laurence Harvey, Shelley Winters y Julie Harris, y el musical de Bob Fosse Cabaret (1972), con Liza Minnelli. 

				

				
					34 Louise Brooks, Lulú en Hollywood, Madrid, Ultramar, 1984, pág. 120.

				

				
					35 Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., págs. 105-106. (En la edición española de las Memorias de Leni Riefenstahl el apartado titulado «Berlin, eine Weltstadt», traducido como «Berlín, una ciudad cosmopolita», está incompleto y se omiten varias referencias de la cineasta a personalidades del mundo del arte y la cultura que ella conoció de primera mano). La traducción de la cita, a partir de la edición alemana original, es nuestra.

				

				
					36 Otto Froitzheim, tenista alemán, que ganó entre 1907 y 1925 siete títulos en los campeonatos internacionales de Alemania y la medalla de plata en los Juegos Olímpicos de 1908. Con estudios de derecho, ostentó cargos políticos importantes bajo el régimen nacionalsocialista. 

				

				
					37 Ya antes del final de la Primera Guerra Mundial, Anita Berber era una estrella de los teatros de varietés y cabarés de Berlín, el Apollo Theater, el Wintergarten, el Weiße Maus. Actuó como actriz y bailarina en varios films, bajo la dirección de Richard Oswald, y en Dr. Mabuse, der Spieler (El testamento del Dr. Mabuse, 1922), de Fritz Lang, doblando a la actriz Aud Egede-Nissenen. Nacida en 1899, adicta a la cocaína, murió a los veintinueve años como consecuencia de una tuberculosis. Quedó inmortalizada en el retrato que de ella hizo Otto Dix.

				

				
					38 Arthur Robison (Chicago, 1883), director y guionista americano, hijo de estadounidense y alemana, se estableció en Alemania, donde estudió medicina y trabajó como actor de teatro, iniciándose como guionista cinematográfico en 1914. Hasta 1935, año de su muerte, dirigió veinte películas. En 1923 realizó Schatten-Eine nächtliche Halluzination (Sombras, una alucinación nocturna), una de las cumbres del cine expresionista.

				

				
					39 Luis Trenker (1892-1990), Alois Franz Trenker, director de cine, actor y arquitecto, comenzó en 1912 sus estudios de arquitectura, que interrumpió a causa de la Primera Guerra Mundial, retomándolos una vez acabada esta. Trabajó como arquitecto en Bolzano hasta tener su primer contacto con el cine en 1921, como ayudante de Arnold Fanck. A partir de entonces se dedicó exclusivamente, como realizador o intérprete, a rodar películas por lo general de montaña, dadas sus grandes dotes como alpinista. Como cineasta recibió el premio de 1936 al mejor film extranjero en el Festival de Venecia por Der Kaiser von Kalifornien (El emperador de California). Se mantuvo activo hasta 1982.

				

				
					40 La edición española de las Memorias de Leni Riefenstahl (op. cit., págs. 53-54) difiere sensiblemente en este apartado, en matices importantes y en la omisión de algunas frases y datos, de la alemana original. Por ejemplo, en la referencia a los documentales de Arnold Fanck que la cineasta berlinesa cita. La traducción del original es nuestra.

				

				
					41 También Ingmar Bergman reconoció en su día que cualquier procedimiento artístico, salvo el cine, era insuficiente para expresar lo que sentía necesidad de decir cuando pensó en rodar Persona (1966), titulada en principio Cinematographet (Cinematografía) en sueco: «tengo la sensación de que con Persona he llegado al límite de mis posibilidades. Que en plena libertad, he rozado esos secretos sin palabras que solo el cine es capaz de sacar a la luz» [Ingmar Bergman, Imágenes (Memorias), Barcelona, Tusquets, 1992, pág. 59].

				

				
					42 Harry Sokal con su productora, la H. R. Sokal-Film, además de tres films de montaña protagonizados por Leni Riefenstahl, Die weisse Hölle vom Piz Palü (1929), Stürme über dem Montblanc (1930) y Der weisse Rausch (1931), todas dirigidas por Arnold Fanck, produjo Der Golem (1920) de Paul Wegener y la segunda versión de Der Student von Prag (1926) de Henrik Galeen.

				

				
					43 Die weisse Hölle vom Piz Palü (El infierno blanco de Piz Palü, 1929) fue el primero de los tres films de montaña en los que actuó Ernst Udet, el más famoso aviador alemán tras el Barón Rojo (Manfred von Richthofen), con el que tuvo una participación destacada en la Primera Guerra Mundial. Aunque contempló con displicencia el ascenso del nacionalsocialismo, fue amigo de Hermann Göring e ingresó en el NSDAP en 1933, alcanzando el grado de general. Se suicidó en 1941, tras una violenta discusión con el dirigente nazi por el fracaso de la Operación León Marino. 

				

				
					44 Con la ayuda de los estudios Zoetrope de Francis Ford Coppola y música de Carmine Coppola, la première de la copia completa restaurada del Napoleón de Abel Gance tuvo lugar en el Radio City Music Hall de Nueva York en enero de 1981. La referencia que hace Leni Riefenstahl al trabajo de restauración de Kevin Brownlow, suprimida en la edición española de sus Memorias, puede encontrarse en Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., pág. 99. La traducción es nuestra.

				

				
					45 Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., pág. 118. (La cita se encuentra eliminada en la edición española). La traducción es nuestra. 

				

				
					46 Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., págs. 119-121. La traducción es nuestra.

				

				
					47 Lois Weber entró en 1905 a formar parte de la Gaumont Film Company como actriz. En 1908 interpretó un papel en el film que había escrito, Hypocrites, dirigido por Herbert Blaché. En sus films trataba temas como el aborto y el control de natalidad (Where Are My Children?), la pena de muerte (The People vs. John Doe) y el alcoholismo y la drogadicción (Hop, the Devil’s Brew). En 1917 fundó su propia productora, la Lois Weber Productions. Sus últimas películas, Sensation Seekers y The Angel of Broadway, datan de 1927. 

				

				
					48 Dorothy Arzner, nacida en San Francisco, entró en el mundo del cine como secretaria del departamento de guiones de Famous Players-Lasky, a las órdenes de William C. DeMille. James Cruze le encargó el montaje de The Covered Wagon (La caravana de Oregón, 1923), y la Paramount, la dirección de una modesta película, Fashions for Women (La reina de la moda, 1927), gran éxito comercial y de crítica. Su prestigio creció con The Wild Party (1929) y el drama Christopher Strong (Hacia las alturas, 1933). Su mayor éxito, Craig’s Wife (1936), contó con una joven Rosalind Russell como protagonista. 

				

				
					49 Germaine Dulac (Charlotte Elisabeth Germaine Saisset-Schneider), nacida en Amiens, estudió música, pintura y teatro. En 1909 comenzó a escribir crítica teatral para La Française. Posteriormente trabajó en La Fronde, revista feminista radical. Es conocida sobre todo por su película La Souriante Madame Beaudet (La sonriente Señora Beaudet, 1922-1923) y el film surrealista La coquille et le clergyman (La concha y el cura, 1928). 

				

				
					50 Lotte Reiniger, nacida en Berlín, empezó a trabajar con Paul Wegener, director de Der Golem, diseñando siluetas para los rótulos de Rübezahls Hochzeit (La boda del gigante Ruebezahl, 1916) y Der Rattenfänger von Hameln (El flautista de Hamelín, 1918). Realizó su primera película, Das Ornament des verliebten Herzens (El ornamento del corazón enamorado, 1919) en el Institut für Kulturforschung. El banquero judío Louis Hagen le financió Die Abenteuer des Prinzen Achmed (Las aventuras del príncipe Achmed, 1926), con decorados de Walter Ruttmann. En 1949 creó en Londres la Primrose Productions. 

				

				
					51 Helena Cortesina, nacida en Valencia, bailarina clásica y de music-hall, interpretó a Elvira Montes en La inaccesible de Julio Buchs (1920). En 1921 dirigió Flor de España o La leyenda de un torero, cuyo fracaso la animó a volver a los escenarios. Con la guerra civil emigró a Argentina, donde participó en Bodas de sangre junto a otros exiliados como Margarita Xirgu, Amelia de la Torre y Enrique Diosdado. En la década de los cincuenta regresó a España, donde intervino en alguna película, siempre en papeles secundarios. Murió en Buenos Aires en 1984.

				

				
					52 Erwin Piscator (1893-1966), fundador de la Piscator-Bühne de Berlín (1927), con la que colaboró Bertolt Brecht y para la que Walter Gropius desarrolló su proyecto de Teatro Total. Permaneció en la Unión Soviética entre 1933 y 1936, y en 1939 emigró a Estados Unidos, donde fundó un taller teatral en el que participaron, entre otros, Marlon Brando, Tony Curtis y Walter Matthau. A causa de la caza de brujas del macarthismo, regresó en 1951 a Alemania, y en 1962 fue nombrado director del Freie Volksbühne de Berlín. 

				

				
					53 Hasta la ascensión al poder del nacionalsocialismo, la figura de Max Reinhardt dominó durante tres décadas el panorama teatral centroeuropeo. Empresario-productor, fundador de innumerables teatros y grupos y director y descubridor de actores y directores que alcanzarían gran relevancia en el teatro y el cine. Director del Berliner Emsamble, bajo su magisterio se formaron, entre otros, William Dieterle, Otto Preminger, Peter Lorre, Luise Rainer o Helene Thimig, su segunda mujer, con la que en 1937 emigraría a Estados Unidos. En Hollywood fundaría la Max Reinhardt Workshop for Stage, Screen and Radio, academia integrada en el complejo de los estudios de la Columbia. Allí codirigió con William Dieterle su único film americano, A Midsummer Night’s Dream (El sueño de una noche de verano, 1935).

				

				
					54 Willy Zielke (1902-1989), director de Das Stahltier (La bestia de acero), estudió técnica ferroviaria en Tashkent y fotografía en la Bayerische Staatslehranstalt für Photographie, de la que fue profesor desde 1928. Su amplia labor fotográfica puede encuadrarse dentro de la corriente de la Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad). Dedicado a la evolución social e industrial de Alemania, rodó un documental (Arbeitlos – Schicksal von Millionen, 1932), prohibido por los nazis. A partir de los años cincuenta enseñó en la Escuela BIKLA de Düsseldorf y realizó un tercer film, Verzauberter Niederrhein (1953).

				

				
					55 «Para mí, lo más importante era encontrar un buen colaborador como guionista. Entré en contacto con Béla Balázs, al que consideraba el mejor de ese momento, y que también había escrito libretos de ópera como El castillo de Barbazul para Béla Bartók. Para mi sorpresa, se entusiasmó tanto con el tema que se manifestó dispuesto a escribir el guion conmigo sin percibir nada a cambio» (Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., pág. 139). La traducción es nuestra.

				

				
					56 «Die legende vom Blauen Licht» (entrevista con Rudolf Bahl), Die Filmwoche, núm. 6, febrero de 1932, págs. 189-192.

				

				
					57 Cooper C. Graham, Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 13, núm. 4, Louisiana State University, 1993, pág. 434.

				

				
					58 Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., pág. 325. (En la edición española de las Memorias de Leni Riefenstahl este párrafo está suprimido). La traducción es nuestra.

				

				
					59 Leni Riefenstahl, Memoiren. 1902-1945, op. cit., pág. 325. (En la edición española de las Memorias de Leni Riefenstahl este párrafo, salvo la última frase, está suprimido). La traducción es nuestra.

				

				
					60 Cooper C. Graham, Historical Journal of Film..., op. cit., pág. 445.

				

				
					61 Lida Baarová (1914-2000), actriz checa, en los inicios de su carrera desarrrolló una importante actividad en el cine alemán. Casada con el actor Gustav Fröhlich, mantuvo una tormentosa relación con Joseph Goebbels. Hitler intervino ante las quejas presentadas por Magda Goebbels, ordenando a su ministro romper con Lida. Cuando Goebbels pretendió irse como embajador a Japón con su amante, Hitler no aceptó su renuncia como ministro y Goebbels intentó suicidarse. Con una importante filmografía en el cine del periodo nazi, Lida Baarová fue detenida tras la Segunda Guerra Mundial por las fuerzas aliadas y extraditada a Checoslovaquia, donde fue condenada a muerte por colaboracionista, pena que le fue conmutada. Emigró a Argentina y España y trabajó en películas mexicanas, españolas e italianas, entre ellas I vitelloni (Los inútiles, 1953) de Federico Fellini. Rainer Werner Fassbinder le dio un pequeño papel en Las amargas lágrimas de Petra von Kant (Die Bitteren Tränen der Petra von Kant, 1972). 

				

				
					62 Surgido poco antes del de Toronto (1976), el Festival de Telluride es importante por haber promocionado a directores hasta entonces desconocidos por el gran público, como Michael Moore (Roger and Me, 1989) o Robert Rodriguez (El Mariachi, 1992). También por haber estrenado películas consideradas ya de culto, entre otras Extraños en el paraíso (Stranger than Paradise, 1984) de Jim Jarmusch, Blue Velvet (Terciopelo azul, 1986) y Mulholland Drive (2001) de David Lynch o Brokeback Mountain (Brokeback Mountain. En terreno vedado, 2005) de Ang Lee.

				

				
					63 Declaraciones de Jodie Foster al periódico alemán Die Welt, efectuadas el 14 de diciembre de 2011. La traducción es nuestra.
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			Leni Riefenstahl, actriz

			Como es sabido, el hecho determinante que motivó la dedicación de Leni Riefenstahl al séptimo arte, tras una lesión de rodilla que le impedía seguir ofreciendo sus recitales de danza, fue su fascinación por la película El monte del destino (Der Berg des Schicksals, 1924) de Arnold Fanck. Su trabajo como actriz en las seis películas de montaña (Bergsfilm) que rodó con el director nacido en Frankenthal fue decisivo para iniciarla en el conocimiento de las diferentes facetas que comporta la realización cinematográfica, especialmente en el manejo de la cámara y en el montaje.

			El cine, ya en sus años de formación y aprendizaje como bailarina, la había atraído poderosamente, y las películas del periodo silente que pudo conocer en Berlín acabaron resultando para ella inolvidables. Films en los que actuaban Asta Nielsen, Henny Porten, Greta Garbo, Charlie Chaplin, Harold Lloyd, Buster Keaton, Lilian Gish, Douglas Fairbanks, Conrad Veidt o Emil Jannings, películas como El Golem (Der Golem), El gabinete del doctor Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari) o Los Nibelungos (Die Nibelungen) y sus realizadores: 

			Una experiencia que no volvería a repetirse. Pero lo mismo vale también para los films de los grandes directores rusos como Pudovkin y Eisenstein... En la época de su estreno, Guiseppe Becce en el UFA-Palast o Alexander Laszlo en el Münchner Phoebus-Palast dirigían en cada una de sus proyecciones orquestas de cuarenta miembros, con partituras creadas expresamente en la mayoría de los casos para cada uno de esos films. Para estos músicos, el comienzo del cine sonoro supuso un problema social64.

			Tras el Festival de Cannes de 1954, donde su amigo Jean Cocteau, presidente del jurado, consiguió que su película Tierra baja (Tiefland) se exhibiera dos veces fuera de concurso (no sin haber provocado antes una gran polémica), y después de su fracaso para llevar adelante el proyecto de un nuevo film como realizadora, Kobalt 60, sobre los devastadores efectos de la energía atómica y la destrucción de Hiroshima, solo el cine, según ella misma confiesa, le servía de tranquilidad y consuelo: iba a las sesiones nocturnas, tenía hambre de cine y devoraba películas. En sus memorias recuerda el efecto que le causaron films como Días sin huella (The Lost Weekend, 1945) de Billy Wilder, Juegos prohibidos (Les jeux interdits, 1952) de Clement, Los olvidados de Luis Buñuel, El salario del miedo (Le salaire de la peur, 1953) de Clouzot, La Strada (1954) y Las noches de Cabiria (Le notti di Cabiria, 1957) de Fellini, las obras neorrealistas de De Sica, Todos somos asesinos de Cayatte, La puerta del infierno (Jigokumon, 1953) de Kinugasa o Solo ante el peligro (High Noon, 1952) de Zinnemann. 

			Aunque habitualmente se considera que su primera actuación como actriz tuvo lugar en Der heilige Berg (La montaña sagrada, 1926), cierto es que su debut en un film tuvo lugar en una curiosa película de 1925, Wege zu Kraft und Schönheit. Ein Film über moderne Körperkultur (Caminos de fuerza y belleza. Un film sobre la moderna cultura del cuerpo), de Wilhelm Prager y Nicholas Kaufmann, de carácter semidocumental, que exaltaba entre otros valores el ejercicio físico, el deporte al aire libre y la cultura del cuerpo desnudo en contacto con la naturaleza, todo ello muy en boga en Alemania desde el cambio de siglo dentro de una más vasta corriente denominada «Movimiento para la reforma de la vida» (Lebensreformbewegung). En este film se puede identificar a Leni Riefenstahl, dentro de un grupo de bailarinas pertenecientes a la Mary-Wigman-Schule, en la escena de un baño romano como una de las esclavas ligeramente vestidas dedicadas al servicio de una patricia romana.

			En su precioso libro publicado en 1933, Kampf in Schnee und Eis (Lucha en la nieve y el hielo), Leni Riefenstahl relata su experiencia como actriz y directora de films de montaña (Bergsfilm), desde La montaña sagrada (Der heilige Berg, 1926) hasta La luz azul (Das blaue Licht, 1932), su ópera prima como realizadora65, y tambien como espectadora de El monte del destino (Der Berg des Schicksals): «de noche, tardo mucho en conciliar el sueño, pues reflexiono una y otra vez si lo que me cautivaba de aquella película realmente era solo la naturaleza, o el gran, gran arte con el que estaba realizada»66. El libro constituye, así lo afirma, una reflexión subjetiva y retrospectiva, en cierto sentido unilateral, pero no sobre su trabajo como actriz, ya que «la artista que lo escribe no dice ni una sola palabra de sí misma, sino que habla de sus relaciones con lo que hoy se denomina cine»67. 

			La estructura argumental del film de montaña (Bergsfilm) de Fanck-Riefenstahl es muy simple, y su guion, un mero pretexto para mostrar paisajes montañosos y cumbres heladas, con personajes que llevan a cabo acciones en situaciones extremas. En sus películas, el equipo técnico y artístico está compuesto siempre de una troupe familiar, operadores e intérpretes habituales, a los que se suman atletas y alpinistas expertos, o aviadores profesionales, como en el caso del famoso Ernst Udet. De ello da fe la realizadora alemana en el capítulo «So also sieht Grönland aus...» («Pues, así es Groenlandia...») de Kampf in Schnee und Eis (Lucha en la nieve y el hielo), en el que Leni Riefenstahl alude con sobrenombres y apelativos cariñosos a los miembros que integraban esa troupe congregada en torno a Arnold Fanck, narrando con orgullo la satisfacción que le supuso rodar en Groenlandia S.O.S. Eisberg (S.O.S. Iceberg): «en el rodaje de la película, además, participaron todos mis amigos, pulga de nieve, el larguirucho Riml, el pequeño Lantschner, Waldi, Luggi, Angstli, Sepp Rist, el Udet, el Ertl, el Holzboer...». 

			Los peligros que arrostraron director, actores, cámaras, filmando en plena naturaleza, en los riscos y cumbres alpinas, fueron reales, tal y como atestigua Leni Riefenstahl en sus memorias. Las tormentas de nieve y aludes se sucedieron, además de tener que soportar temperaturas muy inferiores a cero grados. 

			En el rodaje de La montaña sagrada (Der heilige Berg), por ejemplo, los accidentes fueron frecuentes. Leni Riefenstahl se rompió esquiando los dos maléolos del pie izquierdo, Hannes Schneider se fracturó una pierna realizando un ejercicio de esquí, Ernst Petersen se lesionó un pie y el cámara Hans Schneeberger sufrió una fractura de la columna vertebral. En enero de 1929, durante las tomas al aire libre de Prisioneros de la montaña (Die weisse Hölle vom Piz Palü), con temperaturas de entre 28 y 30 grados bajo cero, Leni Riefenstahl contrajo una grave afección de vejiga de la que nunca lograría recuperarse del todo. Además, tuvo que arrojarse por una grieta del glaciar Morteratsch, mientras se precipitaba un alud de hielo sobre ella. 

			En Tempestad en el Mont Blanc (Stürme über dem Mont-blanc), durante la filmación de unos aludes, tanto el actor Sepp Rist como el resto del equipo quedaron sepultados por la nieve, de modo que tuvieron que interrumpir su trabajo. En S.O.S. Iceberg (S.O.S. Eisberg), las tomas sobre las montañas de hielo dificultaron enormemente el rodaje de la película, y al romperse y hundirse en el mar uno de los icebergs, varios miembros del equipo tuvieron que ser rescatados de una muerte segura, también Leni Riefenstahl, ayudada a descender desde la cima por medio de cuerdas y escalas. Uno de los osos polares utilizados en la filmación huyó al abrir la puerta de su jaula y provocó que, en la larga caza para lograr su captura, Leni Riefenstahl contrajese fiebre muy alta y sufriese cólicos, por lo que hubo de ser trasladada a un hospital de Umanak. Una tormenta obligó al avión en que viajaba a regresar al lugar de rodaje, donde aún tenían que filmarse las últimas escenas. En una de ellas, la actriz voló con Ersnt Udet sobre un iceberg, contra el que debía estrellarse el avión que ocupaban. La escena se rodó y con el pequeño aparato, la famosa Motte (polilla) de Udet, envuelto en llamas, los dos consiguieron salvarse, saltando rápidamente al agua helada. Una vez terminada su participación en la película, una pequeña motora condujo a Leni Riefenstahl hasta el carguero danés que debía trasladarla hasta un puerto del sur de Groenlandia para ser operada:

			Al recordar aquel viaje, aún hoy me estremezco. Durante cuatro semanas navegamos a través de fuertes tormentas. Casi todos los pasajeros y gran parte de la tripulación se marearon. Olas de gran altura inundaban la cubierta... Además me atormentaban unos cólicos de vejiga insoportables y un dolor punzante en el dedo gordo del pie. Desde que me había dedicado a la danza, si no iba en el momento oportuno al pedicuro las uñas se me clavaban en la piel. A causa de ello me habían operado ya tres veces. Cuando el capitán del barco lo vio, dijo espontáneamente: «Eso tiene mal aspecto, no puede esperar a llegar a Europa. Atracaremos en un puerto del sur de Groenlandia, donde podrán intervenirla» [...]. Al despertarme de la anestesia pude escuchar al médico danés que me decía: «antes de que usted se durmiese, susurró dos veces: das Leben ist schön —la vida es bella—» [...]. En Estocolmo fui internada enseguida en una clínica urológica. El diagnóstico fue demoledor: «su vejiga está muy dañada, nunca podrá recuperarse del todo de esta dolorosa enfermedad». Nunca imaginé la razón que tenía el médico. ¡Qué tortura me ha supuesto esta enfermedad a lo largo de los años!68.

			Como actriz, las películas de montaña de Arnold Fanck supusieron, pues, una auténtica prueba de fuego para Leni Riefenstahl, pero aportaron un nuevo elemento: la aparición de la mujer autoconsciente en un universo que apenas le concedía papel alguno. La armonía natural establecida desde un punto de vista ideológico-cultural entre el hombre y la naturaleza se altera con la intromisión en un mundo enteramente masculino de un personaje femenino, que adquiere una presencia decisiva en el discurrir de los acontecimientos narrados.

			En todo caso, no todas las críticas contemporáneas sobre los films interpretados por Leni Riefenstahl, ni sobre su actuación, fueron muy favorables. El propio carácter de los films de montaña, que relegaba a los actores a un papel secundario donde cobraba un protagonismo esencial la propia naturaleza, además del tono melodramático o cómico de las historias que narraba, incitando a la sobreactuación, no contribuían a ello. Incluso algunos juicios sobre la carencia de expresividad de la Riefenstahl como actriz fueron especialmente duros, como el de Louise Brooks: «she had no impact on the screen as a face»69. 

			Sin embargo, después del éxito de El infierno blanco de Piz Palü (Die weisse Hölle vom Piz Palü), Leni Riefenstahl se convirtió en una de las estrellas más populares del cine alemán. No solamente los semanarios de gran tirada le dedicaron artículos, también las entrevistas con ella fueron frecuentes, sobre todo en los años 1932 y 1933. Las revistas Filmwelt y Filmwoche reservaron la foto de sus cubiertas para todas las películas que interpretó, desde El infierno blanco de Piz Palü (Die weisse Hölle vom Piz Palü) hasta S.O.S. Iceberg (S.O.S. Eisberg). En otros ámbitos también se puede constatar la popularidad que alcanzó: en 1934, en el número 10 de Filmwoche, apareció en la publicidad de la colección otoño-invierno de una celebrada serie de fotos de divas de la pantalla. Asimismo, su nombre llegó a ser un reclamo para la publicidad de productos comerciales, de botas de patinaje y de calzado para esquiar de la marca Rieker. En los años precedentes, su imagen, en pleno apogeo de su actividad como bailarina, ya había contribuido a la publicidad de la crema para la piel Amor Skin. 

			 

			1925. CAMINOS DE FUERZA Y BELLEZA.
UN FILM SOBRE LA MODERNA CULTURA DEL CUERPO
(Wege zu Kraft und Schönheit.
Ein Film über moderne Körperkultur)

			Dentro de la carrera como actriz de Leni Riefenstahl, Caminos de fuerza y belleza solo tiene el interés de observarla, como ya hemos apuntado, en una breve aparición como esclava romana dentro de un grupo de bailarinas pertenecientes a la Mary-Wigman-Schule, escuela de danza en la que ella estudió. El film supone un canto a la moderna cultura del cuerpo, muy difundida en Alemania en torno al cambio de siglo, dentro de un amplio movimiento para la reforma de la vida que abarcaba los más diferentes ámbitos de la sociedad, desde la medicina y la alimentación naturales hasta el derecho de la propiedad del suelo, pasando por la higiene y cambios en la conducta sexual, el movimiento para la ciudad-jardín, los hogares para la educación en el campo, o escuelas rurales, y el Wandervogelbewegung (Movimiento del pájaro migratorio), entre otros muchos. 

			El cuerpo humano desnudo, ejercitándose en las más diferentes disciplinas atléticas, referido además al canon estético de la Antigüedad, constituye, pues, el centro de este film. Para lo que aquí nos interesa, a través de muchas de sus imágenes, puede sin duda establecerse una relación directa con la exaltación de la fuerza y vigor físicos, que aparece asimismo en Olympia (1938), sobre todo si observamos el parangón que Leni Riefenstahl establece, en su primera parte, entre su representación dentro de la antigua estatuaria griega y los modernos atletas que compiten en el Estadio Olímpico de Berlín.
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			Wilhelm Prager y Nicholas Kaufmann, Caminos de fuerza y belleza. Un film sobre la moderna cultura del cuerpo.
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			Leni Riefenstahl, esclava romana en Caminos de fuerza y belleza. Un film sobre la moderna cultura del cuerpo.

			Caminos de fuerza y belleza se articula en seis partes con los siguientes y explícitos títulos: «Los antiguos griegos y nosotros», «Gimnasia higiénica», «Gimnasia rítmica», «Danza», «Deporte» y, por último, «Sol, aire y agua». En su quinto apartado, dedicado al deporte, intervino un elenco interminable de atletas muy conocidos y celebrados en su época, algunos participantes en Juegos Olímpicos precedentes, y también algunas personalidades relevantes, como John D. Rockefeller con ochenta y cinco años, o el poeta alemán, Nobel de Literatura, Gerhart Hauptmann. No hace falta decir la gran popularidad que el film alcanzó en su momento, ponderándose además, entre sus numerosas críticas positivas, el valor de originalidad que la película encerraba. 

			 

			1925-1926. LA MONTAÑA SAGRADA
(Der heilige Berg. Ein Heldenlied aus ragender Höhenwelt)

			«La montaña sagrada, escrito para la bailarina Leni Riefenstahl», reza en la primera página de un rollo de papel que Arnold Fanck entrega a Leni Riefenstahl cuando, todavía convaleciente de la operación para reparar su lesión de rodilla, la visita en la clínica donde ha sido intervenida. 

			Tres meses después de ser operada, Leni Riefenstahl se dispone a viajar a Friburgo para hacer unas pruebas con el fin de rodar ese guion escrito expresamente para ella. Tras varias tomas que no cree afortunadas, se sorprende al conocer el papel primordial y la importancia que la iluminación tiene en una película, aspecto que llegará a ser esencial en su futuro trabajo como directora de cine. Obtiene un contrato de 20.000 marcos, una cantidad considerable para la época, de auténtica estrella, y se dispone a rodar durante tres meses su primera película como actriz. La UFA le proporciona además un pianista particular para que no deje de practicar durante su participación en el film sus interrumpidos ejercicios de danza, que vuelve a reanudar.

			Las primeras tomas de La montaña sagrada debían comenzar a principios de enero de 1926 en Lenzerheide, pero uno más de los muchos obstáculos que habría de salvar la realizadora alemana a lo largo de su vida se interpuso en forma de accidente: cuando recibía lecciones de esquí, se rompió los dos maléolos del pie izquierdo. Una cadena posterior de incidentes de todo tipo salpicó los preparativos de la película, cuya realización estuvo a punto de irse a pique. No solo por los accidentes sucesivos que sufrieron muchos de los participantes en el film, como ocurrió con los actores Hannes Schneider, Ernst Petersen y el cámara Hans Schneeberger, sino también porque las temperaturas, superiores a las normales en esa época del año, hicieron que se derritiese la estructura de hielo levantada como escenario del film. Pero a pesar de todas las dificultades, y después de seis semanas, el rodaje pudo iniciarse una vez que comenzaron a caer de nuevo las habituales heladas. Para Leni Riefenstahl el rodaje debió de constituir sin duda una experiencia fundamental en su formación como directora, pues tan fascinada estaba por el trabajo de Fanck que este le permitió participar activamente en la propia realización del film: «Hay que superar en cada toma lo ya manido, pues lo importante es huir de la rutina y en la medida de lo posible ver todo con una nueva mirada, me decía Fanck», escribe la cineasta alemana70. Y añade:

			Me permitió observar a través de la cámara, escoger imágenes en el montaje, y me enseñó lo que era material positivo y negativo, a trabajar con distintas distancias focales, a conocer el efecto de los objetivos y de los filtros de color. Sentí que el cine podría constituir para mí una tarea, albergar nuevos contenidos71.

			El rodaje de La montaña sagrada, una vez iniciado en Lenzerheide, hubo de continuar en Sil Maria, en la Engadina, para las tomas de primavera en Interlaken (en tanto el aprendizaje como esquiadora de Leni Riefenstahl proseguía de una manera intensiva). 

			Pero el rodaje estuvo a punto de sufrir una nueva interrupción porque Arnold Fanck fue llamado por la UFA a Berlín para presentar un informe y la productora consideró que no podían darse por acabadas las tomas invernales y exigió volver a rodar un segundo invierno en las altas montañas. Leni Riefenstahl permanece en Interlaken y, observando que la floración en árboles y plantas comienza a desvanecerse, toma la decisión de arriesgarse a filmar por su cuenta durante tres días y enviar el material a Berlín: 

			Tuve que romper los esquemas establecidos y asumir la responsabilidad de tratar de sustituir a Arnold Fanck. ¡Era mi primera tarea como realizadora! En Les Avants, donde se encontraban los prados más bellos de narcisos, rodé con nuestro cámara Schneeberger y con Benitz, su joven ayudante, todas las escenas en tres días. Llenos de temor enviamos el material a Berlín. La reprimenda con la que habíamos contado no tuvo lugar. En vez de ello recibimos un telegrama de Fanck: «Enhorabuena. UFA entusiasmada con las tomas. La película se acabará». Todos lo celebramos. Enseguida llegó el dinero con que poder saldar la cuenta del hotel. Volvimos a Friburgo. Me instalé en un pequeño habitáculo desde el que me trasladaba diariamente al taller donde se encontraban las copias. Fanck comprobaba en una sala de proyección el material que habíamos filmado en los cinco meses anteriores. Así aprendí cómo se revela y copia. Entonces aún se trabajaba con el revelado de una máquina «antigua», que tenía la ventaja de que cada toma podía ser tratada individualmente. De esa manera era posible lograr resultados extraordinarios, y también salvar escenas sobreexpuestas o poco iluminadas. De Fanck aprendí también el montaje del material filmado, una actividad que me apasionó. Resultaba emocionante que se pudiera componer todo a partir de las diferentes escenas rodadas. El montaje cinematográfico constituye un proceso creativo enormemente fascinante. Con solo veintitrés años había hecho, en un territorio desconocido, enormes progresos72.

			Transcurrido medio año, el tiempo que Leni Riefenstahl había previsto para su participación en el rodaje, tres meses, se alarga en exceso sin que se atisbe el final, y se enfrenta al dilema de proseguir con su trabajo de actriz en películas de montaña o dedicarse de nuevo exclusivamente a la danza: «Resultaba demasiado agobiante escalar montañas y, al mismo tiempo, practicar danza todos los días». Pero las escenas de introducción a la película, Tanz an das Meer (Danza junto al mar) según la Quinta Sinfonía de Beethoven, una idea de Fanck, se ruedan en Helgoland con Leni Riefenstahl ejecutando un danza descalza sobre las rocas batidas por un tempestuoso oleaje, al tiempo que el ritmo de sus pasos se acompasa, además de con el movimiento de las olas, con la música tocada por un violinista: «Me alegré cuando finalizaron estas tomas, porque la resaca me arrojó varias veces al mar»73. 

			A los trabajos de filmación en Helgoland siguen las tomas en los estudios UFA de Babelsberg, al tiempo que se ruedan allí Metrópolis (Metropolis, 1926) de Fritz Lang y el Fausto (1926) de Murnau. Según ella misma confiesa, a Leni Riefenstahl le resultaba más fácil el trabajo en estudio porque podía concentrarse mejor. En otoño prosigue el rodaje en Zermatt: «Con un deseo irresistible dejaba arrastrar mi mirada hacia las cumbres del Matterhorn, del Monte Rosa y del Weißdorn. Anhelaba que un día pudiera llegar a coronarlas»74.

			Tras las tomas de Zermatt, Leni Riefenstahl reanuda sus ensayos de danza y se plantea, a pesar de la fascinación que siente por el cine, volver a dedicarse por entero a ella. Después de un intervalo de año y medio, vuelve a actuar en Düsseldorf, Frankfurt, Berlín, Dresde, Leipzig, Kassel y Colonia y, aunque obtiene un gran éxito, constata que su progresión se ha estancado a causa del tiempo dedicado a su primer film como actriz: 

			Aun así, de tarde en tarde bailaba cada vez más suelta, llegaba a ser más flexible, sentía que todavía podía progresar. Pero tuve que interrumpir mi gira porque me llamaron para intervenir en la película y volver a las montañas. Por primera vez no quise saber nada del cine. Pero tenía contrato y no podía dejar en la estacada al Dr. Fanck. Se esforzó por cambiar sus sentimientos hacia mí, aún muy intensos, por un humor sarcástico que expresaba la mayoría de las veces en forma de poesías que, casi a diario, me escribía y enviaba en pequeños papeles75. 

			En enero de 1926 se vuelve a rodar por segundo invierno consecutivo en el Feldberg. El rodaje se hace de nuevo dificultoso y avanza lentamente debido a innumerables contratiempos, pues la climatología no acompaña. Tratando de evitar todo tipo de trucajes, y ante la necesidad de filmar un alud, Leni Riefenstahl queda sepultada por la nieve y tiene que ser rescatada. La escena se repite varias veces a instancias de Fanck, que exige tomas a diferentes distancias, pero, tras el incidente, Leni Riefenstahl se resiste a hacerlo. Posteriormente el enfado de la actriz será descomunal al afirmar algunos periódicos que las tomas eran falsas y debían haberse filmado en las montañas y no en estudio. 

			Pero la participación como realizadora de Leni Riefenstahl en La montaña sagrada aún no había concluido. Arnold Fanck le encarga rodar en St. Anton una serie de tomas con antorchas en un bosque nevado, y además ha de asumir la dirección artística, ya que él no puede estar presente. Durante la filmación sufre un nuevo accidente: se quema gran parte de la cara y también el pelo, y ha de ser tratada por un dermatólogo ante el temor de que su rostro quede marcado para siempre. Pero su curación resulta milagrosa, sin huella alguna de cicatrices, salvando así su futura carrera en el cine. Como ella misma recuerda: «En todo caso, como consecuencia de mi accidente, el rodaje sufrió de nuevo el retraso de un mes. Solo cuando mis quemaduras sanaron, pudieron reanudarse las tomas de la película»76.
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			Propaganda de La montaña sagrada.
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			Cartel de La montaña sagrada.

			La noche del estreno, el 14 de diciembre de 1926, en el UFA-Palast am Zoo de Berlín, antes de comenzar la proyección, Leni Riefenstahl baila la Incompleta de Schubert ante el público congregado para ver la película, que irrumpe en reiterados aplausos cuando aparece posteriormente en la pantalla. La montaña sagrada constituye un gran éxito, bate récords de taquilla y le sirve a la directora alemana para iniciar una carrera cinematográfica que había puesto en duda a causa de su pasión por la danza. 

			La historia de La montaña sagrada puede resumirse en pocas palabras: en la orilla del mar, la bailarina Diotima (Leni Riefenstahl) ejecuta una danza a la vez que sueña con la montaña. El joven Vigo (Ernst Petersen) y su amigo Karl (Luis Trenker), experimentados esquiadores y alpinistas, se enamoran de Diotima cuando la ven actuar sobre el escenario de un hotel en los Alpes. Diotima se siente atraída hacia Karl, pero no puede evitar propiciar a su vez las atenciones de Vigo durante una excursión de esquí. Karl les observa en actitud íntima y reta a su amigo a emprender una peligrosa escalada. Cuando Vigo sufre un accidente y cae sobre el saliente de un risco, Karl trata de salvarle sin conseguirlo. Un alud de nieve se abate sobre ellos y, en ese momento, Karl sufre una alucinación en la que se ve junto a Diotima en un palacio de hielo ante el altar nupcial. El equipo de rescate que envía Diotima para salvarles llega tarde y, en la realidad, ambos amigos mueren. 

			 

			1927. EL GRAN SALTO
(Der grosse Sprung. Eine unwahrscheinliche, aber bewegte Geschichte)

			Un nuevo proyecto cinematográfico de Arnold Fanck, El gran salto, hace decantarse definitivamente a Leni Riefenstahl por el cine y no por la danza. Los dos años gastados en el rodaje de su primera película y su edad, veinticuatro años, la hacen pensar que tiene que dar por concluida su carrera en esa actividad. Mientras el director prepara el nuevo film, alquila una vivienda de tres habitaciones en el quinto piso de un nuevo edificio situado en el distrito de Berlin-Wilmersdorf. 

			Para su nuevo film como actriz debe aprender a escalar, algo que hará con Hans Schneeberger, uno de los grandes amores de su vida y que ya la había enseñado a esquiar en La montaña sagrada (Der heilige Berg). Así lo recuerda Leni Riefenstahl: 

			Como inicio de nuestros ejercicios de alpinismo elegimos el paso de Sella en los Alpes Dolomitas. Empecé a escalar con pasión, primero con zapatos. Me resultaba muy gratificante y fácil, como si lo hubiera hecho desde hacía mucho tiempo. Gracias a mi actividad como bailarina se había conformado mi sentido del equilibrio y, también gracias a la danza, se habían fortalecido las puntas de los dedos de mis pies. «Schneefloh» (pulga de nieve), Hans Schneeberger, estaba tan encantado con mis progresos que me propuso llevar a cabo una auténtica aventura de alpinismo, y eligió para ella las torres de Vajolette77.
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			Leni Riefenstahl en El gran salto.

			En El gran salto, Leni Riefenstahl interpreta a Gita, una muchacha italiana de un pueblecito de montaña en los Dolomitas que cuida amorosamente tanto de las cabras como de sus hermanos más pequeños. Gita mantiene desde hace tiempo una buena amistad con el pastor Toni, que, como ella, es capaz de escalar las montañas hábilmente. De la gran ciudad llega para pasar unos días de vacaciones Michel Treuherz. Cuando conoce a Gita, se enamora enseguida de ella, que queda impresionada por las atenciones que Michel le dispensa, algo que no agrada a Toni. Para ganarse el corazón de Gita, Michel debe aprender a esquiar con el fin de vencer en una carrera de descenso que anualmente organizan los campesinos del lugar y que, con él, se convierte en una sucesión de piruetas y gags. Su astuto criado Paule ha tenido la ocurrencia de ayudarle, haciendo que se enfunde un traje de esquiador hinchable para protegerle de cualquier caída. Finalmente, Michel consigue no solo ganar la carrera sino también el corazón de Gita. 

			Las críticas sobre la interpretación de Leni Riefenstahl en La montaña sagrada (Der heilige Berg) no fueron muy afortunadas, como puede leerse en la Licht Bild Bühne: 

			Leni Riefenstahl es una bailarina de gran y puro talento, pero por lo que se refiere al cine le falta aún lamentablemente algo, una mano firme que la mantenga alejada de las exageraciones mímicas y frene lo que de danza existe en las escenas dialogadas78. 

			En cambio las que analizan su labor en El gran salto resultan por lo general elogiosas. Dado que el guion de la película desarrollaba una historia en clave de comedia, Arnold Fanck decidió aprovechar la tendencia de Leni Riefenstahl a la sobreactuación asignándole un papel cómico. En la revista austríaca Mein Film podía leerse entonces que todo el que amase las montañas y la belleza de las fábulas ambientadas en la naturaleza saludaría con alegría la nueva obra de Arnold Fanck y que el film ofrecía unas maravillosas vistas y unos fabulosos y, en consecuencia, gratificantes logros interpretativos de carácter deportivo. Y en el periódico alemán Bohemia se subrayaba que no era un film como los demás, sino un himno a la maravilla que suponía el dominio del cuerpo, pues, en él, el deporte se convertía en una danza báquica y asumía el ritmo de la flauta de Pan. Que nadie podía decir cómo era y en qué consistía la película, ya que no pertenecía a la competencia del crítico, e interpretarlo era inútil. Además, se hacía un entusiástico llamamiento para que el público acudiese a verla.

			Como en todas las películas de Fanck, el trabajo de los operadores, conformado por un equipo muy numeroso, fue fundamental. Sepp Allgeier, Hans Schneeberger, Richard Angst, Albert Benitz, Kurt Neubert, Walter Riml, Hans Ertl y Charles Métain experimentaron con nuevas cámaras dotadas de un gran movimiento y dinamismo, realizando tomas de lo más variado. 

			 

			1928. EL DESTINO DE LOS HABSBURGO.
LA TRAGEDIA DE UN IMPERIO
(Das Schicksal derer von Habsburg.
Die Tragödie eines Kaiserreiches)

			Tras rodar El gran salto (Der grosse Sprung), comenzó una etapa difícil para Leni Riefenstahl, que no había quedado satisfecha de sus trabajos como actriz en los dos films rodados con Arnold Fanck. Continuó entrenándose y creando nuevas danzas, e intentó escribir guiones, el primero una historia de amor con final trágico titulado María. Cuando Arnold Fanck, que había contratado a Hans Schneeberger como operador, recibió el encargo de filmar los Juegos Olímpicos de Invierno de 1928 en St. Moritz, Leni Riefenstahl, sin trabajo en ese momento, les acompañó. 

			Como ella misma afirma en sus memorias, no podía soñar, cuando entonces no contaba ni con una cámara fotográfica, con que ocho años después habría de rodar una película sobre otra Olimpíada, Olympia, el film que le otorgaría su merecida fama mundial como realizadora. 

			El estadio blanco (Das weiße Stadion) era la primera película que documentaba unos Juegos Olímpicos de Invierno, también los primeros que se celebraban bajo esa denominación después de los de Chamonix de 1924. Pero el film, a pesar de sus logros cinematográficos ya alcanzados en las anteriores películas de montaña por Arnold Fanck, no obtuvo el éxito esperado. 

			[image: 83.tif]

			[image: 84.tif]

			El destino de los Habsburgo. La tragedia de un imperio.

			Para Leni Riefenstahl, estar presente en este evento constituyó una gran experiencia. Ya solo contemplar el bello paisaje del valle de la Engadina como marco de unos Juegos Olímpicos, acontecimiento entonces aún en sus inicios, le supuso imaginar el escenario de un «cuento de invierno». Hasta tal punto que publicó un artículo sobre sus impresiones el 17 de febrero de 1928, en la revista Film-Kurier, algunas de cuyas líneas, reproducidas años después en sus memorias, tampoco figuran en la correspondiente edición española. 

			En el artículo alude no solo a la atmósfera propiciada por el marco en que se celebran las competiciones deportivas, sino también al ambiente en que se conjugan el colorido de los atletas y la multitud que los festeja y se regocija ante sus gestas. Entre los atletas a los que se refiere destaca sobre todo a los canadienses («son diablos sobre el hielo»), al noruego, rey del esquí, Thulin Thams y a «la pequeña, grande Sonja Henie, una maravilla de la naturaleza. Sus piruetas desafían cualquier dificultad terrenal [...] inolvidablemente bello fue lo que hizo sobre la arena blanca, y me alegro de que no tuviese que filmarlo»79. 

			Fue justamente tras su experiencia como espectadora en esta Olimpíada cuando Leni Riefenstahl recibió la oferta para interpretar el papel de Maria Vetsera en El destino de los Habsburgo. El film, cuyas tomas habrían de efectuarse en el palacio de Schönbrunn, narraba las vicisitudes acaecidas en torno a los suicidios del príncipe heredero Rodolfo y su amante, la baronesa encarnada por la Riefenstahl, en el palacio de Mayerling.

			El destino de los Habsburgo, dirigida por Rolf Raffé, fue un fracaso de público y las críticas negativas arreciaron, por lo que se refería tanto a la labor de dirección como al papel asignado a sus intérpretes. Se trata de un film prácticamente ignorado, del que la propia Leni Riefenstahl renegaba, pues su papel fue mutilado, y solo a partir de los años sesenta admitió haber participado en él. 

			 

			1929. EL INFIERNO BLANCO DE PIZ PALÜ.
PRISIONEROS DE LA MONTAÑA
(Die weisse Hölle vom Piz Palü)

			De todos los films rodados por Leni Riefenstahl en los que intervino como actriz, excepción hecha obviamente de La luz azul (Das blaue Licht) y Tierra baja (Tiefland), que interpretó pero también dirigió, Die weisse Hölle vom Piz Palü (Prisioneros de la montaña, 1929) era su preferido. También puede considerarse su mejor trabajo en ese terreno. 

			Para el nuevo proyecto de Arnold Fanck, el productor Harry Sokal quiso contar asimismo con Georg Wilhelm Pabst, cuyo prestigio era creciente tras haber dirigido sus dos películas con Louise Brooks, Lulú o La caja de Pandora (Die Büchse der Pandora) y Tres páginas de un diario (Tagebuch einer Verlorenen). Pabst elaboró con Leni Riefenstahl, Gustav Diessl y Ernst Petersen todas las escenas filmadas en estudio, así como una escena final de las tomas rodadas en exteriores. 

			El argumento del film se puede resumir en pocas líneas: Maria Krafft, la mujer del alpinista Johannes Krafft, se cae a causa de un descuido de ambos por una grieta del Piz Palü y muere. Algunos años después, la pareja de recién casados Hans Brandt y Maria Maioni realizan una excursión por el mismo lugar y se guarecen en el refugio de montaña Diavolezza. El piloto Ernst Udet, amigo de la pareja y famoso por sus acrobacias, les arroja una botella de champán con un paracaídas para que celebren su matrimonio. Su esperada soledad se ve frustrada por la aparición del guía de montaña Christian y de Johannes Krafft. Krafft, que no se ha sobrepuesto a la muerte de su mujer, escala de nuevo el Piz Palü e intenta alcanzar en solitario su pared norte, empresa en la que ya ha fracasado dos veces. 

			Al día siguiente, la pareja se dirige con Krafft al camino que conduce a la pared norte del Piz Palü. Un grupo de estudiantes inexpertos les sigue, pero son sepultados por una avalancha de nieve y ninguno sobrevive. Hans, al que cada vez le desagrada más el creciente afecto de Maria hacia Krafft, desea mostrar que él es tan capaz como este y asume, a pesar de la advertencia de Krafft, la guía del grupo. Pero Krafft se rompe una pierna al intentar salvar a Hans cuando este sufre una caída. Una tempestad que provoca desprendimientos y aludes, así como las heridas sufridas por Kraftt y Brandt, hacen imposible la escalada. Pasan tres días y tres noches sobre un saliente de las rocas, hasta que Hans sufre un colapso y tiene que ser sujetado para que no se precipite al vacío. 

			Finalmente les descubre el aviador Ernst Udet, que, aunque no consigue rescatarles con un paracaídas, puede indicar el lugar donde se encuentran a un equipo de salvamento. A cierta distancia, sobre la nieve, Krafft muere congelado, pero el grupo de rescate encuentra a la pareja y logra llevarla hasta el valle. Christian encuentra el cuaderno de Krafft, donde ha dejado escrito que nadie debe tratar de encontrarle.

			En Prisioneros de la montaña, Leni Riefenstahl estuvo acompañada en el reparto por Ernst Udet, cuya participación en el film la atribuye a sus buenos oficios para hacer que Arnold Fanck le conociera personalmente e incluyera en el reparto. Tal y como narra en sus memorias, se encontraron casualmente cuando ella se hallaba a las puertas de un estudio cinematográfico situado en la Cicerostrasse de Berlín, esperando un taxi bajo un fuerte aguacero, y él se ofreció a llevarla a su casa. Ernst Udet, el más famoso aviador alemán tras el Barón Rojo (Manfred von Richthofen), con el que tuvo una participación destacada en la Primera Guerra Mundial, era muy popular en esos momentos en Alemania y su actuación en el film de Fanck constituyó sin duda un fuerte reclamo para el éxito de la película. 
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			Leni Riefenstahl en El infierno blanco de Piz Palü.

			Ernst Petersen, que estudió arquitectura y tuvo a partir de 1936 una importante actividad como arquitecto, interpreta a la pareja de Leni Riefenstahl en Prisioneros de la montaña. También participó en otras tres películas de Arnold Fanck, y su amistad con la realizadora berlinesa fue tan estrecha que suyos fueron el proyecto y la construcción de la villa de la actriz y la directora en Berlin-Dahlem. Gustav Diessl, que encarna al doctor Johannes Krafft, había estudiado en la Escuela de Artes Aplicadas de Viena escultura y pintura, y comenzado en el teatro vienés como actor en 1916. Tras la Primera Guerra Mundial estuvo ligado al Neue Wiener Bühne. A mediados de la década de los años veinte se trasladó a Berlín, donde actuó en dos films de G. W. Pabst, Crisis (Abwege, 1928) y Lulú o la caja de Pandora (Die Büchse der Pandora, 1929), aquí junto a Louise Brooks, en el papel de Jack el Destripador. 

			El rodaje de Prisioneros de la montaña comenzó a finales de enero junto al glaciar de Morteratsch, con temperaturas que oscilaban entre los 28 y 30 grados bajo cero, con tomas que pusieron a prueba la capacidad de Leni Riefenstahl para afrontar situaciones en las que estaba en riesgo su integridad física, como escaladas por paredes de hielo, mientras se precipitaban aludes sobre ella, o caídas en el interior de una grieta del glaciar. 

			En España, el film se estrenó el 13 de mayo de 1931, en el cine Fantasio de Barcelona. En una reseña aparecida en La Vanguardia se destacaba que, en la película, los verdaderos héroes no eran los intérpretes, quienes habían realizado no obstante una meritoria y arriesgada labor, sino los operadores Algeier, Angst y Schneeberger, que habían puesto su vida en peligro repetidas veces, trabajando en los lugares más inaccesibles y bajo las condiciones más desfavorables.

			 

			1930. TEMPESTAD EN EL MONT BLANC
(Stürme über dem Montblanc)

			En febrero de 1930, Leni Riefenstahl se encontraba en la localidad alpina de Arosa, a la espera de que Arnold Fanck la llamase para comenzar el rodaje de su nuevo film de montaña, Tempestad en el Mont Blanc. Fue entonces cuando la realizadora alemana concibió su proyecto de rodar Die roten Teufel (Los diablos rojos), que trató en vano de realizar en 1954, al observar a un numeroso grupo de esquiadores ataviados con ropa de esquí de color rojo.

			Para elegir al actor protagonista, la Riefenstahl se tomó la libertad, sin contar en principio con el beneplácito del director, de ponerse en contacto con Sepp Rist, pues para el personaje de Hannes se requería un escalador experimentado. Siempre interesada en descubrir rostros cinematográficos, Sepp Rist, cuya fotografía se había grabado en su memoria, era un radiotelegrafista de la policía de Núremberg conocido del cámara Sepp Algeier. También Ernst Udet volvería a trabajar en su propio papel del aviador en este film. 

			El argumento de Tempestad en el Mont Blanc se resume así: el meteorólogo Hannes (Sepp Rist) lleva una vida solitaria en su refugio situado en la cima del Montblanc. En la radio puede escuchar a su amigo, el organista Walter (Mathias Wieman), y además mediante el código morse está diariamente en contacto con el valle. Hella Armstrong (Leni Riefenstahl) es una joven que vive allí con su padre (Friedrich Kayssler), astrónomo y anterior meteorólogo. Hella, que, según su padre, solo piensa en esquiar, dirige con él el observatorio. 

			[image: 90.tif]

			Leni Riefenstahl y Sepp Rist en Tempestad en el Mont Blanc.
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			Portada de Film-Kurier. 

			En un vuelo de aeroplano sobre el Montblanc con el piloto Ernst Udet, divisa la cabaña de Hannes, al que visita con su padre y del que se enamora. Mientras los dos jóvenes realizan una excursión, el padre de Hella sufre un accidente. Hannes la consuela y anima a visitar a su amigo, el músico Walter Petersen (Mathias Wieman), que se encuentra enfermo. Cuando recibe una carta de ella, comienza a sospechar que se ha convertido en amante de su amigo y decide permanecer solo en su refugio. Pero una tormenta de hielo se abate sobre la cumbre. Hannes pierde sus guantes, queda atrapado en la nieve y sus manos se congelan. Más tarde, cuando intenta descender hacia el valle, el fuerte temporal se lo impide. Entretanto, su refugio ha quedado destruido, pero consigue ponerse en contacto mediante señales de morse con Hella, que logra reunir un equipo de salvamento, al que se adelanta el aviador Ernst Udet que rescata a Hannes de entre la nieve. Este puede felizmente, al fin, reunirse con Hella. 

			 

			1931. LA EMBRIAGUEZ BLANCA.
UNA NUEVA MARAVILLA DEL ESQUÍ
(Der weisse Rausch. Neue Wunder des Schneeschuhs)

			Filmada en las estaciones alpinas de St. Anton y Zürs, en el Arlberg del Tirol austríaco, La embriaguez blanca constituye una película de puro humor y entretenimiento que narra, como todas las películas de montaña de Arnold Fanck, una historia muy elemental.

			Aunque el film alcanzó un gran éxito popular, para Leni Riefenstahl, que acababa de rodar Stürme über dem Montblanc (Tempestad en el Mont Blanc), su participación en la nueva película de Fanck no supuso ningún aliciente. En esos momentos volcaba todas sus energías en conseguir poner en marcha su primer proyecto como directora, La luz azul (Das blaue Licht). 

			De hecho, durante el rodaje, trabajó en su guion al unísono con Béla Balázs, con el que se puso en contacto, dada su enorme reputación como guionista, para que colaborase con ella. También sus esfuerzos por conseguir financiación para su ópera prima como realizadora ocuparon gran parte de su tiempo.

			En sus memorias, a diferencia de sus otros films como actriz, sobre los que se explaya a lo largo de varias páginas para narrar su experiencia personal, incidentes y otros pormenores del rodaje, apenas dedica espacio alguno a La embriaguez blanca, únicamente este párrafo: 

			Por maravilloso que fuera esquiar con Hannes Schneider, Rudi Matt, los hermanos Lantschner y otros esquiadores famosos, no pude entregarme por completo a este magnífico placer, pues todos mis pensamientos estaban únicamente centrados en mi proyecto de La luz azul (Das blaue Licht). A ello había que añadir que el papel que tenía que interpretar en La embriaguez blanca (Der weisse Rausch) lo encontraba realmente estúpido. Casi a cada oportunidad que el director solicitaba algo de mí, le gritaba con gran desagrado: «¡Vale, está bien!». Después, sencillamente me callaba y no volvía a hablar con Fanck. La consecuencia era que me echaba a llorar y acababa por discutir con él, que disfrutaba viéndome enojada. Por supuesto que, en todo, a Fanck le apoyaba Henry Sokal, que producía la película para la AAFA-Filmverleih80. 

			El argumento de la película puede resumirse en pocas palabras: Leni (Leni Riefenstahl), una joven procedente de la ciudad, de vacaciones en St. Anton, desea aprender saltos de esquí y participar en una carrera para los visitantes de la localidad. Para ello, toma lecciones de Hannes (Hannes Schneider), que acepta con bromas sus torpezas. A la par que crece la destreza de Leni como esquiadora, también aumenta día tras día el amor entre ambos. Dos humildes carpinteros de Hamburgo, Tietje y Fietje (Walter Riml y Gustav Lantschner), desean asimismo familiarizarse con la técnica del esquí. Tratan de aprender con dos libros de Arnold Fanck, pero en la práctica sufren numerosas caídas, aunque acaban por participar, a su manera, en la carrera para principiantes que finalmente gana Leni con la ayuda del pequeño Lothar (Lothar Ebersberg).
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			Leni Riefenstahl en el film.
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			La embriaguez blanca. 

			Al año siguiente, Leni vuelve a participar junto con Hannes Schneider en otra carrera en la que ambos representan a una pareja de zorros a los que los perseguidores, entre los cuales se encuentran también los carpinteros, deben cazar. A causa de la torpeza de estos, y de los trucos y maniobras de los zorros Leni y Hannes, la pareja consigue escaparse una y otra vez. 

			En la película, las situaciones cómicas propias de una comedia del género slapstick se suceden con imágenes aceleradas y al ralentí y tomas de esquí de gran belleza visual, que incluyen primeros planos subjetivos. Gracias a una broma, el pequeño Lothar consigue que finalmente Leni y Hannes sean atrapados. El film termina con la participación de todos ellos en una batalla con bolas de nieve.

			 

			1933. S.O.S. ICEBERG
(S.O.S. Eisberg)

			En mayo de 1932, dos días antes de la partida hacia Groenlandia del equipo que debía rodar allí S.O.S. Iceberg, la nueva película de Arnold Fanck con Leni Riefensathl otra vez como protagonista, esta recibía una llamada personal de Hitler. El dirigente nazi había visto La luz azul (Das blaue Licht), estrenada apenas hacía dos meses, y le había causado un fuerte impacto. Respondía así, en todo caso, a la carta que Leni Riefenstahl le había enviado, movida por el interés que en ella había despertado el discurso pronunciado por el político, a finales de febrero, en el Palacio de Deportes de Berlín.

			Leni Riefenstahl, que, por este motivo, se sumó con retraso a la expedición del equipo de S.O.S. Iceberg, relata así su primer encuentro con el dictador alemán: 

			Enseguida comenzó a hablarme de mi actividad en el mundo del cine. Me dijo que sobre todo estaba impresionado por mi Tanz an das Meer (Danza junto al mar), y que había visto todas las películas en las que yo había trabajado. «La mayor de las impresiones me la produjo —me dijo— La luz azul (Das blaue Licht), porque no es habitual que una mujer joven sea capaz de hacer frente a todos los obstáculos y gustos que predominan en la industria del cine». Una vez que se hubo roto el hielo, me planteó un sinfín de preguntas, y pude comprobar que estaba al tanto de todas las películas que en ese momento se proyectaban en los cines. Entonces comencé a hablarle de mis cosas y me escuchó durante mucho tiempo con paciencia. De repente, me dijo sin que mediase palabra alguna: «si algún día llegamos al poder, usted debe encargarse de realizar mis películas». «No puedo —le contesté impulsivamente. Hitler me observó tranquilo, sin mostrar reacción alguna—. De verdad que no puedo hacerlo —le respondí, casi disculpándome—; hace solo dos días he rechazado una propuesta muy honrosa de la Iglesia católica. Nunca podría hacer películas de encargo, porque no tengo talento para ello. Necesito establecer una relación personal con los temas que elijo, de lo contrario dejaría de ser creativa»81. 

			El film S.O.S. Iceberg supuso para la Leni Riefenstahl actriz un intermezzo en su ya iniciada carrera como realizadora y una incursión, como para todos los participantes en él, en un ámbito geográfico hasta entonces desconocido. En efecto, la mayor parte de las tomas de la película se filmaron en los alrededores de la colonia Uummannaq (Groenlandia), durante el verano de 1932, y el resto, unas pocas escenas, en los Alpes suizos. 

			La historia que narra S.O.S. Iceberg puede resumirse así: la expedición a Groenlandia del profesor Lorenz ha desaparecido entre los hielos de la región ártica. Las expediciones de rescate, que había organizado su joven colega Johannes Krafft, acabaron sin éxito. Krafft se reprocha no haber sido lo suficientemente exhaustivo en las labores de búsqueda. Cuando tiene evidencias de que el profesor Lorenz y su expedición continúan con vida, reúne un nuevo equipo de salvamento. En el glaciar Karajak encuentra notas por las que deduce que Lorenz pretendía llegar hasta una cercana colonia de esquimales. Krafft y sus hombres cruzan un fiordo y son impulsados por la corriente hasta llegar a encontrarse, a mar abierto, encima de un iceberg de hielo, sobre el que descubren a Lorenz. Con ayuda de una radio de onda corta envían un mensaje de socorro. Casualmente, un radioaficionado capta la señal en tierra firme y se la notifica a la mujer de Lorenz, Hella. Esta consigue encontrar una avioneta para salvar a su marido, pero en el amerizaje el aparato colisiona con el iceberg, aunque consigue escalar hasta su cima. El aviador Ernst Udet (interpretado por él mismo) consigue avistar el iceberg y moviliza a los esquimales, que llegan con sus canoas para rescatar a los náufragos y conducirles a tierra firme. 

			Fanck se sirvió de la asistencia científica de Ernst Sorge, de la presencia del explorador Knud Rasmussen y de esquimales, los aborígenes del lugar donde se rodó la película. El guion se basa en los motivos de un proyecto radiofónico de Friedrich Wolf, que trataba sobre la caída en 1928 del dirigible Italia en el Ártico, y la correspondiente expedición internacional de salvamento. El proyecto ponía de relieve la importancia del papel que desempeñaba la radiofonía en la solidaridad internacional (los náufragos italianos son rescatados finalmente por un buque rompehielos soviético). Pero en la película, al tema se le dio ciertamente un sesgo nacionalista: es una estación de radio alemana la que coordina la operación de rescate, y también es un héroe de la aviación alemana, Ernst Udet, el que la lleva a cabo. La película se estrenó a los pocos meses de la llegada al poder del nacionalsocialismo y el nombre de Friedrich Wolf, que pertenecía al KPD (Partido Comunista Alemán), fue eliminado de los títulos de crédito.

			En el capítulo «Udets Machine setz aus» («El aparato de Udet se expone»), de Kampf in Schnee und Eis (Lucha en la nieve y el hielo), Leni Riefenstahl cuenta cómo, durante las tomas de S.O.S. Eisberg, Ernst Udet recogía las indicaciones que diariamente Arnold Fanck enviaba para las filmaciones aéreas: 

			Todos los días llega Udet desde Igloswid para las tomas aéreas y recibe sus instrucciones, para lo que ha puesto en práctica un método nuevo. Fanck escribe detalladamente en un papel lo que Udet debe hacer cuando vuela, el tiempo de su vuelo, la dirección, todo está allí planificado. La carta se pone en un saco postal que pende de la punta de un palo largo. Udet, que tiene bajo su avión una cuerda con un anzuelo, vuela en torno al palo hasta que consigue atrapar el saco postal82. 

			El film se concibió como una coproducción germano-americana para la Universal y se rodó, como sucedía habitualmente en los inicios del cine sonoro, en una versión hablada en alemán y otra en inglés (realizada por el notable director estadounidense Tay Garnett, autor de la famosa versión en 1946 de la novela de James M. Cain El cartero siempre llama dos veces). Además de Leni Riefenstahl, también Gustav Diessl y Ernst Udet protagonizaron la alemana; Gibson Gowland y Rod La Rocque, la americana. 

			En S.O.S. Iceberg, Arnold Fanck trabajó con sus operadores habituales, Richard Angst y Hans Schneeberger. Paralelamente a su rodaje se filmó también por encargo de Carl Laemmle, para la Universal Pictures, una parodia de la película titulada Nordpol – Ahoi! Su realizador fue Andrew Marton, responsable asimismo del montaje de la versión en inglés de S.O.S Iceberg, y sus intérpretes principales, Jarmila Marton, esposa del director, Guzzi Lantschner y Walter Riml. Nordpol – Ahoi! se estrenó con buenas críticas el 18 de abril de 1934 en la Mozartsaal de Berlín, y S.O.S. Iceberg, el 30 de agosto de 1933 en el Ufa-Palast am Zoo, también de Berlín. La versión americana S.O.S. Iceberg, el 22 de septiembre de ese mismo año en Nueva York.

			Tras el intermezzo que supuso su trabajo como actriz en S.O.S. Iceberg, y después del rodaje de su ópera prima La luz azul (Das blaue Licht), Leni Riefenstahl encaminó su carrera, ya decididamente, a la realización cinematográfica.

			El 11 de marzo de 1933 se constituía el Ministerio nazi de Cultura y Propaganda, cuya cartera se confiaba a Joseph Goebbels, y posteriormente, como un elemento clave de su estructura organizativa, la Filmkammer (Cámara de la cinematografía), que debía convertirse en instrumento esencial para la agitación y propaganda del ideario nacionalsocialista. Solo dos meses después, el 17 de mayo, tuvo lugar una entrevista de Joseph Goebbels con Leni Riefenstahl para hablar de una posible película dedicada a exaltar la figura de Hitler y su trayectoria política. 

			En esos primeros meses de la ascensión al poder del NSDAP, los encuentros de Leni Riefenstahl con Joseph Goebbels y Adolf Hitler fueron muy frecuentes, algo de lo que ha dejado constancia explícita en su diario el propio ministro de Propaganda, que, a propósito de ese proyecto cinematográfico, considerado de especial interés, anota: «Encuentro después del mediodía con Leni Riefenstahl. Me comenta sus planes. Le propongo rodar una película sobre Hitler. Se encuentra entusiasmada con la idea». Y en otra anotación fechada un mes después, el 14 de junio, escribe: «Riefenstahl ha hablado con Hitler y ya ha comenzado a preparar su película». Del proyectado film sobre Hitler no ha quedado otro testimonio que las referencias citadas de Goebbels, pues la directora alemana no alude a ello en sus memorias. 
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			Leni Riefenstahl en S.O.S. Iceberg.

			Determinadas interpretaciones83 han querido ver una relación directa entre ese proyecto sobre un Hitlerfilm y la realización, en septiembre de 1933, de la película Victoria de la fe (Der Sieg des Glaubens), sobre el Congreso del Partido celebrado en los primeros días del mes. Otras, como la de Felix Moeller, entienden que anteriormente a la realización de esta segunda película como directora de Leni Riefenstahl se discutió la posibilidad de rodar otro film, un Hitlerfilm como lo denomina Goebbels, planteado solo a corto plazo y como muestra del significado que albergaría un Congreso como el de ese año, el primero a celebrar por el nacionalsocialismo ya en el poder: «En todo caso la “leyenda” acaba aquí, a saber, que Leni Riefen­stahl había hablado casi siempre solo con Hitler de su proyecto y que, posteriormente, Goebbels se había opuesto a ello por celos»84. 

			Como telón de fondo, podemos afirmar que hasta hoy ha quedado sin una respuesta nítida y contundente la pregunta de hasta qué punto, con qué intensidad, Leni Riefenstahl estuvo inserta e implicada desde el primer momento en el entramado orgánico-propagandístico del III Reich. Cuestión que también se plantea, y asimismo deja irresuelta, uno de los estudios más recientes y profundos que se han publicado sobre las circunstancias biográficas de la cineasta alemana85. 
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			Leni Riefenstahl, directora

			1932. LA LUZ AZUL
(Das blaue Licht)

			Después de acabar de rodar Tempestad en el Montblanc (Stürme über dem Montblanc, 1930), y tras su experiencia como actriz en las películas de montaña filmadas con Arnold Fanck, Leni Riefenstahl, fascinada sobre todo por el trabajo de montaje que había observado en el director, volcó todas sus aspiraciones en crear algo por sí misma y no cejó hasta convertirse en realizadora cinematográfica: 

			Ya no eran solo los logros que había alcanzado como actriz los que me interesaban, a ellos quería añadir aún otros. Había empezado a interesarme por el trabajo con la cámara, por los objetivos, por el material cinematográfico y por la técnica de filtros. También había visto cómo montaba Fanck sus películas [...]. La sala de montaje se convirtió para mí en un taller mágico, y por lo que se refiere a esa tarea, como montador, Fanck era todo un maestro. En contra de otras querencias, fui encauzando mi vocación cada vez más y más hacia la creación cinematográfica. Luché en contra de mis comienzos, era actriz y no quería dispersarme. Pero no podía evitar verlo todo con ojos de cineasta. Cualquier espacio, cualquier rostro, lo traducía en imágenes y movimiento. Una inquietud cada vez más intensa me dominaba, crear algo propio86. 

			Según Leni Riefenstahl, La luz azul surgió a partir de una ensoñación personal: anhelaba ir a las montañas sin hielo y sin nieve, y comenzó a soñar, ensoñación de la que nacieron imágenes que se adueñaron de ella y que plasmó en un texto de dieciocho páginas. Aparte de la versión que proporciona la propia directora acerca del origen del film, existen muchas otras. 

			Ella misma recordaba en 1938, en una entrevista publicada en Film-Kurier, que su primera danza se denominaba Die blaue Blume (La flor azul). El tema, concebido en forma de leyenda, expresa en todo caso la búsqueda de un ideal. Según Hanno Loewy, la verdad es mucho más prosaica87, pues la historia en que se basa la película supone realmente una adaptación de la novela de Gustav Renker Bergkristall (El cristal de la montaña), del mismo modo que también el film de Fanck, Der heilige Berg (La montaña sagrada), remite a un libro de Renker. Tampoco está exento de polémica el hecho de que Béla Balázs («junto a Schneeberger, mi mejor colaborador», Riefenstahl dixit) se comprometiese en la producción.

			Balázs, proveniente de la revolución soviética de Hungría, conocía a Leni Riefenstahl de las películas de Arnold Fanck, que, aunque de ideas próximas al nazismo, contaba frecuentemente en sus películas con colaboradores de tendencias izquierdistas. Por ejemplo Paul Dessau, comunista exiliado en París, había compuesto la música de los films Stürme über dem Montblanc, Der weisse Rausch, Abenteuer im Engadin, S.O.S Eisberg y Nordpol – Ahoi! Y el fotógrafo Helmar Lerski, emigrado a Palestina en 1933, fue el cámara de las tomas exteriores de Der heilige Berg, mientras que G. W. Pabst participó también en la dirección de Die weisse Hölle vom Piz Palü. Asimismo, el escritor y médico comunista Friedrich Wolf, luego exiliado en la Unión Soviética, colaboró bajo seudónimo en S.O.S Eisberg. 

			A principios del verano de 1931, Leni Riefenstahl se reunió con Béla Balázs para discutir un primer borrador del guion de La luz azul, con participación de Carl Mayer. La cineasta fundó entonces la L. R. Studio-Film GmbH, convenció al productor Harry Sokal para invertir 50.000 marcos en su proyecto y reunió un pequeño equipo con el que poder rodar en exteriores. El pequeño grupo de trabajo constaba de seis colaboradores, entre ellos su expareja, el cámara Hans Schneeberger, y Mathias Wieman, el protagonista masculino. La filmación se llevó a cabo entre los meses de julio y septiembre, y Balázs permaneció cuatro semanas con el grupo para apoyar a Riefenstahl en el rodaje, en particular en las escenas en las que él mismo debía de intervenir como actor.
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			Schneeberger, Riefenstahl, Angst, Allgeier y Fanck durante el rodaje de Stürme über dem Montblanc.
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			Mathias Wieman con Leni Riefenstahl estudiando el guion de La luz azul. 

			Para Leni Riefenstahl el rodaje supuso, antes que una producción cinematográfica, la aventura en común de un grupo que lo compartía todo: 

			Éramos como una familia, todo se pagaba de un fondo común... por la noche nos reuníamos en torno al fuego de una chimenea para discutir las escenas que se iban a rodar al día siguiente y cada uno exponía el punto de vista que mejor le parecía88. 

			Con el fin de obtener determinados efectos visuales, Balázs recomendó a Riefenstahl la utilización de una película infrarroja con una cámara de alta velocidad para las escenas nocturnas, de suerte que el sol pudiera transformarse en luna llena, algo que ya había experimentado en Argelia en la filmación de Die Löwin (La leona). A pesar de la oposición del cámara Schneeberger, Leni Riefenstahl ensayó intuitivamente también el uso de filtros rojos y verdes, lo que, unido al tipo de película empleado, producía efectos particularmente adecuados para el tratamiento que la cineasta pretendía dar a su puesta en escena. 

			Leni Riefenstahl esperaba contar en el film con la presencia de los propios campesinos del Sarntal, valle del Sarn, cuya principal localidad, la hoy italiana Sarentino, enclavada en el sur del Tirol, dista unos quince kilómetros en dirección norte de Bolzano. Convencerles para dejarse filmar y prepararles para el rodaje no constituyó tarea fácil, pero la directora estaba empeñada en que su papel en el film fuese significativo como representación de un mundo amenazado, símbolo evidente de la vinculación del hombre con la tierra: «quería rostros particulares, tipos rudos y austeros, como los que se hallan inmortalizados en los cuadros de Giuseppe Segantini».
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			Campesinos del Sarntal en La luz azul. Arriba, a la derecha, un cuadro de Giuseppe Segantini.

			Balázs también participó en septiembre de 1931 en el rodaje de los planos rodados en estudio en Berlín, donde la productora moscovita Mezhrabpomfilm le comunicó la decisión de rodar el proyecto que, sobre la República Soviética de Hungría, ya le había propuesto tres años antes el cineasta húngaro. Balázs retornó a Moscú para hacerse cargo del guion y de la dirección e invitó a Leni Riefenstahl a visitarle en la capital rusa. La última presencia pública de Béla Balázs en Berlín tuvo lugar el 15 de octubre, en una conferencia internacional sobre cine proletario acerca de la miseria y pobreza social como temática en la cinematografía alemana, justo en un momento en que la situación política en Alemania, ya desde hacía varios meses, era de lo más candente. A su vez, los últimos textos de Balázs aparecieron en una serie de artículos publicados en Die Weltbühne, de título «Die Furcht der Intellektuellen vor dem Sozialismus» («El miedo de los intelectuales ante el socialismo»), donde manifestaba su fe en los ideales del comunismo, en la futura unidad de los intelectuales y las masas, y lanzaba duras críticas contra aquellos que, como Alfred Döblin, mantenían ciertas dudas y no se tomaban en serio la amenaza real que suponía el ascenso del nacionalsocialismo. 

			Mientras tanto, encontrándose ya en la fase de montaje de La luz azul, Leni Riefenstahl se tropezó con una serie de dificultades de las que informó en el mes de febrero por carta a Béla Balázs. Para Harry Sokal y Arnold Fanck, una vez realizado el primer montaje, La luz azul resultaba un film inservible, aburrido e incomprensible, de una rígidez antinatural y extrema, aunque reconocían que las tomas eran de una calidad y belleza insólitas. Arnold Fanck estaba convencido de que había que volver a remontarlo. Descontenta también con su trabajo, Leni Riefenstahl decidió pedirle ayuda.

			En su carta, Riefenstahl le explica a Béla Balázs las vicisitudes por las que había pasado su película en la fase de montaje, dándole a entender que el trabajo de Arnold Fanck lo encontraba muy satisfactorio, aunque no en todos sus extremos. La carta está escrita en el momento en que la directora alemana estaba a punto de dar por terminada su tarea. Giuseppe Becce, compositor de la música, tuvo asimismo que cambiarla en pocos días para adaptarla a la nueva estructura de la película solo cuatro semanas antes de la première. Más tarde, la versión que de los hechos ofreció Leni Riefenstahl en sus memorias sería distinta. Según ella, Fanck habría obrado por su cuenta, sin consultarle los cambios efectuados, remontando en una noche todo el film: 

			Tardé días en armarme de valor para ver la copia de Fanck. Quizá no fuese tan mala como me temía, pero lo que acerté a ver era una mutilación. ¡Fanck había destrozado mi película! Nunca he sabido si se trató de una venganza. Desde entonces nuestra relación de amistad se deterioró. No volví a estar bajo su influencia. Había comenzado mi carrera como cineasta independiente. Para salvar la película empecé a montarla de nuevo. De los miles de rollos que tuve que volver a montar, surgió poco a poco una película correcta. Semana a semana se fue haciendo realidad y, finalmente, pude ver concluido lo que hacía solo un año constituía mi leyenda soñada, Das blaue Licht (La luz azul)89. 

			La première de La luz azul tuvo lugar el 24 de marzo en el Zoo-Palast de Berlín, con críticas elogiosas en Film-Kurier, no solo respecto al trabajo de dirección de Leni Riefenstahl sino también en lo referente a la labor como guionista de Béla Balász, concluyendo que se trataba de «un film inolvidable, de arte y condición genuinamente alemanes». Pero hubo también otras muchas voces críticas no tan positivas, a las que Leni Riefenstahl no alude en sus memorias, como la de Hermann Sinsheimer, que en el Berliner Tageblatt comparaba desventajosamente La luz azul con La quimera del oro (The Gold Rush, 1925) de Chaplin. 

			En 1978, Harry Sokal, en una carta publicada en Der Spiegel, achacaba a Leni Riefenstahl el haber llegado a ser una apasionada antisemita tras su lectura del Mein Kampf (Mi lucha) de Adolf Hitler y como reacción a las críticas negativas aparecidas en la prensa berlinesa, dado que los críticos más prestigiosos eran casualmente judíos:

			Me arrojó llena de rabia los periódicos sobre la mesa y me dijo: «¿cómo voy a permitir que destruyan mi obra extraños incapaces de comprender nuestra mentalidad y nuestra vida espiritual? Gracias a Dios que esto no durará mucho, ¡pronto llegará al poder el Führer y estos periódicos solo podrán escribirse en hebreo, para su propio pueblo!»90. 

			La polémica estaba servida: Riefenstahl le respondía que ella había leído Mein Kampf (Mi lucha) en abril de 1932, no antes, y que había conocido a Hitler en mayo de ese año. También, que entre sus conocidos se contaban numerosos judíos de pura cepa, desde Stephan Lorant hasta Manfred George, no «semijudíos», como llamaba a Sokal, y que desde el principio había expresado a Hitler su rechazo total a cualquier idea racista. 

			En sus memorias escribe: «siempre he establecido una diferencia entre Hitler, el político, y su persona [...] sus ideas racistas las he rechazado sin ambages». Como la propia Leni Riefenstahl confiesa, ya a finales de febrero había acudido a un mítin de Hitler en el Palacio de Deportes de Berlín, poco antes de las elecciones de marzo a la Cancillería, incurriendo en una clara contradicción al asegurar que solo había oído hablar de él por primera vez durante la gira de presentación de su ópera prima por diferentes ciudades alemanas. En mayo, Leni Riefenstahl visita en Wilhelmshaven a Hitler, que impresionado por La luz azul le dice: 

			«Si alguna vez llegamos al poder, usted debe encargarse de realizar nuestras películas». Riefenstahl decribe su «fatídico encuentro» como un simple contacto entre dos artistas, dos ascetas de la voluntad, dos rebeldes, dos seres en peligro contra cuya vida, a la que han consagrado su obra, se atenta91.

			La luz azul llegó a los cines como una película L. R. Studiofilm de la H. R. Sokal Film Gmbh y, a pesar de la distinta acogida crítica que tuvo, alcanzó un gran éxito, no solo en Alemania, sino también en países como Italia y Estados Unidos, donde se estrenó en 1934. Dos meses después de la première, Leni Riefenstahl se trasladaría a Groenlandia para participar en el rodaje de S.O.S. Eisberg, su última colaboración como actriz en un film de Arnold Fanck, y regresaría en octubre a Berlín.

			En la versión de 1933, el nombre de Béla Balázs desapareció de los títulos de crédito, aunque volvió a aparecer como colaborador en el guion en el nuevo montaje que Leni Riefenstahl decidió realizar en 1952. Pero solo se cita a sí misma como responsable única del guion, dirección y fotografía. Como en la primera versión de 1932, tampoco aparecen ni Carl Mayer ni Arnold Fanck. El negativo original había desaparecido y una copia del negativo de la cámara le fue incautada por los franceses tras la liberación de Berlín. Pero Leni Riefenstahl pudo reconstruir el film a partir de una vieja copia y del resto del material que los americanos le devolvieron en 1950. Rehízo los diálogos y Giuseppe Becce reelaboró la música. 

			Aunque aparentemente ambas versiones se diferencian poco, sí lo hacen en un punto esencial, pues se modifica el tratamiento original de la historia que establecía una clara distancia entre el mundo contemporáneo y un mundo preindustrial: «instead, we now have a melancholy tale adressed to a timeless present»92. 
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			Leni Riefenstahl en La luz azul.

			La historia que narra La luz azul puede resumirse así: de la cima del Monte Cristallo, en los Dolomitas, irradia en las noches de luna llena una misteriosa luz azul. Los campesinos del lugar la temen y piensan que Junta, una muchacha que vive en la montaña, es la bruja culpable de la muerte de los jóvenes que han perecido despeñándose desde la cumbre. Ella es la única que conoce el camino hacia la luz azul. Después de que los campesinos hayan intentado lapidarla, Junta huye y el pintor Vigo la sigue secretamente hasta la montaña. En la segunda noche de luna llena, Vigo llega a una gruta de cristales que, iluminados por el claro de luna, son los que emiten los rayos de la luz azul. Una vez descubierto el secreto, decide comunicárselo a los campesinos. Junta, embargada por malos presagios, espera con impaciencia el regreso de Vigo, al tiempo que descubre la gruta saqueada y su tesoro destruido. Profundamente abatida, se desliza y cae por las paredes de la montaña. Cuando Vigo sube feliz a la mañana siguiente para reunirse con ella, la encuentra muerta.

			Planteada como una leyenda, La luz azul requería, según la idea con que Leni Riefenstahl había concebido el film, un rodaje en escenarios naturales y un presupuesto elevado, por lo que, además de la contribución de Harry Sokal para ahorrar en medios y colaboradores, la cineasta alemana se ocupó personalmente de llevar a cabo varias tareas, como la de script y encargada del vestuario, atrezo y maquillaje. Según Arnold Fanck, al que Riefenstahl pidió consejo sobre el tratamiento que tenía que dar a la historia, las tomas debían poseer un carácter eminentemente estilizado. 

			Para conseguirlo, debían rodarse en estudio, como había hecho Fritz Lang en Los Nibelungos con su director artístico, el arquitecto Otto Hunte, que había construido artificialmente un bosque y otros motivos naturales para la película. Pero las condiciones económicas y el empeño de la directora berlinesa en trabajar con filtros de color y con los efectos lumínicos que le podía proporcionar la cámara utilizada motivaron que la mayoría de las tomas se rodasen en los Dolomitas, a excepción de las escenas de la gruta que alberga los cristales de los que emana la luz azul.

			El film oscila así entre un realismo un tanto artificioso y la idealización romántico-expresionista del personaje de Junta en su conexión con los elementos de la naturaleza. Los campesinos del lugar están fotografiados de manera que se acentúa la dureza de los rasgos de sus rostros, curtidos de arrugas, como los representados por Durero en sus cuadros Alegoría de la avaricia o Jesús entre los doctores. Por el contrario, en la iluminación, en el tratamiento de la luz, en motivos como el cristal, la cumbre o la cueva, elementos básicos que sustentan la historia de la película, el film remite a formas iconográficas esenciales de la utopía expresionista. 

			En La luz azul, la propensión de los alemanes hacia lo brumoso, lo borroso, se muestra de manera explícita en las veladuras neblinosas con que Leni Riefenstahl cubre las paredes rocosas de la montaña con el fin de provocar un efecto misterioso entre el mundo de Junta y la naturaleza. «Solo la luz parece atravesar el velo de esa atmósfera, y los espíritus que están dispuestos a remontar hacia su mundo siempre serán extraños en él», como ocurre con el personaje de Vigo. Son palabras de una carta del marqués de Custine a la escritora romántica Rahel Varnhagen, referidas a los ámbitos evocados por los expresionistas y reproducidas por Lotte Eisner en La pantalla demoníaca, que se ajustan perfectamente al carácter que Leni Riefenstahl confiere a su puesta en escena.
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			Leni Riefenstahl en La luz azul.
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			Wenzel Hablik, Castillo de cristal en el mar.
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			Junta (Leni Riefenstahl) y las formaciones cristalinas de La luz azul.

			Así, las formaciones cristalinas que se encierran en la gruta de La luz azul remiten a las creaciones del pintor, diseñador y artesano Wenzel Hablik, uno de los más fervientes impulsores de una arquitectura expresionista en los primeros años de la República de Weimar. El cristal, símbolo mágico de la pureza primitiva y la transfiguración, cuenta con una larga tradición iconográfica en el arte alemán que en el Expresionismo llega a ser entendido como agente transformador de la vida: en el cristal, el mundo inferior se eleva a una forma de existencia superior.

			En La luz azul resulta, pues, muy significativa la presencia de mitos genuinos de la cultura germana como el cristal, la cumbre y la gruta, pero también el bosque (der Wald) y el caminante (der Wanderer), que se adentra en él para tratar de descubrir sus insondables misterios y profundizar en la propia vida interior. En El caminante sobre el mar de niebla (Der Wanderer über dem Nebelmeer, c. 1818), el extraordinario y conocido cuadro del pintor romántico Caspar David Friedrich, se concitan todos estos mitos. El extrañamiento del Wanderer, su exilio de la ciudad y del goce de la civilizada vida urbana, se contraponen al disfrute de la naturaleza, ruda y primigenia, cuyo claro trasunto en La luz azul lo constituye el personaje de Vigo, el pintor. 

			En las imágenes más bellas de La luz azul, en las que se observa la salida de la luna llena, en las que una luz mágica e irreal inunda toda la pantalla, se perciben asimismo resonancias de las formas creadas por el pintor de Greifswald, en cuadros como Dos hombres contemplando la luna (Zwei Männer in Betrachtung des Mondes, 1819), cuya obra admiraba sin duda Leni Riefenstahl desde sus años de estudiante en la Staatliche Kunstgewerbeschule für Zeichnen und Malen (Escuela Estatal de Artes Aplicadas para Dibujo y Pintura) de Berlín.
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			Caspar David Friedrich, El caminante sobre el mar de niebla (c. 1818).
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			Caspar David Friedrich, Dos hombres contemplando la luna (1819).
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			Leni Riefenstahl, La luz azul.
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			Fritz Lang, Die Nibelungen (1924). 
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			Leni Riefenstahl en La luz azul.

			Pero con todo, para Lotte Eisner la sinceridad que poseen las tomas realizadas al aire libre en La luz azul no se alcanza con las filmadas en estudio (tampoco, añadiríamos, en aquellas en que intervienen los propios habitantes de la aldea, exentas de frescura y naturalidad). La cueva, recuerdo de una maqueta de Der heilige Berg (La montaña sagrada, 1927) de Arnold Fanck, no tiene la misma razón de ser en esta película, concebida para exteriores auténticos, que la cueva de Alberich, por ejemplo, en el legendario marco de Die Nibelungen (Los Nibelungos)93. 

			 

			1933. VICTORIA DE LA FE
(Der Sieg des Glaubens)

			El segundo film como directora de Leni Riefenstahl, Victoria de la fe, fue un encargo del Partido Nacionalsocialista (NSDAP), en particular de la sección cinematográfica del Ministerio de Propaganda del Reich, que figura como productora en los títulos de crédito de la película (Reichspropagandaleitung der NSDAP, Haupabteilung IV —Film—, Berlin). El triunfo de la fe era el nombre oficial dado al V Congreso del NSDAP. 

			Tras su estancia en Groenlandia para participar como actriz en el rodaje de S.O.S. Iceberg, Leni Riefenstahl había regresado a Berlín en septiembre de 1932. Con motivo de la première de este film, en agosto de 1933, apareció Kampf in Eis und Schnee (Lucha en el hielo y la nieve), el libro de la directora sobre sus películas de montaña, basado en una serie de artículos para la revista Tempo, un encargo de su redactor jefe Manfred George, que, debido a su origen judío, abandonaría Alemania tras la llegada de Hitler al poder. En todo caso, el libro, aparecido seis meses después de la publicación del primer artículo en Tempo, estaba ya contaminado del lenguaje que se convirtió en el oficial tras el 30 de enero de 193394. 

			A partir de noviembre de 1932, tras las elecciones al Parlamento (Reichstag), perdidas por Hitler, las reuniones y contactos de Leni Riefenstahl con los dirigentes nazis se hicieron continuas y frecuentes. El 30 de enero de 1933, fecha del nombramiento de Hitler como canciller del Reich por el mariscal Hindenburg, la cineasta se encontraba en Suiza completando el rodaje de S.O.S. Iceberg. 

			A su regreso a Berlín, y después de que, tras su triunfo en la elecciones del 5 de marzo, el NSDAP se apoderase de todas las instancias del Estado, prohibiendo a partir del 14 de julio todas las demás formaciones políticas y proclamándose partido único, Leni Riefenstahl recibía el encargo oficial por parte de Joseph Goebbels, a instancias de Hitler, de filmar los congresos del Partido. 

			El Reichsparteitag (Congreso del Partido de la Nación) de 1933 era el primero después de la toma del poder y, a ojos de la opinión pública, cobraba por lo tanto una relevancia especial. Dotado de un carácter eminentemente documental, el rodaje de Victoria de la fe comenzó en Núremberg el 30 de agosto y acabó el 5 de septiembre cuando Leni Riefenstahl volvió a Berlín para iniciar el proceso de montaje. Pero el resultado no satisfizo a la realizadora, aunque consideraba que el éxito de público que obtuvo quizá se debiera a que resultaba más interesante que los habituales noticieros semanales exhibidos en los cines. 

			En sus memorias alude elogiosamente (en un párrafo omitido en la edición española) a alguno de sus colaboradores y al poso que en su recuerdo dejó el film: 

			Sepp Allgeier, que hizo la mayoría de las tomas, trabajó magníficamente, y Herbert Windt, al que conocí por vez primera en este proyecto, contribuyó con su música a que este modesto film alcanzase un resultado satisfactorio. En todo caso, no he vuelto a ver la película por segunda vez. Tengo que reírme cuando leo en la prensa que el film se rodó con un despliegue colosal de medios técnicos, y que yo misma habría prohibido su exhibición después de 1945. Es una de las muchas leyendas que corren sobre mí. Pero el Partido organizó una brillantísima función de estreno el 1 de diciembre de 1933 en el UFA-Palast. Hitler y los mandatarios del Partido también quedaron encantados con esta película de solo una hora de duración95.
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			Cartel de Victoria de la fe. 

			La première de Victoria de la fe constituyó, en efecto, un evento excepcional para el régimen nacionalsocialista. En ella estuvieron presentes, además de Hitler y su gobierno en pleno, Ernst Röhm, cofundador y comandante de las SA, a la sazón ministro sin cartera del primer gabinete de Adolf Hitler, y los jefes de las distintas organizaciones del NSDAP. 

			Según la revista Licht Bild Bühne, en el exterior de la sala se habían colocado muchas coronas y en el interior brillaba el verde festivo de las guirnaldas sobresaliendo del rojo, color distintivo del Freiheitsbewegung (Movimiento de la libertad) nacionalsocialista. La velada se abrió con música de Richard Strauss y con la Badenweiler Marsch, marcha predilecta de Hitler. Una circular de Goebbels exhortó a las secciones locales del NSDAP a difundir el film en toda Alemania, dando prioridad a su exhibición antes que a otras proyecciones ya programadas.

			Sobre la desaparición de los negativos y copias de Victoria de la fe se ha especulado mucho. El hecho de que junto a Hitler figurase Ernst Röhm, que propugnaba integrar a las fuerzas armadas alemanas en las SA, ha dado pie a pensar que el propio Führer ordenase la destrucción de la pe­lícula, sobre todo después del episodio conocido como la «noche de los cuchillos largos»: una supuesta conspiración de Röhm para derribarle motivó que, por orden de Hitler, el líder de las SA y muchos de sus colaboradores fuesen detenidos y asesinados por agentes de las SD, el servicio de seguridad de las SS, una organización hermana de la Gestapo. La propia realizadora desmiente en sus memorias la desaparición de los negativos y copias de la película: 

			Leí hace poco que Hitler me había encargado destruir el negativo y todas las copias, porque el fin contenía imágenes de Ernst Röhm, a quien Hitler mandó ejecutar el 30 de junio de 1934. En realidad esos negativos y copias se encontraban almacenados después del final de la guerra en refugios antiaéreos de Berlín y Kitzbühel. Fueron confiscados o trasladados por los aliados96. 
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			Durante años, Victoria de la fe se dio por perdida, pero en los Archivos Centrales cinematográficos de la República Democrática Alemana (DDR) se hallaba almacenada una copia, lo que ha hecho posible rescatar la película y establecer una comparación con El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), el siguiente film de la Riefenstahl consagrado al Congreso del NSDAP de 1934, del que se ha dicho sin mucho fundamento que Victoria de la fe constituye un simple borrador.
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			Leni Riefenstahl montó las imágenes de Victoria de la fe sin voz en off alguna que las comentase, algo inhabitual para cualquier documental de carácter político o cultural que sirviese a la propaganda del III Reich. El film, más allá de suponer un simple borrador de El triunfo de la voluntad, contiene muchas de las mejores imágenes rodadas en su carrera por la cineasta. Tampoco es cierto, como ella asegura en sus memorias, que contase con pocos medios y presupuesto para la realización del film. Según la revista Der Film, su equipo se componía de no menos de cincuenta colaboradores, y aunque Leni Riefenstahl ha relatado que el material filmado fue de cinco o seis mil metros, convertidos en una película de unos mil quinientos a siete mil metros, Der Film habla de dieciséis mil, y otras fuentes contemporáneas, como la revista Licht Bild Bühne, de cifras muy superiores. Asimismo los procedimientos empleados en el rodaje revelan que tanto la concepción del film como la organización del trabajo fueron mucho más complejas y estuvieron mucho más planificadas de lo afirmado por la realizadora alemana. También según Der Film se construyeron torretas para proporcionar a las cámaras y operadores los mejores puntos de vista, asignando a estos distintos puestos. Cámara en mano, los operadores se distribuyeron asimismo entre los millares de personas que aclamaban a Hitler en las calles o asistían al Congreso, filmando determinadas escenas sin ser vistos. Según Leni Riefenstahl, en efecto, sus operadores no se contentaron con tomas normales, estudiando todos los puntos de vista posibles e inimaginables, encaramándose en los tejados, entrando en las casas, echándose sobre el suelo. Incluso Sepp Allgeier, uno de ellos, obtuvo por primera vez permiso para filmar desde el propio automóvil de Hitler. 

			Victoria de la fe se inicia con una panorámica sobre la ciudad de Núremberg. Por encima de sus torres y tejados, el leve humo de alguna chimenea nos indica que la ciudad comienza a despertarse. Mediante sucesivos travellings encadenados, siguiendo diferentes direcciones, la cámara se desplaza acompasadamente a lo largo de las calles, mostrando las fachadas de los edificios y deteniéndose en algunos monumentos, en estatuas y en fuentes de las que brota el agua. Operarios montan diferentes tribunas. Gentes se agitan en la calle. En uno de los muchos estandartes está escrito el lema «Für die Einigkeit des Volkes, für die Stärke des Reiches» («Por la unidad del pueblo, por la fuerza de la nación»). Las SA de Sajonia se aproximan a la ciudad, entran en ella desfilando por sus calles. Niños saludan con el brazo extendido. La rugiente locomotora de un tren lleva hasta la estación a asistentes e invitados al Congreso, que se mueven en medio de un gran gentío. 

			Súbitamente, un avión aparece en campo y de él desciende Hitler aclamado por la muchedumbre que le recibe. El coche al que sube comienza a desplazarse por las calles de Núremberg: de espalda, situado a la izquierda del automóvil, saluda a las gentes que lo vitorean. La cámara acompaña el trayecto seguido por el coche y, alternativamente, recorre las filas de la muchedumbre agolpada a su paso, combinando los travellings con movimientos rotatorios en torno a las fachadas y sus banderas. Aquí, Leni Riefenstahl se revela como una cineasta dotada de una admirable capacidad para la realización cinematográfica: su montaje adquiere una fluidez y sentido rítmico excepcionales. Después de estrechar la mano de Joseph Goebbels, Hitler saluda a la multitud desde el balcón central del Ayuntamiento.

			Un fundido en negro marca la transición hacia el nuevo día: las campanas tañen, el sol se abre paso entre las nubes. En la sala de congresos, dos niñas ofrecen un ramo de flores a Hitler, mientras los presentes le aclaman. Rostros en primer plano: Joseph Goebbels escuchando arrobado las palabras de salutación del Führer, Julius Streicher, Albert Speer, Hermann Göring. Desfile de estandartes. Rudolf Hess abre el Congreso. Habla Julius Streicher, Gauleiter de Franconia. El vicesecretario del Partido Fascista italiano, doctor Arturo Marpicati, comunica a los asistentes que le camicie nere envían un saludo al Führer. La ceremonia finaliza con el canto del himno «Wir treten zum Beten» y se cierra con un primer plano de una esvástica, enmarcada dentro de una corona de laurel que ocupa la pared de fondo de la sala, más allá de la figura de Adolf Hitler.

			La secuencia siguiente se abre con la gigantesca insignia, plana, estilizada, de un águila sobre una cruz gamada inserta en un círculo, sobresaliendo de la gran tribuna que preside el Zeppelinsfeld. Este plano de transición constituye una coherente y bella solución de continuidad con relación a la imagen que cierra la secuencia anterior. En el extremo opuesto, Hitler, precediendo a su Estado Mayor, desciende lenta y cadenciosamente la gran escalinata hasta llegar a su estrado. Panorámicas sobre las masas. Banderas que flamean al viento. La cámara capta desde el aire, en toda su dimensión, el recinto abarrotado por las diferentes escuadras que, poco después, comienzan a desfilar ante el Führer. Un orador ordena rendir banderas como señal de respeto a los caídos por la causa del nacionalsocialismo. Luego, hacerlas ondear. Tras un «Heil, Hitler!», que la multitud corea vivamente, habla el Führer, que alude al destino histórico del Partido.

			Con un primer plano de un tambor, y su redoble, se inicia una nueva secuencia. Las imágenes muestran alternativamente rostros y grupos integrantes de las Juventudes Hitlerianas sosteniendo banderas e interpretando una marcha, a golpes asimismo de tambor. Un zepelín surca de improviso los cielos, entrando en cuadro desde la derecha. La multitud acoge alborazada su aparición. Jóvenes hacen sonar sus trompetas. Banderas al viento. Llega Hitler y la cámara se recrea filmando el perfil de rostros juveniles que le acogen con el saludo nazi. El Führer inicia su discurso. Primeros planos de rostros entusiasmados de adolescentes y un enjambre de banderas nazis. Con un «Heil, Deutschland!», el Führer concluye su alocución.
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			Victoria de la fe. 
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			El Zeppelinsfeld en Núremberg.
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			Victoria de la fe.
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			Leni Riefenstahl filmando.

			La secuencia posterior se inicia con la imagen de un brazo extendido para, mediante un lento desplazamiento de la cámara, hacer que entre en cuadro la figura de Hitler, saludando desde su coche. Tal y como está planificada la toma, la presencia del dictador cobra una fuerza inusitada. Planos generales de Hitler y de las SS marchando ante él, brazo en alto. Primeros planos de Hitler y de los principales gerifaltes nazis, Joseph Goebbels y Rudolf Hess, entre otros. Sucesivamente, aviones surcan el cielo y un grupo de palomas echa a volar. La multitud ante una iglesia. Un niño observa el desfile. Las tropas cruzan un puente. Hermann Göring. Un grupo de fascistas italianos. Numerosas personas saludando desde los balcones hacia las que Hitler dirige satisfecho su mirada. 

			Un grupo de dirigentes entre los que se encuentra Heinrich Himmler. Diversas escuadras en formación marchando con estandartes y banderas. La secuencia se cierra circularmente: desde un plano medio con la imagen de Hitler, la cámara se desplaza hasta dejar en cuadro sólamente su brazo extendido. La magnífica sincronización de las imágenes mediante un montaje que alterna rítmicamente los diferentes tipos de planos, desde los generales hasta los medios y primeros planos, de masas, individuos, objetos y rostros, indica hasta qué punto Leni Riefenstahl es deudora de los mejores ejemplos del cine de corte transversal o cross-section. 

			La última secuencia contiene algunas de las imágenes de mayor exaltación. Siluetas de rostros y estandartes se recortan contra el cielo. Banderas flamean al viento. El estandarte personal de Adolf Hitler, con un gran calavera, aparece en primer plano. Una esvástica ocupa toda la pantalla. Plano general de la explanada. La ofrenda a los caídos. Salvas de cañón. El Führer pasa revista a las tropas consagrando sus enseñas con la denominada «bandera del linaje», que porta entre sus manos. En sucesivos travellings, la cámara recorre las primeras filas de las fuerzas en formación, mostrando rostros embelesados ante el discurso de clausura. Entre nubes, ondean banderas nazis durante varios segundos al compás de las notas del himno nacionalsocialista. Aparece la palabra Ende (Fin). 

			 

			1934. EL TRIUNFO DE LA VOLUNTAD
(Triumph des Willens)

			El triunfo de la voluntad fue el segundo encargo que Leni Riefenstahl recibió en abril de 1934 para filmar el Congreso del NSDAP, que se celebraría nuevamente en Núremberg entre el 4 y el 10 de septiembre. Como la directora explica en su precioso libro, Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido del Reich), profusamente ilustrado publicado al año siguiente en Múnich, sobre los datos de producción, concepción del film y entresijos que rodearon la realización de la película, los preparativos para el rodaje comenzaron ya en el mes de mayo.

			El 2 de agosto fallecía el mariscal Hindenburg, último presidente de la República, y Hitler asumía el cargo, unificándolo con el de canciller del Reich. Un referéndum celebrado el 15 de agosto, en el que el dictador obtenía el noventa por ciento de los sufragios de una participación del noventa y cinco por ciento del censo electoral, legitimaba sus atribuciones. 

			En este caso, la decisión de realizar un film sobre el Congreso del NSDAP partió directamente de Hitler, y él mismo se empeñó en que la directora fuese Leni Riefenstahl. El hecho es importante, porque suponía que la realizadora ya no tuviese que depender ni de Goebbels ni de los funcionarios del Ministerio de Propaganda, que habían interferido en su trabajo y originado numerosos conflictos con motivo del rodaje de Victoria de la fe (Der Sieg des Glaubens).

			Según Leni Riefenstahl, su L.R. Studio-Film produjo El triunfo de la voluntad gracias a la financiación de 300.000 marcos de la época (Reichsmark), proporcionada por la UFA, que así se aseguraba los derechos de distribución. En realidad, en un documento de la productora alemana fechado el 28 de agosto de 1934 puede leerse: «la dirección, como representante extraordinario del NSDAP, autoriza la firma de un contrato de distribución con Leni Riefenstahl, a la que se confía la dirección del film por encargo del Führer y de la dirección del Partido». 

			En principio, El triunfo de la voluntad debía haber sido producida no solo por Leni Riefenstahl, sino también por Walter Ruttmann, y contar con un prólogo que describiese la ascensión de Hitler y el NSDAP, desde la Primera Guerra Mundial hasta el Congreso de 1934. Así lo recogía el 7 de septiembre, antes de la conclusión del mismo, la revista Licht Bild Bühne. También dos días después, en Filmwelt, se decía: 

			En esta película se exponen no solo los acontecimientos de Núremberg, en su núcleo se inserta también la historia del movimiento nacionalsocialista. Durante varias semanas la tarea se le ha encomendado a Walter Ruttmann, que ha realizado tomas en toda Alemania en estrecha colaboración con el fotógrafo Sepp Allgeier97. 

			Por lo tanto, la situación de partida respecto al proyecto inicial promovido por Hitler difiere en gran medida de la versión definitiva, la realizada y firmada por Leni Riefenstahl. Según la Licht Bild Bühne de 12 de septiembre: 

			En este prólogo histórico se desarrollará de manera caleidoscópica la historia de un periodo de 20 años, a partir de 1914. Se inicia con el vuelo del Führer en un grandioso día de septiembre, con motivo del Congreso Nacional del Partido. Durante su vuelo discurren ante los ojos del Führer 20 años del destino de Alemania. La visión de la Guerra Mundial, Versalles, el azote del paro, imágenes de una miseria perturbadora. Después siguen el Ruhr, la Alta Silesia, Schlageter... y el periodo de una ímproba lucha. Sobre la mesa de la celda de la prisión donde transcurren los días de Hitler, aparece la primera página manuscrita del libro Mein Kampf (Mi lucha). Los folios escritos crecen poco a poco. Aparece el primer ejemplar editado del libro. El Movimiento comienza a desarrollarse impetuosamente...98.

			En el número del 23 de octubre de la Licht Bild Bühne se aportan aún más datos sobre el rodaje de este prólogo, confirmando que Leni Riefenstahl y Walter Ruttmann se encontraban dirigiendo tomas del mismo en los estudios de Neubabelsberg, presenciadas por Goebbels y otras personalidades, que seguían desde una tribuna el trabajo de los realizadores. También, que esta parte de la película se apoyaba en un guion de Ruttmann, y habría ocupado un tercio de todo el metraje de El triunfo de la voluntad. Asimismo Filmwoche, en el número del 31 de octubre, se refiere al carácter espectacular que tendría este prólogo, considerado de gran importancia dentro del conjunto de todo el film, con escenas de masas de miembros de las SS de Berlín, SA y BDM (Bund Deutscher Mädel) o Liga de Muchachas Alemanas, sección femenina de las Juventudes Hitlerianas. En febrero de 1935 todavía se trabajaba en el prólogo, y otras publicaciones, como Filmwelt, insistían en recalcar la relevancia del mismo.

			La primera noticia acerca de la decisión de eliminar el material destinado a este prólogo histórico es del 3 de abril, y la misma Leni Riefenstahl lo confirma posteriormente en una conferencia pronunciada en Berlín. Ya no se volverá a hablar de la cuestión, el nombre de Walter Ruttmann no aparecerá en los títulos de crédito y ni siquiera será citado en Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido del Reich). Pero, en realidad, una parte del material rodado por Ruttmann, tres insertos que siguen inmediatamente a los títulos de crédito y preceden a las primeras imágenes del avión de Hitler surcando el cielo entre las nubes, fue utilizada por la realizadora en la película. 

			En una entrevista concedida a Gordon Hitchens para la revista Film Culture en 1973, Leni Riefenstahl reniega del resto del material filmado por Ruttmann alegando que no tenía ningún valor y afirma que no había usado para su película ni un metro del rodado por el realizador de Berlín, sinfonía de una gran ciudad (Berlin, die Sinfonie der Großtadt)99. Ya anteriormente, en 1966, había manifestado en la revista Film100, en declaraciones muy duras que luego se encargó de desmentir, que el material rodado por Walter Ruttmann era un caos, e inservible para ser utilizado en un film como El triunfo de la voluntad. 

			En 1960, el director sueco Erwin Leiser produjo un documental antinazi para la Minerva Film de Estocolmo, Mein Kampf (Mi lucha), estrenado en Göteborg en abril de 1960, que recogía numerosas imágenes de El triunfo de la voluntad, entreverándolas con otras terribles de los campos de concentración. Cuando Leni Riefenstahl tuvo conocimiento de ello, acudió con una de sus ayudantes y con su secretaria a una de las proyecciones que tuvieron lugar en la Kammer-Lichtspiele de Múnich y, con la ayuda de un cronógrafo, anotó la duración de las secuencias extraídas de El triunfo de la voluntad, en total, 337,67 de los 3.325 metros de los que se componía su película. Inició así un proceso judicial contra Erwin Leiser por los derechos de autor del film, alegando que ella había realizado la película como productora y directora independiente y que el Partido, ya disuelto tras la victoria de los aliados en la Segunda Guerra Mundial, no había tenido nada que ver en ello. 
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			Portada de Hinten den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido del Reich), el libro  de Leni Riefenstahl sobre El triunfo de la voluntad,  y una imagen de la película.

			La sentencia recoge que, aunque Leni Riefenstahl no hubiese recibido financiación del Estado para el film, la UFA la había reconocido como representante del Reich en un contrato formalizado a nombre del Führer, Hitler. Por lo tanto, que la UFA había concertado ese contrato con el NSDAP y no solo con Leni Riefenstahl. En sus memorias, Leni Riefenstahl trata de defender su posición, reafirmándose como la única creadora y detentadora de los derechos del film, y justifica el acuerdo de compromiso a que se llegó entre su abogado y la Neue Filmverleih GmbH en el hecho de que esta distribuidora pudiese seguir difundiendo Mein Kampf (Mi lucha) en Alemania y Austria, tras pagar una licencia de 30.000 y 5.000 marcos, respectivamente.

			En la producción de El triunfo de la voluntad Leni Riefenstahl trabajó con absoluta libertad de movimientos y con un equipo de hasta ciento setenta y dos personas, entre las que se contaban dieciséis operadores y sus correspondientes dieciséis ayudantes, todos bajo la supervisión de Sepp Allgeier, que pudieron utilizar hasta treinta cámaras y disponer de un grupo de apoyo de otros veintinueve operadores especializados en noticiarios, doce de ellos de la productora Tobis. 

			La directora contó también con un equipo de sonido, un servicio de orden de treinta y siete miembros de las SA y SS, un grupo de técnicos encargados de la iluminación y electricidad y veintiséis conductores de vehículos asignados a la producción. Cada operador tenía su propio director, y la realizadora dejó a cada uno de ellos organizar y elegir las tomas más apropiadas, con la única instrucción de que evitasen los detalles sin importancia. Gracias a su conocimiento de la fotografía y a su habilidad para la organización y selección de sus colaboradores, pudo confiar en el juicio intuitivo de estos, en particular en Sepp Allgeier, cuyas imágenes constituyen el cincuenta por ciento de todas las que aparecen en el montaje definitivo de la película. 

			Leni Riefenstahl planificó hasta en el último detalle todo lo que concernía al rodaje de El triunfo de la voluntad, preocupada por crear un film dotado de imágenes dinámicas, capaces de adquirir en el montaje un cinetismo y ritmo musicales propios, contrapuestas en ese sentido a las imágenes estáticas de los documentales al uso, que deploraba. 

			Como en El triunfo de la fe (Der Sieg des Glaubens), Leni Riefenstahl no se apoya ni en la cronología ni en la estricta mecánica de desarrollo del Congreso, sino que crea su propia estructura narrativa. El subtítulo de la película, Künstlerische Gestaltung des Reichsparteitagfilms 1934, so will es der Führer (Configuración artística de la película sobre el Congreso del Partido, tal como lo desea el Führer), expresa nítidamente las intenciones de la realizadora, en clara sintonía con los propios deseos del dictador. 

			Como indica en Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido), un texto que encierra sus impresiones sobre la preparación, medios técnicos con que contó, condiciones del rodaje y otros pormenores, Leni Riefenstahl expone sus pretensiones respecto a la forma definitiva que adquirirá todo el material rodado, una vez que haya llevado a cabo su montaje, fase para ella esencialmente creativa de una película: 

			Un observador que estuviera tras de mí con el programa original del Congreso enjuiciaría el proceso formal que ahora comienza como un tanto peculiar. Yo compongo el Congreso a partir de la plétora de motivos que más impresionan, tal y como me saltan a la vista desde la pantalla. No tiene ninguna importancia que todo aparezca de un modo exactamente cronológico. La concepción formal de la película exige que instintivamente se encuentre una línea uniforme, proporcionada por la propia experiencia real de Núremberg, para que la película, así configurada, arrebate poderosamente la atención del espectador, de acto en acto, de impresión en impresión. Con esta configuración posterior busco la dramaturgia interna implícita en los acontecimientos. El material fílmico de Núremberg se transmitirá, pues, al pueblo una vez que alcance su forma artística definitiva, después de que los discursos y frases, masas y personas, himnos y marchas, imágenes nocturnas y diurnas de Núremberg adquieran un ritmo sinfónico que exprese adecuadamente el sentido de esa experiencia. El carácter del Führer impregna el título mismo del film, un triunfo de la voluntad. Con él se quiere dar a entender lo que esta película encierra. Por encima del motivo básico sobre el que se apoya el título, se yergue una película del presente alemán. Un presente que constituye un triunfo de la lucha por el conocimiento, el coraje y la fuerza de nuestro pueblo. En definitiva, un film heroico de aquellos hechos en los que, por voluntad del Führer, triunfa su pueblo101. 

			Leni Riefenstahl nunca se consideró, pues, una mera cronista de los acontecimientos que filmó, sino que continuamente enfantizó su voluntad de modelarlos por medio de una estética acentuadamente personal, y se encargó de subrayarlo en muchas de las entrevistas que concedió a lo largo de su dilatada vida: «traté quizá de hacer que la imagen resultase aún más efectiva, cuando en realidad ya lo era». Sus películas «nazis» constituyen no solo un documento histórico, sino que estimulan por medio de la «voluntad de arte» (Kunstwollen) la emoción del espectador, se elevan a la categoría estética de lo sublime y consiguen excitar sobremanera las ínfulas de la ideología nacionalsocialista, reforzando así su significado102. 

			Como sabemos, la realizadora alemana trató siempre de hacer ver que El triunfo de la voluntad constituía solo un film documental que se justificaba por sus valores estéticos y su ideal de belleza, sin considerar la emotiva relación que guarda con el contenido, en el que cobran cuerpo los mitos más importantes del régimen nazi, como la representacióm de una homogénea y compacta Volksgemeinschaft103 o «comunidad del pueblo». Para ese objetivo utiliza, en efecto, una puesta en escena innovadora mediante una perfecta integración de los movimientos de cámara, la iluminación y la música, de manera que el mensaje ideológico se enaltece y sublima104. 

			Leni Riefenstahl montó por sí misma el film, dedicó a su tarea casi cinco meses y comparó ese proceso con la danza, su más temprana vocación, afirmando que en ese ámbito fue fundamental su aprendizaje de la forma artística, del movimiento y del ritmo. En cuanto genuina autora cinematográfica, para ella el film solo acabaría teniendo sentido si se trataba como una realización dotada de su propio punto de vista. 
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			Leni Riefenstahl durante el rodaje del film.
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			El triunfo de la voluntad.

			Todo el sonido, salvo los discursos, excepción hecha del de Julius Streicher, Gauleiter de Franconia, se sincronizó en estudio en el increíble corto periodo de tres días. La falta de un equipo extensivo de grabación magnética, más las dificultades físicas de la producción, hicieron imposible registrar gran parte del Congreso en sonido directo. La banda sonora está constituida así por una afortunada mezcla de los discursos grabados en directo, música, aclamaciones y algunos efectos creados en estudio. 

			Pero el poderoso magnetismo que posee la película no reside en los discursos, sino en la música. La partitura musical está compuesta por Herbert Windt, que también colaboraría con Leni Riefenstahl en Olimpíada (Olympia) y Tierra baja (Tiefland). Ambos trabajaron estrechamente, en efecto, en la sincronización de El triunfo de la voluntad, creando motu proprio, con el apoyo de amigos y ayudantes, algunos de los muchos efectos de sonido del film. Como las cámaras empleadas no eran accionables por motor, hubo problemas de sincronización con la música dada la velocidad variable de las tomas efectuadas por los distintos operadores. Para superar este problema, en la larga escena de cerca de 18 minutos de duración del desfile en que Hitler pasa revista a las tropas que abandonan Núremberg, la propia Leni Riefenstahl dirigió la orquesta del estudio para hacer coincidir el tempo musical con la cadencia de la marcha de los soldados. 

			Herbert Windt combinó unos pocos temas wagnerianos con muchos temas heroicos neowagnerianos, canciones populares alemanas, música militar e himnos, con la finalidad de crear una interesante banda sonora que varía continuamente y excita la emoción con las melodías en movimiento «Ich hatt’einen Kameraden» («Yo tenía un camarada») y «Horst Wessel», el himno oficial del partido nazi. Si Leni Riefenstahl dijo que el secreto de Olimpíada (Olympia) residía en el sonido, para Richard Meran Barsam la banda sonora de Windt y la habilidad consumada de Riefenstahl en el montaje y yuxtaposición de sonido e imágenes constituyen los secretos del poder y la originalidad de El triunfo de la voluntad105.
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			El triunfo de la voluntad en dos portadas de Film-Kurier.

			Estructura secuencial de El triunfo de la voluntad 

			El triunfo de la voluntad se estructura en cinco extensos segmentos tras los títulos de crédito y después de un pequeño preámbulo referido al contexto histórico:

			Títulos de crédito: Triumph des Willens.

			La película documental del Congreso del Partido del Reich de 1934. Producida por orden del Führer. Creada por Leni Riefenstahl.

			Contexto histórico. Cuatro títulos y cuatro tomas separadas:

			En el 5 de septiembre de 1934, veinte años después del estallido de la Guerra Mundial («Am 5. September 1934, 20 Jahre nach dem Ausbruch des Weltkrieges»). 

			Dieciséis años después del comienzo de nuestro sufrimiento («16 Jahre nach dem Anfang deutschen Leidens»). 

			Diecinueve meses después del comienzo del resurgir de Alemania («19 Monate nach dem Beginn der deutschen Wiedergeburt»).

			Adolf Hitler voló de nuevo a Núremberg para pasar revista a sus fieles seguidores («flog Adolf Hitler wiederum nach Nürnberg um Heerschau abzuhalten über seine Getreuen»).

			Llegada de Hitler a Núremberg

			El film comienza con la llegada de Hitler a Núremberg. Los planos generales, con la visión de las nubes desde el avión en que sobrevuela la ciudad, constituyen planos subjetivos: representan la mirada de Hitler que desciende de las alturas. La ciudad se comienza a divisar entre brumas. Descubrimos el aparato cuando baja para tomar tierra y se desplaza a lo largo de una calle, proyectando su sombra sobre ella. Hitler desciende del avión aclamado por la multitud. Gritos repetidos de «Heil!» («¡Salve!»). Hitler, en coche, llega al centro de la ciudad. A través de los ojos de Hitler vemos a la multitud apostada sobre un puente, y las banderas nazis que cuelgan de su pretil y de numerosos balcones. El automóvil atraviesa un túnel, una mujer con una niña se acerca al coche para ofrecerle un ramo de flores, vemos rostros de niños. La cámara, con un perfecto sentido del ritmo, combina los travellings que acompañan los recorridos del vehículo con movimientos envolventes en torno a los edificios y monumentos de la ciudad. Una vez que Hitler ha entrado en el Deutscher Hof Hotel, se asoma a una ventana para saludar a la multitud, que le aclama al grito de «¡queremos a nuestro Führer!».

			Todo se presenta, pues, desde la mirada de Hitler: toda la secuencia supone una deificación del Führer, que, en su descenso de los cielos, ha contemplado a sus escuadras desfilando por la ciudad mientras sonaban las notas del himno nazi. 

			Concierto en honor de Hitler ante el Deutscher Hof Hotel

			El concierto, interpretado por una banda militar, tiene lugar de noche a la luz de las antorchas. La secuencia constituye solo un segmento de transición, pero el fuego de las antorchas, y la luz que se desprende de ellas, asumen un valor simbólico. 

			Núremberg duerme y se despierta

			La cámara se pasea sobre los tejados de la ciudad y se recrea mostrando sus humeantes chimeneas y las ventanas de sus edificios, que comienzan a abrirse. La cámara, en su movimiento, envuelve, acaricia, toca fachadas, se desliza bajo arcos, fluye suavemente sobre el agua de los canales. Mediante un fundido encadenado pasamos de un animado y jubiloso ballet de imágenes urbanas a la perfecta alineación de las tiendas de campaña de los participantes en el Congreso, que comienzan a salir de ellas. En el campamento de las Juventudes Hitlerianas, después del toque de tambores y trompetas, los jóvenes se afeitan, se lavan y hacen bromas en un ambiente festivo. Se cocina, se sirve comida y, posteriormente, asistimos a una serie de pruebas gimnásticas y de ejercicios deportivos. 

			Niños jugando. Se celebra un desfile folclórico con los participantes ataviados con sus trajes regionales. Hitler saluda a algunos de ellos. Hitler pasa revista a algunas unidades del Deutsche Arbeitsfront. Los miembros de la dirección del NSDAP abandonan el Deutscher Hof Hotel.

			Apertura del Congreso del Partido en la Luitpoldhalle

			Saludo a los delegados por parte de Rudolf Hess. Planos que recogen breves fragmentos de discursos de los líderes nazis: Hess, Rosenberg, Dietrich, Todt, Reinhardt, Darré, Streicher, Ley, Frank, Goebbels, Hierl. Los planos generales del recinto, con todos los asistentes congregados, se intercalan con primeros planos de los dirigentes nazis, de Hitler satisfecho antes las alabanzas de su lugarteniente Rudolf Hess («Usted, mi Führer, es Alemania») y de rostros de seguidores entusiasmados.

			Asamblea de los miembros del Deutsche Arbeitsfront (DAF), Frente Alemán del Trabajo, la organización sindical nacionalsocialista, en el Zeppelinfeld

			Primeros planos de banderas, estandartes y trompetas anuncian la llegada del Führer. Asistimos después al juramento de los integrantes del Deutsche Arbeitsfront. Discurso de Hitler. Marcha final de los miembros del DAF.

			Este segmento del film, con imágenes vibrantes, constituye una de sus secuencias fundamentales. Mediante un montaje dinámico y rítmicos movimientos de cámara, con travellings cadenciosos sobre las milicias en formación o desfilando, Leni Riefenstahl pretende suscitar, y lo consigue, la emoción del espectador.
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			Una parada del Deutsche Arbeitsfront en 1940.

			El Frente Alemán del Trabajo (DAF) era de recientísima fundación, una suerte de servicio civil obligatorio, ocupado en toda clase de trabajos públicos. El segmento comienza mostrando una bandera con los símbolos de la organización, un círculo donde se inscriben dos espigas que abrazan una pala, y lábaros coronados por los mismos símbolos, en cuya pala figura inscrita la esvástica nazi. Tras la entrada de Hitler en la tribuna, la cámara muestra una panorámica general con los miembros del Frente, cincuenta y dos mil, formados. Con estos en actitud de descanso, como si de soldados se tratase, la cámara se desplaza para pasar revista a ras de suelo, a botas y palas mostradas en primer plano. Luego registra sus manos posadas sobre el mango de las palas; posteriormente, en plano medio, a miembros del DAF, y, finalmente, también en plano medio, a Hitler. Simultáneamente un coro de voces (Sprechchor) grita al unísono: «¡Aquí estamos, preparados para llevar a Alemania a una nueva era! ¡Alemania!».

			Varios miembros del Frente, provenientes de diferentes regiones de Alemania, gritan el lugar de donde proceden, respondiendo así a uno de sus conmilitones, que les inquiere: «Camarada, ¿de dónde eres?». Finalizan todos jurando fidelidad a su misión y al Führer, y exclaman a la vez: «Un pueblo, un Führer, una nación, una Alemania». 

			Una bandera nazi en primer plano cierra este tramo, para concluir con la imagen del rostro de uno de los miembros del DAF que grita exaltado, dirigiéndose a Hitler en la tribuna: «Nunca luchamos en las trincheras, ni escuchamos la explosión de las granadas, pero somos soldados con nuestros martillos, hachas, azadas, picos y palas».

			El simbolismo de todo el segmento se potencia, pues, gracias al montaje, que alterna primeros planos de los oradores con planos generales del coro, adquiriendo mediante el carácter de su puesta en escena un sentido litúrgico: 

			El ceremonial desarrollado sobre el Zeppelinwiese es el propio del Sprechchor. Su origen sagrado es claro. Pero se trata asimismo de una forma institucionalizada por una larga costumbre, una forma litúrgica laica utilizada en las ceremonias patriótico-nacionales106. 

			Asamblea de las SA y discurso de Viktor Lutze, el sucesor de Ernst Röhm al frente de la Sturmabteilung (SA)

			Este acto se desarrolla de noche, a la luz de las antorchas. Aquí el fuego alcanza un valor máximo como símbolo supremo de la purificación. Tras la traición, recuérdense los acontecimientos tejidos en torno al «asunto Röhm», las SA se conjuran para obedecer al guía (Führer) de la nación (Reich).

			La forma simbólica se centra ante todo en la investidura del nuevo jefe, Viktor Lutze: un reflector concentra la luz sobre su figura, rodeada por un enjambre de camaradas, dejándonos ver, a su vez, un reguero de brazos levantados hacia él. La luz emanada de una gran hoguera y el regocijo de los presentes ante el espectáculo de los fuegos artificiales preceden al desfile de las SA que cierra la secuencia. 

			Asamblea de las Juventudes Hitlerianas en el estadio

			Entrada de Hitler, que es aclamado por los jóvenes. Parlamento de Baldur von Schirach. Parlamento del Führer. Hitler pasa revista a grupos de jóvenes y, a continuación, abandona el estadio en coche, siendo saludado a lo largo del recorrido por la muchedumbre.

			En este segmento, Leni Riefenstahl combina, con un gran sentido del ritmo, planos generales, planos medios y primeros planos de la juventud congregada en torno a Hitler. Los planos medios que recogen su figura, mientras pronuncia un discurso, están filmados desde un punto de vista lateral. El vibrante y largo travelling subjetivo de casi un minuto de duración (unos 57 segundos), filmado desde su automóvil cuando abandona el estadio, recorriendo las interminables filas de jóvenes formados a su paso mientras suena el himno que cantan enfervorizadamente las Juventudes Hitlerianas (HJ), el «Hitlerjugend Lied», constituye una de las soluciones de puesta en escena más brillantes de toda la película. 

			Desfile del Wehrmacht (ejército)

			Hitler pasa revista a las tropas acompañado por otros militares.

			Es una secuencia de muy poca duración, apenas minuto y medio, por lo que no es de extrañar que los altos mandos del ejército alemán expresasen sus quejas a Hitler por la poca relevancia dada por Leni Riefenstahl a una institución considerada por ellos fundamental en la estructura del Estado nacionalsocialista. 

			Asistimos a un montaje que alterna breves planos generales de ejercicios militares con otros que muestran la satisfacción de los principales líderes nazis contemplando las maniobras. 

			Discurso nocturno de Hitler en el Zeppelinfeld

			Parada nocturna con los miembros del Partido portando banderas. 

			Discurso de Hitler.

			Desfile de banderas y estandartes.

			La secuencia comienza con la visión de un bosque de banderas portadas por los seguidores de Hitler que se dirigen hacia la tribuna, presidida por el gigantesco emblema de un águila, sobre la que el Führer hará su aparición para pronunciar su discurso. Toda ella constituye un ritual de culto, de nuevo una deificación de Hitler. La cámara potencia su imagen gracias a la utilización de una luz intensa que le alumbra e ilumina. 

			En el que constituye el momento central de este segmento, desde un toma lateral que le muestra en plano general, elevado sobre el podio, la cámara inicia un lento movimiento de derecha a izquierda de casi un minuto de duración que combina la panorámica y el travelling en torno al estrado desde donde se dirige a sus fieles para, después de hacernos ver un grupo de banderas, cortar en primer plano con la figura de su rostro. «Riefenstahl crea la impresión de que Hitler desciende desde una altura etérea y transmite palabras sagradas, imbuyendo al pueblo de su espíritu»107. 

			Reunión de las SA y SS en la Luitpoldarena

			Hitler, Himmler y Lutze rinden homenaje a los caídos.

			Hitler pasa revista a los congregados.

			Discursos de Hitler y Lutze.

			Ceremonia de consagración de las banderas.

			La secuencia se abre con una vista panorámica de cientos de miles de soldados uniformados, agrupados de forma compacta en dos bloques. Entre ellos se abre un vacío convertido en la gran avenida que discurre desde la tribuna, en uno de sus extremos, hasta el memorial, en el otro. En una toma aérea, vemos las diminutas figuras de tres hombres, Hitler, Himmler y Lutze, que avanzan solos a través de esa avenida conformada por las unidades de las SA y SS, situadas a uno y otro lado de la misma. La cámara se desplaza lentamente tras la columnata del sagrario para seguir su recorrido, verlos de frente subir lentamente las gradas que conducen al monumento y contemplar su ofrenda. Después, una vez que Hitler ha arengado a los presentes, pasa revista a los reunidos, consagrando sus banderas. Justamente la cámara, deslizándose suavemente sobre un mar de enormes banderas nazis, nos introduce, cuando la última se levanta como si fuera una cortina, en la atmósfera festiva del desfile final. 

			Desfile militar de todas las organizaciones nazis presentes en Núremberg por las calles de la ciudad

			Hitler y otros dirigentes nazis pasan revista a las tropas que abandonan Núremberg. Las tomas de esta secuencia incluyen vistas muy diversas y variadas, tanto desde el aire, desde ventanas y ojos de puentes, como desde los propios puentes y los vehículos en movimiento. La cámara está, pues, en continuo movimiento, incluso aunque el objeto de sus tomas se encuentre, la mayoría de las veces, también en movimiento. La vibrante música de las marchas militares contribuye a sustentar, aún más, el dinamismo de la puesta en escena. 

			Veamos cómo valora Richard Meran Barsam, en su magnífico análisis de la película (Filmguide to «Triumph of the Will»), el sentido del ritmo y del movimiento que imprime a su puesta en escena la realizadora berlinesa: 

			El ritmo de la parada no es diferente al de otras, pero Riefenstahl construye su montaje para dotarle de un sentido de la expectación y de la emoción casi indescriptible... Con una continua sucesión de tomas muy cortas, de motivos básicos y un ritmo progresivo, Riefenstahl involucra al espectador en el acontecimiento, le hace participar en él [...] manipula y redime el prosaico espacio por el que discurre el desfile, y lo somete con la omnisciencia de numerosas cámaras situadas en distintas posiciones y la dinámica inculcada a su dirección [...] aquí, como en la diving sequence (secuencia de los saltos de trampolín) de Olympia, Riefenstahl trasciende las limitaciones finitas del tiempo y del espacio, y explora las infinitas condiciones sicalípticas de la forma y el espacio cinemáticos108.

			Leni Riefenstahl intercala entre las imágenes del desfile militar tomas cortas de la muchedumbre que lo contempla, así como de una familia que lo observa desde una ventana, a la vez que hace el saludo nazi. Como en la secuencia de apertura, introduce también algunas tomas de los edificios medievales de Núremberg: la cámara sobrevuela los tejados para proporcionar finalmente una vista general de la ciudad. 

			Clausura del Congreso en la Luitpoldhalle

			Entrada de funcionarios del partido portando banderas.

			Presentación de Rudolf Hess y discurso de Hitler.

			Rudolf Hess clausura el Congreso exclamando: «¡El partido es Hitler, pero Hitler es Alemania, como Alemania es Hitler! ¡Salve, Hitler victorioso!» («Die Partei ist Hitler, Hitler aber ist Deutschland, wie Deutschland Hitler ist. Hitler Sieg, Heil!»).

			La última imagen muestra una bandera con la cruz gamada sobre la que se superpone, sobreimpresionada, una columna de las SA desfilando. 

			Títulos de cierre del film: Triumph des Willens. Ende.

			La última secuencia de la película comienza tras un gran primer plano en penumbra del águila que corona el extremo de un lábaro nazi que, de pronto, se ilumina y resplandece, con la imagen de Hiltler de espaldas, en una toma aérea, dirigiéndose con sus más cercanos colaboradores al estrado desde el que pronunciará el discurso de clausura del Congreso. 

			La sala, atestada de fieles seguidores, aparece regular y geométricamente ordenada en torno a su eje central, constituido por el pasillo a través del cual desfilarán las diferentes escuadras. La tribuna situada al fondo resplandece iluminada por potentes reflectores. Asimismo la procesión de las banderas se filma con un sentido geométrico, adoptando la cámara una posición central de manera que, al aproximarse a ella, las dos columnas que constituyen el cortejo se separan simétricamente, a un lado y a otro, para evitarla y apartarse de ella. 

			El discurso de Hitler en esta secuencia es el más largo de todos los que aparecen en el film. Comienza a pronunciarlo con voz calma y reposada, en un tono serio para, in crescendo, inflamar más y más su verbo, mover su cuerpo al compás de la pasión motivada por sus ideas, golpear con su puño cerrado el podio, agitar el aire enfáticamente con brazos y manos, gesticular arrebatadamente cual si implorase al cielo. Leni Riefenstahl le enfoca directamente, intercalando algún plano general de la multitud congregada en el recinto, algún plano de los principales dirigentes nazis y algún plano medio (en travellings muy cortos) de una primera fila de los asistentes. El montaje está planteado, pues, con el único fin de potenciar un momento especialmente significativo.Tras las palabras de Rudolf Hess, que cierran el discurso, «¡El partido es Hitler, pero Hitler es Alemania, como Alemania es Hitler!», el himno nazi («Horst Wessel») inunda con sus notas todo el recinto mientras la cámara registra en una larga toma el conjunto de la sala, las escuadras que desfilan y, finalmente, una esvástica que acaba ocupando todo el cuadro de la pantalla. 

			En su libro Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido), en la página 26, Leni Riefenstahl expresa así sus impresiones sobre el último día de rodaje en la Luitpoldhalle: 

			Ante la finalización de los ejercicios, tenemos que abandonar el campo para trasladarnos oportunamente a la sala del Congreso. Una vez más la sala refleja el brillo que emana de los reflectores. Todos nuestros equipos se dirigen hacia los estandartes que desfilan. Después habla el Führer. Una excitación indescriptible se extiende por doquier. La gente se siente conmovida en lo más íntimo. Un aplauso estalla, haciendo que todo el espacio se agite, como si se tratase de un huracán, cuando tras las últimas palabras de Hitler, Rudolf Hess, con expresión inimitable, exclama «Hitler es Alemania, y Alemania es Hitler». A las nueve comienza la retreta del Reichswehr, los acordes solemnes ante el Führer que cierran el Congreso, en la «corte alemana»109. 

			El trabajo de los operadores en El triunfo de la voluntad constituye por sí mismo uno de los factores que elevan la película a la categoría de obra maestra. Casi todos estos cameramen se habían ya ocupado de la fotografía en los films de montaña (Bergsfilms) de Arnold Fanck. Por lo tanto, eran hombres de la confianza de Leni Riefenstahl, que, como actriz, y por haberse interesado en especial por su oficio, conocía muy bien sus métodos, la utilización de las nuevas técnicas de filmación y su experiencia a la hora de preparar las tomas más idóneas. Hasta el punto de que, para conseguir un mayor dinamismo en su labor de filmación, contaron con patines sobre los que desplazarse y raíles colocados sobre las tribunas, además de la conocida torre-mástil de la Luitpoldarena, de 38 metros de altura, construida por Albert Speer y provista de un ascensor que la recorría exteriormente con el fin de obtener tomas aéreas. 

			Entre los operadores destaca Sepp Allgeier, que, además de con Arnold Fanck, trabajó con Luis Trenker en Berge im Flammen (Montañas en llamas, 1930) y Der Rebell (El rebelde, 1931) y, de modo sobresaliente, en la obra maestra de G. W. Pabst Das Tagebuch einer Verlorene (Tres páginas de un diario, 1929). También Walter Riml, campeón de esquí como Hans Schneeberger, operador de Abenteuer im Engadin (Aventura en la Engadina, 1932), de Max Obal.

			En El triunfo de la voluntad Leni Riefenstahl combina las tomas generales con los planos medios o primeros planos. En su mayoría, las tomas generales están enfocadas a mostrar el entusiasmo de las masas hacia el lider máximo, mientras Adolf Hitler acapara los primeros planos. Así, mediante el montaje, se crea una atmósfera festiva, de celebración, que inunda todo el film. 

			El privilegio más importante de Riefenstahl fue tener autorización para filmar lo más cerca posible a Hitler. Gracias a ello pudo trasladar a la pantalla, antes que nadie, primeros planos del dictador y mostrarle como nunca se había hecho hasta entonces110. 

			El Führermythos (mito del Führer), así como la jerarquía entre el Führer y el Volk (pueblo), se construyen, pues, mediante la cámara: 

			Riefenstahl crea y hace posible una narrativa fílmica alternando, mediante el montaje, tomas realizadas desde lo alto y desde el suelo. De esta forma se visualiza constantemente la jerarquía entre el Führer y sus leales seguidores, estableciendo así una estructura fundamentalmente ideológica111. 

			También con la utilización de la cámara subjetiva, con los planos de Núremberg filmados desde el punto de vista de Hitler, se exalta su figura y se trasciende el carácter común del cine documental. Ocurre lo mismo con el tratamiento simbólico dado a la luz, que reviste al Führer de un aura sagrada. Significativas, en este sentido, son las escenas en el Kongresshalle cuando, sobre el podio, es iluminado por reflectores mientras sus seguidores permanecen en la oscuridad. 
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			El triunfo de la voluntad: la ofrenda a los caídos.
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			Leni Riefenstahl en una pausa del rodaje.

			La directora ya había trabajado con la luz, confiriéndole un significado religioso, en La luz azul (Das blaue Licht) y Victoria de la fe (Der Triumph des Glaubens): 

			En las reuniones o eventos celebrados en espacios interiores se garantizó la utilización de la luz, atribuyéndole un carácter sagrado, mediante reflectores instalados en la estructura de la tribuna que podían regularse a conveniencia del orador112. 

			 

			1935. DÍA DE LA LIBERTAD: NUESTRO EJÉRCITO
(Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht)

			En El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), Leni Riefenstahl apenas dedicó minuto y medio a la presencia del Wehrmacht (ejército alemán), que, como todas las demás organizaciones del Partido, desfiló en el Congreso de 1934 ante Hitler. Ello motivó la protesta de sus mandos, que consideraban que la importancia y peso de los militares en el engranaje del Reich requerían una mayor atención. 

			En diciembre de 1934, en una visita que el general Walter von Reichenau giró a la directora alemana, pudo en efecto comprobar que la presencia de los militares en el film era casi inexistente. Leni Riefenstahl había considerado inadecuado incluir en el montaje la mayor parte de los planos filmados el último día, dadas las condiciones climatológicas muy adversas en que tuvo lugar el rodaje y la mala calidad de las imágenes obtenidas. Así lo explica en Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films (Tras los bastidores del film del Congreso del Partido): 

			Último día. Queda todavía mucho trabajo. Las maniobras del Reichswehr en el Zeppelinwiese... el desfile del Reichswehr y de la Marina ante el Führer y el general von Blomberg... Pero lamentablemente el lunes no luce el sol y el cielo está demasiado gris. Conseguimos filmar únicamente imágenes de muy poca calidad. Intentamos hacerlo mediante primeros planos, lo que solo es posible en algún caso. Los operadores se lanzan sobre el campo de maniobras, para aproximarse lo más cerca posible a los caballos lanzados al galope y a las motocicletas que pasan...113.

			Así pues, tras la queja de los generales, Hitler transmitió a Leni Riefenstahl la necesidad de rodar nuevas escenas e insertarlas al inicio de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), a lo que la directora se negó, pues modificaba totalmente su idea del montaje. Tras una tensa discusión, descrita minuciosamente en sus memorias, llegaron al compromiso de rodar un nuevo film en el siguiente Congreso del Partido que estuviese dedicado en su totalidad al ejército. Así surgió Día de la libertad: nuestro ejército. 

			Por lo tanto, las tomas del film se realizaron durante las maniobras del Wehrmacht desarrolladas con ocasión del Congreso del NSDAP de 1935, y en su rodaje trabajaron seis de los mejores operadores que ya habían colaborado con Leni Riefenstahl en sus anteriores películas como realizadora, Hans Hertl, Walter Frentz, Guzzi Lantscher, Kurt Neubert, Albert Kling y Willy Zielke. La película, en su metraje completo, consta de 28 minutos y se exhibió en los cines, fuera de programa, como complemento del largometraje de Gerhard Lamprecht, Der höhere Befehl (De orden superior).

			A pesar de que la propia directora la consideró siempre un encargo de compromiso y que, por su planteamiento y duración, no deja de ser una película menor dentro de su filmografía, contiene planos y secuencias de gran calidad cinematográfica y, junto a las otras dos películas de Leni Riefenstahl sobre los Congresos del Partido, completa un tríptico dotado de una gran unidad estilística. Su estreno, el 30 de diciembre de 1935, tuvo un carácter solemne y oficial, y en él participaron los mandos superiores del Wehrmacht, Viktor Lutze, comandante en jefe de las SA en ese momento después del asunto Röhm, otros jerarcas de las SA y SS y, naturalmente, Hitler. 

			[image: 143.tif]

			Leni Riefenstahl en el rodaje de Día de la libertad: nuestro ejército.
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			Día de la libertad: nuestro ejército.
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			Día de la libertad: nuestro ejército.

			La prensa especializada acogió el film muy positivamente, en particular la Licht Bild Bühne, que la calificaba de «sinfonía visual de solemne belleza». El Deutsche Filmzeitung afirmaba que las maniobras del ejército con las armas antiaéreas constituía el momento culminante del film, y que la fuerza de sugestión de la película no era inferior a la provocada por El triunfo de la voluntad. En la entrevista concedida a Filmwelt, «Wie der neue Wehrmachtsfilm entstand» («Cómo surgió la nueva película del Wehrmacht»), Leni Riefenstahl se declaraba muy satisfecha del resultado final: 

			En un principio nuestra intención era estructurar en una película completa un material ya rodado, pero estábamos entusiasmados con acontecimientos y hechos que no habíamos visto desde hacía decenios. Nuestro joven ejército (Wehrmacht) lanzaba sus ataques [...]. Imágenes de insospechada belleza, de gran fuerza y de una fe extraordinaria, se ofrecían a los ojos de la cámara [...]. Una vez que vimos el material, quedamos encantados114.

			En la posguerra, Leni Riefenstahl sostuvo que el Ministerio de Propaganda le había requerido en los últimos días de la Segunda Guerra Mundial los negativos del film con el fin de conservarlos en una localidad cercana a Bolzano. Durante mucho tiempo, el film se dio por perdido. Según Peggy Ann Wallace, en el curso de una serie de investigaciones se encontró una copia incompleta, en la que faltaban algunos extensos segmentos con los discursos de Hitler, en la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos115. 

			El film se abre con las imágenes al alba de los soldados acampados. Al despertarse, se lavan, cantan, comen. Más tarde, se trasladan al Zeppelinwiese, donde tendrán lugar las maniobras. La caballería y la infantería atraviesan un puente y después un lago. Empiezan los ejercicios militares, que contempla una gran muchedumbre. En la tribuna se ve a Adolf Hitler, Hermann Göring, Rudolf Hess, generales y otras personalidades. La infantería simula un combate. Entra en acción la artillería. Asistimos a una batalla entre la artillería y carros de combate. Oleadas de aviones en formación surcan el cielo. Desde tierra responden las unidades aéreas. Las últimas imágenes muestran un grupo de aeronaves que forman una gran cruz gamada y, finalmente, la bandera del ejército alemán (Wehrmacht). 

			 

			1938. OLIMPÍADA
(Olympia)

			Cuando el 30 de diciembre de 1935 se estrena Día de la libertad: nuestro ejército (Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht) en el Ufa-Palast am Zoo de Berlín, Leni Riefenstahl se encontraba ya trabajando en el film sobre la Olimpíada, que debía celebrarse en la capital alemana entre el 1 y el 16 de agosto del año siguiente. 

			En octubre de ese año 1935, la realizadora había firmado un contrato con el Ministerio de Propaganda que le comprometía con la filmación de los Juegos. Según Luis Trenker, el arquitecto y alpinista, también director de cine y partner de Leni Riefenstahl en La montaña sagrada (Der heilige Berg), el proyecto se le había ofrecido en primera instancia a él, pero lo habría rechazado para rodar Der Kaiser von Kalifornia (El emperador de California, 1936).

			La directora alemana sostuvo siempre que ella misma lo promovió, como productora independiente, por medio de la Olympia-Film GmbH, constituida el 9 de diciembre de 1935. Es una más de las muchas cuestiones controvertidas que presenta su biografía, porque en el Bundesarchiv de Coblenza se conserva el contrato que le atribuye la responsabilidad de la realización del film sobre la Olimpíada y también la organización de su rodaje. Además, se le asigna para ello un presupuesto de un millón y medio de marcos de la época (Reichsmark), al que se añadieron otros 850.000 a través del Film-Kreditbank. La Olympia-Film constituyó, pues, más bien una pantalla para que el Estado no apareciese como productor directo del film. Incluso estaba ya prevista la disolución de la sociedad tras la realización de la película, lo que se produjo en octubre de 1943. 

			Las circunstancias en que comenzó a gestarse Olimpíada son descritas con detalle por la realizadora en sus memorias. Según ella, se encontraba practicando sus ejercicios diarios de salto de altura en el estadio del Grunewald (el gran bosque que envuelve Berlín en todo su borde occidental) cuando se le acercó Carl Diem, secretario general del Comité de Organización de los XI Juegos Olímpicos, para pedirle que realizase el film sobre la Olimpíada. Leni Riefenstahl contaba con el precedente de la película rodada por Ewald André Dupont con motivo de la Olimpíada de Los Ángeles de 1932, Der Läufer von Marathon (El corredor de Maratón), que consideraba fallido, y no era proclive a embarcarse en un proyecto de semejantes características. Además, presumía que existirían intromisiones insalvables en su trabajo por parte de Joseph Goebbels y el Ministerio de Propaganda. Pero, tras una comida con Carl Diem y Otto Mayer, canciller del COI, decidió trasladar, aunque sin éxito, la propuesta a Arnold Fanck, que en 1928 había realizado la película de los Juegos Olímpicos de Invierno de St. Moritz, Das weiße Stadion (El estadio blanco).

			Finalmente, Leni Riefenstahl decidió hacerse cargo del proyecto y trató de encontrar infructuosamente financiación de la UFA, para acabar convenciendo a Friedrich Mainz, director de la Tobis Filmkunst, de su idea acerca de la forma que debería adquirir la película: que debería ser un film artístico, que integrase a la vez la idea olímpica y las competiciones más importantes, y que, a diferencia de la instantaneidad exigida a los documentales de ese tipo, todavía poseyera valor en el transcurso de los años.

			Posteriormente, tras una entrevista con Joseph Goebbels, la realizadora habría obtenido el beneplácito del ministro de Propaganda para fundar su propia productora, recibir los créditos necesarios del Film-Kreditbank y poder iniciar así los preparativos del rodaje. 

			El 6 de febrero de 1936 comenzaban los Juegos de Invierno en Garmisch-Partenkirchen, cuya filmación encargó Joseph Goebbels a Hans Weidemann116, un cometido que le habría agradado realizar a la Riefenstahl, aunque la película de la Olimpíada de verano ocupaba ya todos sus afanes y pensamientos. En el ínterin, la directora había recibido una invitación de Benito Mussolini para visitarle en Roma. El dictador italiano, entusiasmado con El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens), le propuso rodar una película sobre la desecación de las Lagunas Pontinas, uno de los trabajos públicos más exitosos del régimen fascista, que levantó sobre ellas, entre 1932 y 1939, varias ciudades nuevas como Littoria (hoy Latina), Sabaudia, Pontinis (hoy Pontinia), Aprilia y Pomezia.

			Leni Riefenstahl comenzó, pues, a preparar el rodaje de Olimpíada meses antes del inicio de los Juegos. En la entrevista con Gordon Kitchens para Film Comment en 1965, afirmaba que para poner a punto los procedimientos que debía utilizar en la piscina olímpica necesitó seis meses de pruebas. 

			En manifestaciones a Filmwelt, días antes del comienzo de los Juegos, describía ya minuciosamente la planificación y técnicas que pensaba llevar a cabo en el rodaje. Para desarrollar su trabajo se rodeó de un impresionante equipo de colaboradores. Según Der Deutsche Film, aparte de los más cercanos, Hans Ertl, Walter Frentz, Guzzi Lantschner, Kurt Neubert y Hans Scheib, contó con otros cuarenta operadores y más de cincuenta ayudantes. Entre ellos, Willi Hameister, operador en el Caligari de Robert Wiene, así como Wilfried Basse, director de los documentales, adscritos a la Nueva Objetividad, Markt in Berlin (Mercado en Berlín, 1929) y Deutschland zwischen gestern und heute (Alemania entre ayer y hoy, 1934). También con Otto Lantschner, el cámara hermano de Guzzi, que realizaría una película sobre el propio rodaje, montada por Rudi Schaad y que obtuvo la medalla de oro en la Exposición Internacional de París de 1937.

			En el mes de mayo, Leni Riefenstahl inició las pruebas de las tomas de las diferentes disciplinas deportivas. También ensayó los distintos tipos de película a utilizar, la Kodak para conseguir el mayor número de matices en una película en blanco y negro, la Agfa como la más conveniente para fotografiar edificios y motivos arquitectónicos, en fin, la Perutz para la filmación de las áreas verdes, ya que propiciaba una mayor intensidad lumínica. Los operadores, siempre coordinados por la realizadora, escogían el material fílmico que consideraban más apropiado en cada momento. La colocación de múltiples cámaras en diferentes lugares del estadio originó numerosos problemas burocráticos con los responsables de las diferentes asociaciones deportivas, funcionarios y responsables políticos del régimen, que se negaban a autorizar su presencia en la tribuna desde la que Hitler debía presidir el evento, cuestión que la directora resolvió personalmente con el dictador nazi. Además, se tuvieron que abrir zanjas en el estadio para poder filmar desde todos los ángulos posibles algunos ejercicios atléticos, como las carreras y el salto de altura.

			El 17 de julio un equipo de ocho hombres se desplazó a Atenas con la intención de rodar en la Acrópolis y otros lugares de la Grecia clásica para las tomas que debían formar parte del prólogo con que se abre la película. A ese equipo se unió días después Leni Riefenstahl para asistir al encendido de la llama en el pebetero olímpico y seguir la carrera, 7.200 kilómetros a través de siete países, de los portadores de la antorcha. Entre los corredores del relevo la realizadora alemana escogió a uno muy joven, Anatol, que según ella respondía a los cánones de la belleza clásica, y le convenció, no sin reticencias, para que la acompañara a Berlín y participase en el film. 

			Junto al estadio olímpico, en un palacete, el Schloss Ruhwald, Leni Riefenstahl instaló su cuartel general, con un equipo de trabajo de 300 personas dirigido por Arthur Kiekebusch. En el laboratorio se revelaba día a día todo el material rodado, del que se enviaban a la realizadora puntualmente los informes pertinentes sobre la calidad de las tomas. Antes de comenzar los Juegos, Leni Riefenstahl contrató como jefe de prensa a Ernst Jäger, ex redactor jefe de la revista Film-Kurier, un socialdemócrata casado con una judía que, a consecuencia de su matrimonio, acababa de ser expulsado de la Cámara de Escritores del Reich. El 1 de agosto de 1936, día de inicio de los XI Juegos Olímpicos de Berlín, y a pesar de los numerosos inconvenientes que constantemente le planteaba Goebbels, Leni Riefenstahl se encontraba ya plenamente dispuesta para filmar la inauguración del evento y el desarrollo de sus diferentes competiciones deportivas.

			Para obtener tomas desde posiciones y ángulos insólitos, Leni Riefenstahl recurrió a todo tipo de trucos y procedimientos técnicos. Por ejemplo, para filmar las pruebas de equitación colocó cámaras dentro de bolsas rellenas de plumas, unidas a las sillas de los caballos. Para captar los cambios rápidos de movimiento de los atletas y de la escenografía utilizó un transfocator, dispositivo semejante al moderno zoom, que posibilitaba pasar de un plano general a un primer plano. Para seguir las carreras de remo hizo construir un muelle flotante a lo largo del cual podía desplazarse la cámara sobre raíles. Para las pruebas de natación, los operadores dispusieron de una embarcación neumática que se podía mover a lo largo de la piscina, manipulada por pértigas aptas para no provocar movimientos de agua que molestasen a los nadadores. Para las pruebas de saltos de trampolín se utilizó un carrito vertical subacuático de manera que el operador, sentado sobre una especie de asiento, podía deslizarse a lo largo del borde de la piscina para seguir primero la pirueta en el aire del atleta, después sumergirse en el agua con él (cambiando de objetivo) y, posteriormente, salir a la superficie.
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			Olimpíada.

			Muchas de las tomas utilizadas en el montaje definitivo se hicieron en entrenamientos, pruebas preliminares o repeticiones efectuadas a propósito, en alguno de los actos de entrega de medallas, carreras como la de 1.500 metros o saltos como el de pértiga. De los 400.000 metros de película rodada, Leni Riefenstahl utilizó respectivamente 3.429 y 2.722 metros para las dos partes de Olimpíada, y varios cientos más en cortometrajes que se proyectaron como noticiarios o películas didácticas (Kulturfilms). Para este trabajo de montaje, que la tuvo ocupada cerca de año y medio, la directora contó también con un equipo de veintidós colaboradores. Leni Riefenstahl explica la ímproba tarea que supuso el montaje de Olimpíada en una entrevista con Andrew L. Mannheim en Modern Photography en 1974: 

			Habría podido montar la película en la mitad de tiempo si no hubiese sido tan minuciosa, pero tenía que ensayar todo, cada tipo de montaje. Cuando tenía completado el de una parte o secuencia, por ejemplo la del maratón, podría haberlo dado por acabado, pero a continuación comenzaba a preguntarme si hubiese podido hacerlo mejor. Así he llegado a hacer 100, hasta 200 intentos de montajes distintos, y quizá aún más. Era mi tiempo el que utilizaba y no ganábamos más, pero era un desafío117.
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			Leni Riefenstahl durante el rodaje de Olimpíada.

			El trabajo con la banda sonora constituyó un aspecto fundamental del montaje. Para cada toma, la realizadora tenía a su disposición hasta dieciséis pistas sonoras, con la música, la voz de los locutores, los gritos de la muchedumbre, etc.: «busqué alternar la música y el ruido ambiente, de manera que si los gritos duraban mucho, entonces se insertase una clase de deporte que pudiese adaptarse a la música. No podía poner música en el momento de una carrera, hubiera sido imposible. Sin embargo, un triple salto, que en cierto modo recuerda a la danza, sí requería que hubiese música», confesaba en Filmkritik a Herman Weigel en 1972. Y añadía, acerca de la relación entre sonido e imagen, poniendo como ejemplo la secuencia de la carrera del maratón: 

			Para el maratón, le di vueltas y vueltas a la cabeza, pensando cómo conseguir un cierto efecto [...] se trataba de intentar mostrar qué experimenta el maratoniano cuando se encuentra ya agotado. La solución consistió en que la cámara se centrase en sus piernas, que viésemos cómo se volvían más y más pesadas y sus movimientos semejantes a los de una máquina [...] solo con imágenes no podía mostrar la voluntad necesaria para correr y, a este propósito, acudió en mi ayuda Windt con la música: mientras el maratoniano corre casi al ralentí, la música se hace cada vez más intensa. En esto consiste la contraposición de la que me valí: la música expresa la voluntad; las imágenes, que esta fuerza se está agotando. Era una forma, casi inconsciente, de que se compartiese el esfuerzo del corredor118. 

			Estructura secuencial de Olimpíada

			Primera parte: «Fest der Völker» («Fiesta de los pueblos»)

			La primera parte de Olimpíada, «Fiesta de los pueblos», se inicia entre brumas: la cámara se desliza a través de ruinas para mostrar imágenes de la Acrópolis ateniense y detenerse ante el Partenón. Se recrea, moviéndose en lentos travellings y panorámicas, en torno a estatuas de la Grecia clásica. Las imágenes, en su borrosidad, se impregnan de un carácter genuinamente romántico. El discóbolo de Mirón se transforma, de improviso, en un moderno lanzador de disco, mientras otros atletas lanzan el peso y la jabalina. Sucesivamente, la cámara filma las manos de un grupo de mujeres que ejecutan un ballet, sus movimientos, sus cuerpos desnudos. Una llama consume su imagen y se funde con la del portador de la antorcha, encendida en el pebetero formado sobre el extremo superior de un fragmento de columna. En su trayecto hacia Berlín, los relevistas atraviesan Grecia, Bulgaria, Yugoslavia, Hungría, Austria, Checoslovaquia y Alemania hasta llegar al estadio olímpico. Así concluye un prólogo de 15 minutos.

			Estamos en el estadio olímpico. Fanfarrias y banderas se izan agitadas por el viento. La multitud acoge a los participantes con el saludo nazi. Hitler, desde el centro de la tribuna que ocupa, también los saluda. Se inicia el desfile de las diferentes delegaciones. La cámara pone especial énfasis en mostrar el brazo extendido de los espectadores, así como la mirada de Hitler al paso de las delegaciones de Austria, Italia y, sobre todo, Alemania. Entonces, el rostro del Führer se ilumina y, en una breve alocución, declara abiertos los Juegos de la XI Olimpíada de la Era Moderna. Llega el último relevista y enciende con la llama de su antorcha el pebetero del estadio.

			Los locutores de radio de los distintos países comienzan sus retransmisiones. La cámara recoge imágenes de las primeras pruebas: el lanzamiento de disco, el lanzamiento de jabalina femenino (las imágenes muestran a algunos espectadores y su júbilo ante las medallas de oro y plata para las atletas alemanas), los 80 metros vallas femeninos (los espectadores italianos lo celebran, se entregan las medallas y Ondina Valla, primera mujer italiana en conseguir una medalla de oro en unos Juegos Olímpicos, hace el saludo fascista mientras suenan los acordes del himno «Giovinezza, giovinezza...»), el lanzamiento de martillo, los 100 metros lisos (fijándose con atención relevante en la figura de Jesse Owens), el salto de altura femenino, el lanzamiento de peso, los 800 metros lisos, el triple salto. 

			Una imagen del pebetero, con la llama del fuego olímpico ardiendo, precede a las pruebas del salto de longitud (Leni Riefenstahl se detiene en filmar con detalle el duelo por la medalla de oro entre el campeón alemán Carl Ludwig Luz Long y el estadounidense Jesse Owens), los 1.500 metros (filmados en todo su desarrrollo), el salto de altura masculino (con especial atención en los tres medallistas estadounidenses, Johnson, Albritton, Thurber, que coparon los tres primeros puestos; aquí las tomas alcanzan una gran belleza plástica: los atletas son captados primero en su carrera y luego en su salto por una cámara situada a ras de suelo), los 110 metros vallas masculinos, el lanzamiento de jabalina masculino, los 10.000 metros (durante el transcurso de esta carrera, Leni Riefenstahl intercala numerosos planos del público animoso y agitado, uno de Hitler muy inquieto, otro de Göring, por último un plano medio de los atletas filandeses ganadores de las tres medallas), el salto con pértiga, que se prolongó más de cinco horas (la realizadora filma la transición del día a la noche insertando un plano del cielo ya oscurecido, otro del pebetero con la llama olímpica, un tercero de la luna ocultándose entre nubes, un cuarto del público interesado en la resolución de la prueba; la bandera estadounidense, en honor del vencedor, cierra la secuencia ocupando toda la pantalla), los relevos 4 × 100 femeninos (un largo plano capta los gestos de Hitler en la tribuna, decepcionado por la pérdida del testigo de una de las corredoras alemanas), los relevos 4 × 100 y 4 × 400 masculinos y por fin la carrera de maratón. 

			[image: 151.tif]

			El alemán Carl Ludwig Luz Long y el estadounidense Jesse Owens en una pausa de la prueba de salto de longitud de los XI Juegos Olímpicos (Berlín, 1936). 
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			El salto de Johnson, medalla de oro en los Juegos.

			Esta primera parte de Olimpíada, «Fiesta de los pueblos», concluye con un desfile nocturno de las diferentes delegaciones portando sus banderas, un plano de la enseña olímpica que llena todo el cuadro y una vista panorámica del estadio, potentemente iluminado, en medio de la oscuridad de la noche.

			Segunda parte: «Fest der Schönheit» («Fiesta de la belleza»)

			En las primeras tomas de la segunda parte de Olimpíada, «Fiesta de la belleza», la cámara se mueve a ritmo de ballet mostrándonos imágenes de la naturaleza que rodea la villa olímpica: la sombra de las ramas de los árboles se refleja sobre un pequeño lago, una araña teje su red, un insecto se desliza por la hoja de una planta, varias aves se desperezan. Los rayos de la primera luz diurna se proyectan sobre la residencia de los atletas, que se disponen a correr por el bosque y practicar los primeros ejercicios del día, se bañan desnudos en un lago, entran en una sauna, se duchan, se entrenan practicando las más variadas disciplinas deportivas.

			De nuevo el estadio olímpico: fanfarrias y desfile de banderas. Comienza la exhibición de los gimnastas. Un fundido en negro nos traslada hasta el puerto olímpico en Kiel, donde se celebran las regatas a vela. Sigue la competición de esgrima (filmada por Leni Riefenstahl como una danza de sombras y de tiradores). Después, los combates de boxeo, las pruebas de equitación y, a continuación, las de tiro y carrera, campo a través, del pentatlón. Sobre la inmensa explanada situada delante del estadio cientos de bailarinas, formadas en filas regulares y sosteniendo mazas con sus dos manos, ejecutan un ballet perfectamente sincronizado. 

			Tras una vista exterior del estadio, la cámara entra en su interior para registrar diferentes momentos de las pruebas del decatlón. Luego observamos momentos de un partido de hockey sobre hierba, de otro de polo, del encuentro de fútbol entre Italia y Austria. En una serie sucesiva de primeros planos, vemos cómo los ciclistas ponen a punto las máquinas y los músculos de sus piernas para iniciar la prueba de los 100 kilómetros de fondo en carretera. El ritmo de la música lo acompasa magistralmente Leni Riefenstahl al ritmo del pedaleo de los «esforzados de la ruta». 

			El salto ecuestre de la prueba de pentatlón es filmado en todos sus pormenores, en particular cuando los participantes han de sortear el obstáculo de una enorme ría en la que casi todos los caballos caen, descabalgando a sus jinetes. Luego las cámaras recogen la ceremonia de entrega de medallas, con el piloto de caza Gotthard Handrick en lo más alto del podio (este militar nazi participaría más tarde en la guerra civil española en cinco operaciones de la Legión Cóndor como Kommandeur del Jagdgruppe 88, por lo que fue condecorado por el gobierno franquista). El apartado finaliza con tomas muy diversas de la competición de remo. La cámara se agita nerviosamente al compás que marca el stroke sentado en popa, registrando su rostro y el de los demás remeros en un movimiento de vaivén con primeros planos muy cercanos. 

			La parte final de «Fiesta de la belleza» está dedicada a pruebas celebradas en la piscina olímpica: los saltos de trampolín femeninos, la natación y los saltos de trampolín masculinos, en el que las diferentes cámaras situadas en el exterior y bajo el agua se entretienen, como en ninguna otra competición, en crear una sinfonía de imágenes que justamente constituye uno de los momentos cumbre de la película. Potentes reflectores construyen sobre el estadio la Catedral de la luz de Albert Speer. Después la llama olímpica comienza a apagarse poco a poco.

			En una entrevista publicada en Filmwelt en julio de 1936, por lo tanto muy poco antes del comienzo de los Juegos, Leni Riefenstahl exponía las tres ideas creativas que debían inspirar su trabajo: 

			La construcción del film se basará en los conceptos de competición, de belleza y de ideal olímpico. La competición debe mostrarse no solo desde el punto de vista de un relato cinematográfico, también como expresión poderosa y vital de la fuerza de voluntad de la juventud participante. La belleza se entenderá principio y consecuencia de un cuerpo educado armónicamente en el deporte. Por último, el ideal olímpico proporcionará al film su forma interior119. 

			[image: 153.tif]

			Olimpíada: Gotthard Handrick haciendo el saludo nazi en la ceremonia de entrega de medallas de la prueba del pentatlón, junto al estadounidense Charles Leonard (plata) y al italiano Silvano Abba (bronce). 
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			Annibale Frossi, marcando el gol del triunfo de Italia frente a Austria, en la final de la competición de fútbol.

			Es decir, la fuerza de voluntad, un aspecto indisolublemente ligado al propio carácter de la cineasta. La belleza, expresada en el culto al cuerpo, al vigor estimulado por el ejercicio físico, actividad que la acompañó a lo largo de toda su vida, desde la danza en sus años más juveniles hasta el submarinismo con más de setenta años, pasando por el alpinismo, el esquí, la equitación o el atletismo en su periodo de madurez, como actriz de películas de montaña o realizadora cinematográfica. Por último, el ideal olímpico, que entronca con la tradición romántica alemana y una específica cultura völkisch. Son aspectos que se concilian en Olimpíada, sobre todo en su prólogo, donde, además de los planos dedicados a la estatuaria de la Grecia clásica, se inserta el ballet que ejecuta un grupo de mujeres desnudas, filmado por Willy Zielke en una playa del istmo de Curlandia (el Kurishe Nehrung, entonces el extremo más oriental de Alemania en la frontera con Lituania).

			Como reconoce en el opúsculo dedicado a la presentación de Olimpíada, «Schönheit im Olympischen Kampf» («Belleza en la lucha olímpica»), Leni Riefenstahl concedió una especial importancia a la filmación de los saltos de trampolín, imágenes que preceden a las que clausuran el film: 

			La estética alcanza aquí su punto más elevado. El cuerpo se convierte en pura forma, las evoluciones en puro movimiento, la sucesión en puro ritmo. La forma vuelve a encontrar su relación y unidad más profunda con la de la ceremonia [...]. Pero la armonía, ligada a la experiencia del cuerpo, se debe integrar en una armonía más general. En las imágenes siguientes vuelven los elementos del rito, las formas simbólicas, el pebetero sagrado que lentamente se apaga, la bandera olímpica y, en fin, la Catedral de la luz que envuelve todo el estadio120. 

			Más allá del significado político que Olimpíada alcanzó efectivamente como film de propaganda del III Reich, de cara a mostrar las bondades del régimen nazi en el exterior y su capacidad para organizar eventos de esas características, Frank Maraun (Erwin Goelz), uno de los críticos más prestigiosos de la época, alababa en 1938 las cualidades específicas de la película en un artículo publicado en Der Deutsche Film: 

			En la fuerza visual de la cámara se fundamenta también la función de vanguardia del documental [...] conduce el cine al discurso simbólico dinámicamente organizado de la imagen que, hoy como nunca, supone su medio expresivo fundamental121. 

			En todo caso, en la posguerra, Leni Riefenstahl trató de desprenderse de cualquier connotación ideológica que su película pudiese transmitir y suprimió, en un nuevo montaje, todos aquellos pasajes, no muchos, en que aparece Hitler, a veces junto a Goebbels o Göring, cuyos gestos y actitudes durante las competiciones deportivas hoy pudieran resultar ridículos. Pero el film se sostiene por su elevado valor cinematográfico y, fundamentalmente, por esa voluntad de arte (Kunstwollen) que le hace estar en sintonía con muchas de las manifestaciones artísticas, no solo cinematográficas, de la época. Desde este punto de vista, Olimpíada no solo se inscribe en el ámbito muy reconocible del cine de corte transversal (cross-section), o de la estética de la Nueva Objetividad (Neue Sachlichkeit), también se impregna en alguno de sus mejores momentos de las cualidades de aquellas vanguardias figurativas que, apoyándose en conceptos como el dinamismo, el movimiento y la velocidad, encontraron sus mejores manifestaciones en determinadas obras del Futurismo o, más específicamente, en las del dinamismo cinético del Cubofuturismo. Ello ocurre especialmente en las imágenes rodadas durante la prueba de ciclismo, donde la cámara se detiene en mostrar de cerca, con todo detalle, la puesta a punto de un artefacto mecánico como la bicicleta, y nos transmite perfectamente el dinamismo motivado por el pedaleo de los ciclistas, fijándose en sus pies, intensificando el ritmo de los travellings que siguen su movimiento, deslizándose, alternativamente y con la misma intensidad, a lo largo de los árboles que flanquean el recorrido. Pensemos, a propósito, en obras como Dinamismo de un ciclista de Umberto Boccioni o El ciclista de Natalia Goncharova, ambas de 1913.
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			Portada del programa de las pruebas de ciclismo en la Olimpíada de Berlín de 1936.
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			Natalia Goncharova, El ciclista (1913).
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			Umberto Boccioni, Dinamismo de un ciclista (1913). 

			Olimpíada se estrenó el 20 de abril de 1938, día del cuadragésimo noveno cumpleaños de Hitler, en el Ufa-Palast de Berlín. El evento alcanzó rango de gran acontecimiento de Estado, creándose a tal efecto una imponente escenografía en el acceso a la sala, según un proyecto del arquitecto vienés Pöcher, descrita así en las páginas del Deutsche Filmzeitung: 

			Dos altas torres, imponentes, adornadas con coronas de laurel, enmarcan la entrada, mientras el ancho frontón anuncia la Fiesta de los pueblos con grandes imágenes, con banderas, con cintas, y con los anillos olímpicos [...]. La radio transmite, a través de todas las emisoras, una crónica de la extraordinaria ceremonia que, además de constituir un gran acontecimiento deportivo y artístico, alcanza también un gran significado político122.

			Entre los asistentes a la primera proyección del film se encontraban las máximas autoridades del régimen, los embajadores de unos cuarenta países (entre ellos los de Estados Unidos, Inglaterra y Francia) y todos los atletas alemanes ganadores de alguna medalla. Al terminar, el propio Führer entregó a la realizadora un ramo de flores, momento difundido por todos los medios de comunicación, que concedieron al hecho una enorme relevancia. 

			Entre las críticas enormemente positivas de Olimpíada, destacan las aparecidas en Der Deutsche Film, en los meses de marzo y mayo, en especial esta última, que inscribe la película dentro de una tendencia determinada, reconstruyendo una suerte de genealogía en la que incluye Deutschland zwischen gestern und heute, de Wilfred Basse; naturalmente las otras películas de Leni Riefenstahl sobre los congresos del Partido; Arbeiter-heute, del propio autor del artículo Leonhard Fürst (film sobre el primer viaje, organizado por el movimiento nazi Kraft durch Freude —La fuerza mediante la alegría—, de 3.000 trabajadores alemanes a Lisboa y Madeira), y Jugend der Welt, el documental de Hans Weidemann sobre las Olimpíadas de Invierno de 1936. Todos ellos, como se constata, films de marcado carácter propagandístico del régimen. El autor de la reseña argumenta que Olimpíada: 

			No constituye solo un hito del cine, es un fruto del nacionalsocialismo que penetra, con la fuerza de un ideal, la vida entera de la nación hasta sus más sutiles ramificaciones [...] únicamente en el ámbito del nacionalsocialismo puede afirmarse el cine documental como obra de arte123.

			El estreno de Olimpíada se produjo en un momento de máxima exaltación y euforia del régimen. Nueve meses antes, el 18 de julio de 1937, Hitler había inaugurado en Múnich la Haus der deutschen Kunst (Casa del arte alemán), obra del arquitecto nazi Paul Ludwig Troost, y, al día siguiente, se abría allí la denominada Exposición de Arte Degenerado (Entartete Kunst), promovida para desprestigiar y mofarse de todo arte de vanguardia que no se ajustase al ideario nacionalsocialista. Así, muchas de las mayores obras del arte moderno fueron tildadas de judío-bolcheviques. Y diez días antes de la première de la película, el 10 de abril, tenía lugar el plebiscito que legitimaba la anexión (Anschluss) de Austria por Alemania, después de que el ejército alemán la hubiese ocupado un mes antes. Desde las páginas de Film-Kurier cineastas alemanes, Leni Riefenstahl entre ellos, firmaban un llamamiento público para apoyar y dar el sí a la pregunta formulada en esa consulta: «¿Está de acuerdo con la reunificación de Austria con el Reich alemán, efectuada el 13 de marzo de 1938, y apoya a nuestro Führer, Adolf Hitler?».

			Durante la guerra, en una carta fechada el 15 de julio de 1942, conservada en el Bundesarchiv (Archivo de la República Federal) y dirigida a Joseph Goebbels por la Oficina de Propaganda Civil y Militar del Ministerio, se insta a proyectar Olimpíada en los nuevos territorios ocupados del Este y a subtitular las diferentes copias en ruso, ucraniano y ruteno (lengua hablada en parte de Polonia, Bielorrusia y Lituania), y se sugiere igualmente insertar una leyenda en el film con estas palabras: 

			La juventud de todas las naciones se ha congregado en Berlín para competir pacíficamente. Solo la juventud soviética se ha excluido, porque los dictadores judío-bolcheviques han querido impedir el contacto directo con los demás países124.

			Olimpíada se exhibió sin problemas y de inmediato en toda Europa, salvo en la Unión Soviética. También en China, India, Japón, Australia y en casi todos los países de América Latina; no así en Estados Unidos, donde Leni Riefenstahl, como ya se ha indicado, encontró insalvables dificultades para su exhibición. Además de la Coppa Mussolini al mejor film extranjero en la Muestra Internacional del Cine de Venecia, Olimpíada obtuvo un premio honorífico del gobierno griego en 1938. En 1941 fue galardonado con el premio Kinema-Jumpō de los críticos cinematográficos japoneses al mejor film en lengua extranjera. 

			Acabada la guerra, el Comité Olímpico Internacional concedía en 1948, por fin, una medalla de oro a Olimpíada y en 1957 tenía lugar el primer reestreno de la película en cines de Hamburgo y Bremen. Tras el prestigio creciente alcanzado por Leni Riefenstahl como cineasta, The Sunday Times le encargó un reportaje fotográfico sobre los Juegos de Múnich, celebrados en la capital bávara los últimos días del verano de 1972. En las semanas previas al evento olímpico, Olimpíada se emitió en la BBC y la directora alemana estuvo también ocupada en colaborar con la televisión pública británica en una película documental sobre su obra, realizada por Colin Nears. 
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			Fotos de rodaje de Olimpíada.

			Asimismo, ese mismo año Rolf Hädrich seleccionó, con ayuda de la directora, escenas de Olimpíada para su film Erinnerung an einen Sommer in Berlin (Recuerdo de un verano en Berlín), basado en el último capítulo de la novela autobiográfica de Thomas Wolfe, publicada póstumamente en 1940, You Can’t Go Home Again, que recoge la experiencia berlinesa del escritor estadounidense durante la celebración de los Juegos de 1936. En esta película es de destacar la presencia de Albert Speer y Joachim Fest, autor de Der Untergang (El hundimiento), que narra los últimos días de Hitler y el III Reich, obra en la que está basada la película del mismo título dirigida en 2004 por Oliver Hirschbiegel. En 1998, la banda de rock alemana Rammstein publicó el vídeo Stripped, cuya música se apoya en un magnífico montaje realizado en su totalidad con imágenes de Olimpíada. 

			 

			1954. TIERRA BAJA
(Tiefland)

			Tras concluir en 1933 el montaje de Victoria de la fe (Der Sieg des Glaubens), y después de su estreno el 2 de diciembre en el Ufa-Palast de Berlín, Leni Riefenstahl se retiró a Davos para descansar una larga temporada. Fue allí donde recibió la oferta de la productora Terra-Film para dirigir una película, Tierra baja, ambientada en la época de Goya y cuyos exteriores debían rodarse en España. 

			Aunque los preparativos para la filmación de Tierra baja estuviesen muy adelantados entrada ya la primavera de 1934, el film no acabaría de rodarse hasta 1944 y se estrenaría aún mucho más tarde, ¡en 1954! La película, quizá más que ninguna otra de las que dirigió la realizadora alemana, tampoco estuvo exenta de problemas de todo tipo en su producción y realización, aparte de una agria polémica que persiguió a Leni Riefenstahl durante todo el resto de su vida a causa de la procedencia de los extras que participaron en ella.

			Mientras ponía a punto su guion para el rodaje de Tierra baja, Leni Riefenstahl envió a dos de sus colaboradores, Guzzi Lantscher y Walter Riml, a España para localizar exteriores. En el entretiempo, a finales del mes de abril, acudió a las Universidades de Londres, Cambridge y Oxford para pronunciar una serie de conferencias sobre sus films anteriores y, en particular, sobre su experiencia en Groenladia durante la filmación de S.O.S. Iceberg. Su viaje a Inglaterra constituyó un gran éxito, y en Londres tuvo ocasión de asistir al estreno de Hombres de Aran (Men of Aran), el extraordinario film de Robert Flaherty, que le impresionó profundamente. 
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			Tierra baja. Portada de la revista Film-Bühne. 
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			Leni Riefenstahl interpretando una danza española en el film.

			A su regreso a Berlín continuó ocupándose de los problemas de producción, cuyos últimos pormenores dejó en manos de la dirección de Terra-Film, para viajar posteriormente a Barcelona y encontrase allí con Guzzi Lantscher y Walter Riml. Ambos, expertos esquiadores, habían trabajado con Arnold Fanck en películas de montaña y habían encarnado la pareja de carpinteros de La embriaguez blanca (Der weisse Rausch), protagonizándola junto a Leni Riefenstahl y Hannes Schneider. Walter Riml, arquitecto de interiores, había participado también como cámara en La luz azul (Das blaue Licht).

			Desde Barcelona, Leni Riefenstahl se desplazó a Mallorca para localizar algunos de los exteriores del film, pero, a su regreso a la Ciudad Condal, Terra-Film no había enviado la suma necesaria para la financiación del rodaje, por lo que, con dinero prestado del consulado alemán, se dedicó a recorrer España y visitar Ávila, Salamanca, Burgos y Córdoba, entre otras ciudades, con la idea de no cejar en su intención de iniciarlo inmediatamente. En cualquier caso, entre aplazamientos, un problema de salud que la obligó a recluirse en el Hospital Alemán de Madrid y las dificultades financieras de la productora, el proyecto de Tierra baja acabó cancelándose. A su regreso a Berlín, a mediados de agosto, una nueva aventura cinematográfica la aguardaba, rodar El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens): por deseo expreso del Führer, ella debía ser la encargada, en exclusiva, de filmar la película del Congreso del Partido de 1934.

			A finales del verano de 1939 los acontecimientos se habían precipitado y, tras la invasión nazi de Polonia, acaecida el 1 de septiembre, estallaba la guerra en Europa. Leni Riefenstahl se encontraba en Berlín, luego de haber dirigido las dos películas que la elevaron a la categoría de gran directora, El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) y Olimpíada (Olympia), y de regresar de Varsovia tras rodar la parada ante Hitler de las fuerzas alemanas de ocupación. Fue entonces cuando el proyecto de rodar Tierra baja recobró nuevos bríos ante el interés de la Tobis-Film por retomarlo. 

			Esos años resultan, desde luego, los más controvertidos de la actividad cinematográfica de Leni Riefenstahl. Con sus compañías, produjo entre 1939 y 1943 hasta diez películas de temática deportiva125, además de las dedicadas a los artistas nazis Josef Thorak (1943) y Arno Breker (1944). La guerra truncaba ahora, de nuevo, su siempre pendiente proyecto de Penthesilea, y, sin embargo, de parte del Ministerio de Propaganda le llegaron varias propuestas. Una de ellas, rodar un film, Atlantik-Wall, sobre la Westwall, el equivalente alemán de la Línea Maginot, documental de 19 minutos finalmente realizado por Arnold Fanck, así como uno de los proyectos más caros a Goebbels, Die Siebente Großmacht, acerca de la función de la prensa. También, dirigir noticiarios de actualidad en el entonces frente oriental. 

			De hecho, Leni Riefenstahl reunió un equipo formado por alguno de sus colaboradores más cercanos, entre ellos Allgeier, Guzzi, los hermanos Lantschner, Traut y el ingeniero de sonido Hermann Storr, con el que se presentó ante los jefes militares en la localidad polaca de Konskie, dispuesta a desarrollar voluntariamente su trabajo de reportera de guerra. En Konskie asistió al fusilamiento como represalia de prisioneros polacos, que estaban cavando una fosa común para soldados alemanes muertos el día anterior. Después viajó a Danzig y finalmente a Varsovia, para rodar el 5 de octubre el desfile de las tropas ante el Führer a lo largo de la avenida Ujazdowsskie. Así atestigua Leni Riefenstahl su presencia en la parada militar: 

			Sepp Allgeier y los hermanos Lantschner la filmaban. Yo me encontraba de pie junto a Allgeier, muy cerca de Hitler, y experimenté cómo los hombres que pasaban ante él le observaban hipnotizados. Me parecieron dispuestos, sin ninguna excepción, a hacer lo que fuera, todo lo que les ordenara, incluso a dar su vida, por el Führer. Después de mi experiencia en Polonia, decidí no volver a ningún frente, y no he vuelto jamás a filmar tomas de guerra126.

			Las circunstancias de la participación de Leni Riefenstahl como reportera de guerra, el encargo específico que habría recibido para rodar en el frente en lo que se refiere a su función y su origen, resultan aún hoy desconocidos. Interesante y muy revelador es el testimonio del entonces jefe del Estado Mayor del Grupo Sur del Ejército, general Erich von Manstein, que más tarde, en sus memorias, Verlorene Siege (Victorias frustradas), describe así la incorporación de la cineasta al frente: 

			Un día apareció ante nosotros, «siguiendo las huellas del Führer», como ella misma dijo, una famosa actriz y directora de cine, acompañada de un grupo de fotógrafos y operadores. Nos especificó que debía filmar en el frente por encargo de Hitler [...]. Por lo demás, tenía el aspecto de ser simpática y audaz, como una elegante partisana que hubiera podido comprarse su vestido en la rue Rivoli de París. Su bonito cabello, su melena flamígera, envolvía un interesante rostro de ojos muy cercanos entre sí. Llevaba una especie de túnica, pantalones y botas altas muy flexibles. Sus caderas estaban ceñidas por un cinturón de cuero del que colgaba una pistola. El armamento para la lucha cuerpo a cuerpo se completaba con un cuchillo embebido a la manera bávara en la caña de una bota. Debo admitir que el Estado Mayor estaba, ante esta desacostumbrada aparición, un tanto perplejo127. 

			[image: 93600.jpg]

			Leni Riefenstahl en Tierra baja.

			Lo cierto es que, tras la guerra, la publicación de una serie de fotos donde se la ve preparada para rodar, vestida de uniforme y con esa pistola al cinto, causó una gran conmoción. El que contemplase la masacre de Konskie no impidió, desde luego, que la directora alemana volase hasta Danzig y se encontrase con Hitler para filmar determinadas imágenes de la invasión de Polonia, que debían conformar una suerte de Triumph des Willens redux, a la mayor gloria del dictador nazi. 

			Esta nueva versión de El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens) nunca llegó a completarse, pero algunas de las tomas realizadas por Leni Riefenstahl aparecen en el film Der Ewige Jude (El judío eterno, 1940), una película de propaganda antisemita, cuyo título se refiere al mito del judío errante, dirigida por Fritz Hipper a instancias de Joseph Goebbels y con guion de Eberhard Taubert. La película se compone de material de archivo, extraído de largometrajes y documentales, junto a materiales filmados poco después de la ocupación nazi de Polonia. 

			Al regreso del frente, desencantada por los acontecimientos que había vivido en Polonia, ya en Berlín, el contrato que Leni Riefenstahl acordó firmar con la Tobis-Film para retomar el proyecto de Tierra baja exigía elaborar un nuevo guion que la directora encargó a Richard Billinger. Un trabajo que no le agradó, y que confió a Frank Wisbar, cuyo guion asimismo desechó. Retirada de nuevo a las montañas, a la localidad de Kitzbühel, entró en contacto con Harald Reinl, con el que escribió a lo largo de seis meses el guion definitivo de la película.

			La preparación del rodaje estuvo de nuevo envuelta en dificultades. En primer lugar, por la elección de los actores protagonistas. Sepp Rist, previsto en el proyecto de 1934 para el personaje de Pedro, era ya considerado demasiado mayor por Leni Riefenstahl. La elección recayó en un joven anónimo, Franz Eichberger, en el que se fijó cuando este formaba parte de una cola de esquiadores que aguardaban a que se abriera una barrera del ferrocarril. Berhard Minetti, que encarna en el film a Don Sebastián, era un actor de reconocido prestigio en el mundo teatral. Para el papel de la bailarina gitana Martha, la cineasta alemana había pensado en primera instancia en Brigitte Horney o Hilde Krahl, pero acabó interpretándolo ella misma al no encontrarse aquellas disponibles.

			Ya en mayo de 1940, después de que Leni Riefenstahl hubiese fundado en enero su productora, la Riefenstahl GmbH, el curso de la guerra había alcanzado nuevos derroteros y muchas más complicaciones: tras la invasión de los Países Bajos y Bélgica, las tropas nazis habían llegado hasta París y, en el norte, ocupado Noruega. Las tomas de Tierra baja, previstas de nuevo en España, tuvieron que planificarse en Alemania: en vez de en los Pirineos, en los montes Karwendel, y la aldea española, el castillo y el molino hubieron de construirse en la localidad de Buckelwiesen (Krün), cerca de Mittenwald. Asimismo, la directora tuvo que localizar en los Dolomitas los exteriores necesarios para el rodaje de la película. 
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			1939. Leni Riefenstahl vestida de uniforme, dando instrucciones para rodar en el frente de Polonia.
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			Leni Riefenstahl a su llegada al frente polaco (1939).

			[image: 169.tif]

			Leni Riefenstahl en el frente polaco y agachada con gorro de cuero durante la parada de las tropas nazis ante Hitler (Varsovia, 5 de octubre de 1939).

			Para potenciar la verosimilitud de la historia, para reforzar su carácter español, Leni Riefenstahl necesitaba incorporar al rodaje como extras a un grupo de sesenta y ocho gitanos que, según ella, escogió en un campamento muy próximo. Pero en 1949 el periódico Revue la acusaría de haberlos sacado del campo de concentración de Maxglan y sostendría que la mayoría de ellos habrían sido luego trasladados a Auschwitz para ser exterminados. Así pues, el trabajo con Leni Riefenstahl no les habría librado de su muerte. Los hechos se recogen en el documental de 1982, realizado por Nina Gladitz, Zeit des Schweigens und der Dunkelheit (Tiempo de silencio y oscuridad). Tras su desmentido, Leni Riefenstahl se vio implicada en una larga sucesión de pleitos para tratar de demostrar que Harald Reinl y Hugo Lehner, uno de sus regidores, habían visitado un poblado de zíngaros y no era cierto lo que la prensa había publicado. En un párrafo de sus memorias, suprimido en la edición española, se expresa y justifica así: 

			Yo misma no pude estar presente en el campamento porque aún me encontraba en los Dolomitas, localizando exteriores. Los gitanos, como niños grandes, eran nuestros actores más mimados. Tras la guerra, volvimos a verlos a casi todos. Contaron que el trabajo con nosotros había constituido el momento más bello de sus vidas. Y nadie les había obligado a hacer esta declaración, que era sincera128.

			El rodaje de Tierra baja se extendió a lo largo de varios años, hasta 1944, y estuvo plagado de otras muchas dificultades e incidentes. En el otoño de 1940, ante la llegada del invierno, Leni Riefenstahl tuvo que aplazar la toma de exteriores hasta el verano siguiente y desalojar por orden de Goebbels los estudios UFA de Berlin-Babelsberg donde debían rodarse los films de propaganda nazi Ohm Krüger y El rey soldado (Der alte und der junge König). Allí, Erich Grave y la arquitecta Isabella Ploberger habían levantado para Tierra baja varios decorados del film, entre otros el patio interior del castillo. Las construcciones tuvieron que ser demolidas y además Leni Riefenstahl volvió a recaer de su dolencia crónica. Cuando el rodaje se reanudó, un año después, la realizadora alemana volvió a enfermar y se vio en la necesidad de contratar al director Arthur Maria Rabenalt para rodar algunas de las escenas. Asimismo, la filmación de las secuencias en las que debía intervenir el lobo que aparece en la película tuvieron que interrumpirse sine die. 

			Entretanto, la guerra se extendía por doquier y Leni Riefenstahl, recuperada, ensayaba con Harald Kreutzberg los bailes españoles que exigía su papel de gitana. En 1942, las tomas que aún faltaban se habían pospuesto indefinidamente y, además, las secuencias con toros solo podían rodarse en una dehesa española. Pero después de completar escenas de interiores y rodar la lucha de Pedro (Franz Eicheberger) con el lobo, Leni Riefenstahl, tras una pausa de nueve meses, se encontraba de nuevo en el verano de 1943 en España para tratar de rodar las últimas tomas de exteriores, que se llevaron a cabo en una finca de La Pedriza, cerca de Madrid.

			A su regreso a Berlín, masivamente bombardeada por la aviación aliada, Leni Riefenstahl trasladó la mayor parte del material almacenado en su archivo cinematográfico a una casa cercana a Kitzbühel. Allí instaló una sala de proyección, un estudio de sonido, salas de montaje y habitaciones para sus colaboradores. El 30 de marzo de 1944 se encuentra por última vez con Hitler en el Berghof, su lugar de descanso en los Alpes bávaros. El régimen estaba dando sus últimos estertores y el dictador nazi se salvaría poco después del atentado que sufrió el 20 de julio, cuando se encontraba celebrando una reunión del alto mando en el cuartel general conocido como Wolfsschanze (guarida del lobo), en el este de Prusia Oriental (hoy Polonia). El complot, organizado por el coronel Von Stauffenberg, dentro de lo que se ha conocido como «operación Valkiria», ha sido profusamente recogido por el cine en películas como Es geschah am 20. Juli (Sucedió el 20 de julio), rodada en 1955 por G. W. Pabst, y más recientemente Valkiria (Valkyrie, 2008) de Bryan Singer. 

			En agosto de 1944, Leni Riefenstahl vuelve a caer enferma y en este periodo G. W. Pabst dirige algunas escenas de Tierra baja a petición de la realizadora. La participación de Pabst en el film, a su regreso de Hollywood, primero como director de las escenas en que debía intervenir Leni Riefenstahl como actriz, después como su sustituto, resulta anecdótica, pues la directora no quedó satisfecha de su trabajo y volvió a rodar aquellas escenas, solo dos, en las que intervenía Maria Koppenhöfer y que utilizaría en el montaje final. Finalmente, las últimas tomas de Tierra baja las realiza Leni Riefenstahl en el otoño de 1944 en los estudios Barrandow de Praga, donde, a causa de los bombardeos de Berlín, se habían concentrado muchas de las producciones alemanas. En sus memorias, la realizadora alemana ratifica así su persistente voluntad de concluir el proyecto de Tierra baja: 

			Hoy me resulta absolutamente incomprensible por qué queríamos terminar como fuese Tiefland (Tierra baja), mientras todo se resquebrajaba a nuestro alrededor. No tenía sentido y apenas explicación. Quizá fuese debido a mi sentido del deber prusiano, algo que no me ocurría solo a mí, todo el mundo hacía lo mismo129. 
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			Leni Riefenstahl con uniforme militar en el frente de Polonia (1939).

			Detenida por las fuerzas aliadas tras la caída de Berlín, y recluida en el campo de prisioneros del campamento del VII Ejército Estadounidense (der Bärenkeller), Leni Riefenstahl fue liberada sin cargos el 3 de junio de 1945, con la idea fija de concluir Tierra baja (Tiefland), que aún no estaba sonorizada. Pero, tras la marcha de las tropas estadounidenses, la zona del Tirol donde se encontraba la realizadora es ocupada por fuerzas francesas que secuestran la película. Posteriormente, una vez recuperado el material, puede llevar a cabo por fin la sonorización completa del film. Pero su estreno no tendrá lugar hasta el 11 de septiembre de 1954 en el EM Theater de Stuttgart.

			La historia de Tierra baja puede resumirse así: Pedro es un joven que vive en las montañas con sus ovejas. Súbitamente, un lobo irrumpe en su rebaño y Pedro se enfrenta a él y le mata después de una lucha feroz. En la aldea, situada en el valle, los campesinos del lugar llevan una vida precaria, explotados por el cacique del lugar Don Sebastián, marqués de Roccabruna, que les impide abrir la presa, donde tiene retenida gran cantidad de agua para poder regar sus campos. Pedro baja de su refugio para vender la piel del lobo justo en el momento en que llega a la aldea un carro con gitanos en el que viaja una mujer muy bella, Martha. 

			Don Sebastián hace una proposición interesada de matrimonio a Amelia, hija del poderoso alcalde de Huesca, mientras Martha baila en una taberna ante la mirada excitada de los campesinos. Pedro sigue la danza desde el exterior a través de una ventana y se encuentra con Don Sebastián, al que le entrega la piel del lobo. Don Sebastián entra en la taberna, defiende a Martha de las efusiones de uno de los campesinos y se la lleva a su castillo para que baile ante él. A su vez, Pedro vuelve a las montañas soñando con el rostro de la gitana.

			Cuando los campesinos forman un larga fila ante el pozo en la plaza de la aldea para poder extraer el agua que les calme la sed y alivie la sequía que agosta sus cosechas, Martha y Don Sebastián aparecen a caballo, siendo recibidos con la hostilidad de los lugareños. Martha, conmovida por la pobreza de los campesinos y la crueldad de Don Sebastián, se dirige al molino de la aldea y entrega a la mujer del molinero una joya que le ha regalado el cacique. Golpeada por Don Sebastián cuando este descubre lo que ha sucedido con la joya, huye del castillo hacia las montañas. Pedro, el pastor, la halla desvanecida cerca de su cabaña, la recoge y la lleva a su refugio. Dos hombres, que Don Sebastián ha enviado para buscarla, la encuentran y conducen al castillo. Como Don Sebastián tiene graves dificultades financieras, acaba casándose con Amelia y, para poder seguir viendo a la joven gitana, arregla un matrimonio de conveniencia de Martha con Pedro, al que ha arrendado el molino. Después de la boda, Don Sebastián acude una noche al molino y se enfrenta a Pedro por el amor de Martha. El pastor queda herido, pero consigue desarmar al marqués, quitarle la daga que sostiene y matarlo con la ayuda de los campesinos, que le han seguido a distancia. Finalmente, Pedro y Martha caminan estrechamente unidos, uno junto al otro, hacia las montañas, al tiempo que una neblina luminosa les envuelve.

			Tras el estreno, las críticas aparecidas en la prensa alemana no fueron especialmente favorables, e incluso la propia realizadora llegaría a confesar en la entrevista concedida a Filmkritik en 1972 que Tierra baja había constituido para ella «algo así como una evasión ante la guerra».

			Una gran parte de los temas y procedimientos de Tierra baja remiten a los de La luz azul (Das blaue Licht). La montaña, como universo mítico y puro, se enmarca de nuevo en la tradición völkisch. El tratamiento de los campesinos, de sus rostros, es semejante al de La luz azul. El personaje de Martha puede equipararse asimismo al de Junta, así como el de Pedro al de Vigo. 

			Cierto que, en sus mejores momentos, la película transmite una cierta fascinación romántica, a la que contribuye, como en Das blaue Licht, un tratamiento de la luz que sigue las huellas del Expresionismo; pero en su análisis del film, Leonardo Quaresima es lúcido y contundente: 

			Limitando el personaje del marqués a un estereotipo, como ser dominado por la codicia y la corrupción, el film recorre una serie de esquemas melodramáticos que lo empobrecen y lo hacen banal. Dentro de una dimensión igualmente melodramática, en el sentido más débil del término, se inscribe también el personaje de Leni Riefenstahl, con una dimensión que la actriz no consigue dominar: las escenas de amor con Don Sebastián traslucen inevitablemente los rasgos más convencionales de un personaje como el suyo. Los límites se acentúan aún más cuando la protagonista debe mostrar a la vez su pertenencia a dos universos contrapuestos, el de la tierra baja, representado por Don Sebastián y los campesinos, y el de la montaña, encarnado por Pedro. Debe aparecer, al mismo tiempo, como una mujer pura y prostituida. Su personaje pierde credibilidad, se convierte en una máscara que oscila entre los dos extremos130. 

			[image: 172.tif]

			Martha (Leni Riefenstahl) en Tierra baja. 

			[image: 173.tif]

			Bernhard Minetti (Don Sebastián) y Franz Eichberger (Pedro) en el duelo final de la película.

			De otra parte, es de destacar el trabajo llevado a cabo por los directores artísticos, Erich Grave y, en particular, Isabella Ploberger, arquitecta de profesión, que recrearon con gran acierto los escenarios de carácter español que aparecen en la película. Isabella Ploberger, nacida en Viena como Isabella Hartl, estudió arquitectura en la ciudad austríaca y, siendo colaboradora del estudio de Ernst Petersen, entró en contacto con Leni Riefenstahl cuando esta se encontraba preparando Tierra baja. A partir de 1949 retomó su trabajo como directora de arte en innumerables films, entre otros las dos partes de Los Nibelungos (Die Nibelungen), que dirigió Harald Reinl en 1967. Desde 1971 residió en España hasta su regreso a Austria en 1989, donde murió en 2002, nueve meses antes que Leni Riefenstahl.

			 

			2002. JARDINES DE CORALES. IMPRESIONES BAJO EL AGUA
(Korallengärten. Impressionen unter Wasser)

			En 1972, en el curso de una de sus expediciones al país de los nuba en el sur de Sudán, Leni Riefenstahl se desplazó a Kenia y, en una escuela de inmersión alemana de Mombasa, ya con más de setenta años, llevó a cabo su primer aprendizaje como submarinista. Posteriormente realizaría en el mar Rojo su primera acción de buceo. En diciembre de 1974 emprendía su segunda expedición a la región de los nuba de Kau y, desde aquí, volando hasta Malindi (Kenia), exploraría y filmaría las simas marinas de las islas Maldivas y otras zonas del océano Índico. Fruto de su actividad ininterrumpida como submarinista, que también se extendió a aguas del mar Caribe, en noviembre de 1978 aparecía su primer libro de fotografías dedicado a las fosas oceánicas, Korallengärten (Jardines de corales).

			En estas expediciones submarinas, Leni Riefenstahl rodó miles de metros de película que durante años no se decidió a montar, ocupada como estaba, a finales de los setenta y principios de los ochenta, en encontrar un editor que le agradase para publicar sus memorias. Fueron años además de continuos e innumerables viajes, invitaciones (como la de Rainer Werner Fassbinder para que participase en su film Querelle) y homenajes en todo el planeta, que mostraban, de una vez por todas, el reconocimiento a la gran cineasta, a pesar de su colaboración e intimidad con la cúpula del régimen nazi, baldón que no dejaría de acompañarle hasta su muerte. 

			Impresiones bajo el agua constituye el resultado de treinta años de un trabajo cinematográfico continuado de Leni Riefenstahl bajo el agua. El film se estrenó en el Delphi am Zoo de Berlín en 2002 el 14 de agosto, justamente una semana antes de que la directora alemana cumpliese cien años, aunque algunos segmentos de él se habían proyectado por primera vez en 1993, incluidos dentro del documental de Ray Müller Leni Riefenstahl. Die Macht der Bilder (Leni Riefenstahl. El poder de las imágenes). Entonces, la directora berlinesa acababa de llevar a cabo, con más de noventa años, una más de sus numerosas expediciones de buceo. 
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			Leni Riefenstahl filmando Impresiones bajo el agua.

			Impresiones bajo el agua tiene un metraje de 45 minutos con una introducción de la propia Riefenstahl, y la mayor parte de sus imágenes están filmadas en aguas de Papúa Nueva Guinea. Otras localizaciones corresponden a las islas Maldivas, las Seychelles, Kenia, Tanzania, Indonesia, el mar Rojo, las islas Cocos (Pacífico) y el Caribe (Cuba).

			El 23 de agosto de 2002, un día después de su centenario, The Guardian publicaba una entrevista («In the Shadow of the Swastika») con la realizadora, en la que esta afirmaba: 

			Impresiones bajo el agua verdaderamente no supone un regreso a mi actividad como cineasta, porque siempre estuve activa y continúo estándolo. Mi película muestra la belleza del mundo submarino. Espero que golpee la conciencia de los espectadores y que les muestre lo que el mundo perderá si no se hace nada para detener la destrucción de nuestros océanos. Una vez más me siento fascinada por la belleza y la vida. Siempre he buscado la armonía, y la he encontrado bajo el agua131.
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			Filmografía

			FILMOGRAFÍA DE LENI RIEFENSTAHL COMO ACTRIZ

			1925. CAMINOS DE FUERZA Y BELLEZA. 
UN FILM SOBRE LA MODERNA CULTURA DEL CUERPO 
(Wege zu Kraft und Schönheit. 
Ein Film über moderne Körperkultur)

			Producción: Alfred Stern, Ufa-Kulturfilmabteilung, Berlín. Dirección: Wilhelm Prager, Nicholas Kaufmann. Guion: Wilhelm Prager, Nicholas Kaufmann, Ernst Krieger. Fotografía: Eugen Hirsch, Friedrich Paulmann, Friedrich Weinmann, Max Brink, Jakob Schatzow, Erich Stöcker, Gerhard Riebicke, Helmy Hurt, Kurt Neubert. Música: Giuseppe Becce.

			Intérpretes: Rudolf Bode, Carola de la Riva, Jack Dempsey, David Lloyd George, Jenny Hasselqvist, Gerhart Hauptmann, Camilla Horn, Niddy Impekoven, Baku Ishii, Konami Ishii, La Jana, Nick Kaufmann (padre del guionista Nicholas Kaufmann), Tamara Karsawina, Rocky Knight, Rudolf Kobs, Eve Liebenberg, Bess Mensendieck, Benito Mussolini, Ellen Petz, Babe Ruth, Hertha von Walther, Johnny Weissmüller, Carr Wills, Helen Wills, Peter Wladimiroff, bailarinas y bailarines de la Mary-Wigman-Schule, entre ellos Leni Riefenstahl. 

			Metraje: 100 minutos. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 12 de octubre de 1925, Finlandia.

			1925-1926. LA MONTAÑA SAGRADA
(Der heilige Berg. Ein Heldenlied aus ragender Höhenwelt)

			Producción: Universum-Film AG (UFA), Kulturabteilung, Berlín. Dirección: Arnold Fanck. Guion: Arnold Fanck, Hans Schneeberger. Fotografía: Hans Schneeberger, Sepp Allgeier, Arnold Fanck (exteriores); Helmar Lerski, Hans Schneeberger (estudio). Ayudantes de cámara: Albert Benitz, Kurt Neubert. Música: Edmund Meisel. Dirección artística: Leopold Blonder. Escultor: Karl Böhm. Montaje: Arnold Fanck.

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Diotima), Luis Trenker (Karl), Ernst Petersen (Vigo), Frieda Richard (la madre), Friedrich Schneider (Colli), Hannes Schneider (el guía).

			Metraje: 90 minutos, 3.100 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 17 de diciembre de 1926, UFA-Palast am Zoo, Berlín.

			1927. EL GRAN SALTO. UNA HISTORIA INVEROSÍMIL, PERO EMOCIONANTE 
(Der grosse Sprung. Eine unwahrscheinliche, aber bewegte Geschichte)

			Producción: Universum-Film AG (UFA). Producción ejecutiva: Ernst Krieger. Dirección: Arnold Fanck. Guion: Arnold Fanck. Fotografía: Hans Schneeberger, Sepp Allgeier, Albert Benitz, Richard Angst, Kurt Neubert. Foto fija: Hans Casparius. Música: Werner Richard Heymann. Dirección artística: Erich Czerwonski. Montaje: Arnold Fanck.

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Gita), Luis Trenker (Toni), Hans Schneeberger (Michael Treuherz), Paul Graetz (Paule).

			Metraje: 90 minutos, 2.931 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 20 de diciembre de 1927, UFA-Palast am Zoo, Berlín.

			1928. EL DESTINO DE LOS HABSBURGO. 
LA TRAGEDIA DE UN IMPERIO 
(Das Schicksal derer von Habsburg. 
Die Tragödie eines Kaiserreiches)

			Producción: Essem-Film, Berlín. Dirección: Rolf Raffé. Ayudante de dirección: Rolf Eckbauer. Argumento y guion: Max Ferner. Fotografía: Marius Holdt. Música: Werner Richard Heymann. Dirección artística: Arthur Berger. Montaje: Arnold Fanck.

			Intérpretes: Fritz Spira (emperador Francisco José), Alfons Fryland (príncipe heredero Rodolfo), Franz Kammauf (Bratfisch), Willi Hubert (Francisco Fernando), Ernst Recniczek (Philipp von Coburg), Albert Kersten (Cote Hoyos), Paul Askonas (Montenuovo), Ferry Lukacs (emperador Carlos), Erna Morena (emperatriz Isabel), Maly Delschaft (princesa Estefanía), Leni Riefenstahl (Mary Vetsera), Irene Kraus (baronesa Helene Vetsera), Carmen Cartellieri (condesa Chotek).

			Metraje: 76 minutos, 2.758 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 16 de noviembre de 1928, WaterlooTheater, Hamburgo.

			1929. EL INFIERNO BLANCO DE PIZ PALÜ /
PRISIONEROS DE LA MONTAÑA 
(Die weisse Hölle vom Piz Palü)

			Producción: H. R. Sokal-Film, Berlín. Dirección: Arnold Fanck, Georg Wilhelm Pabst. Ayudante de dirección: Mark Sorkin. Argumento y guion: Arnold Fanck, Ladislaus Wajda, según una idea de Arnold Fanck. Fotografía: Sepp Allgeier, Richard Angst, Hans Schneeberger. Ayudantes de cámara: Albert Benitz, Kurt Neubert. Foto fija: Hans Casparius. Música: Willy Schmidt-Gentner. Sonido: Giuseppe Becce. Dirección artística: Ernö Metzner. Montaje: Arnold Fanck, Hermann Haller.

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Maria Majoni), Gustav Diessl (Dr. Johannes Kraftt), Otto Spring (el guía alpino), Ernst Petersen (Hans Brandt), Ernst Udet (el aviador), Mizzi Götzel (Maria Krafft), Kurt Gerron (cliente del club), Christian Klucker.

			Metraje: 93 minutos, 3.330 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 15 de noviembre de 1929, UFA-Palast am Zoo, Berlín. 

			En 1935, Arnold Fanck montó una versión sonora, con música de Giuseppe Becce, producida por la H. T. Film GmbH, Berlín.

			1930. TEMPESTAD EN EL MONT BLANC 
(Stürme über dem Montblanc)

			Producción: Aafa-Film AG der Tobis. Argumento y dirección: Arnold Fanck. Ayudante de dirección: Leopold Blonder. Guion: Arnold Fanck y Carl Mayer. Fotografía: Sepp Allgeier, Richard Angst, Hans Schneeberger. Música: Paul Dessau, Otto Firl y Edmund Meissel. Dirección musical: Paul Dessau. Sonido: Alwin Elling. Montaje de sonido: Emil Specht, Hans Grimm, Erich Lange. Dirección artística: Leopold Blonder. Montaje: Arnold Fanck. Localizaciones: Karl Buchholz. 

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Hella Armstrong), Sepp Rist (Hannes), Ernst Udet (Ernst Udet), Mathias Wieman (Walter Petersen), Friedrich Kayßler (Armstrong, padre de Hella), Alfred Beierle, Ernst Petersen, David Zogg (esquiador), Beni Führer (esquiador), Julius Rähmi (alpinista), Guzzi Lantschner (alpinista), Benno Leubner (alpinista), Harald Reinl (doble de Hella Armstrong), Luggi Föger, Claus von Suchotzky (piloto), Otto Lantschner, Josef Gumboldt, Hans Kogler, Otto Leubner, Kurt Reinl, Walter Traut.

			Metraje: 110 minutos, 2.964 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 25 de diciembre de 1930, UFA-Theater Schwan, Frankfurt; Prinzess-Theater, Dresde.

			1931. LA EMBRIAGUEZ BLANCA. 
UNA NUEVA MARAVILLA DEL ESQUÍ 
(Der weisse Rausch. Neue Wunder des Schneeschuhs)

			Producción: H. R. Sokal-Film para la Aafa-Film AG, Berlín. Argumento y dirección: Arnold Fanck. Ayudante de dirección: Leopold Blonder. Guion: Arnold Fanck. Fotografía: Richard Angst, Kurt Neubert (exteriores); Hans Gottschalk (estudio). Ayudante de fotografía: Robert Dahlmeier. Música: Paul Dessau. Sonido: Hans Bittmann, Emil Specht. Montaje de sonido: Fritz Seeger. Dirección artística: Leopold Blonder. Montaje: Arnold Fanck. 

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Leni), Hannes Schneider (profesor de esquí), Walter Riml y Guzzi Lantschner (los dos carpinteros de Hamburgo), Rudi Matt (profesor de esquí), Lothar Ebersberg (el niño) y cincuenta de los mejores esquiadores del mundo. 

			Metraje: 94 minutos, 2.565 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 10 de diciembre de 1931, UFA-Palast am Zoo, Berlín.

			1933. S.O.S. ICEBERG
(S.O.S. Eisberg)

			Producción: Deutsche Universal-Film. Argumento y dirección: Arnold Fanck. Ayudante de dirección: Werner Klinger. Guion: Arnold Fanck. Diálogos: Hans Hinrich, Edwin E. Knopf, Friedrich Wolf. Adaptación: Tom Reed. Fotografía: Richard Angst, Hans Schneeberger. Tomas aéreas: Ernst Udet, Franz Schrieck. Ayudantes de fotografía: Luggi Föger, Walter Traut, Heinz von Jaworsky, Fritz von Friedl. Foto fija: Ferdinand Vogel. Música: Paul Dessau. Sonido: Zoltan Kegl, Erich Lange, Werner Klinger, Charles Metain. Dirección artística: Fritz Maurschat, Ernst Petersen, Arno Richter. Maquillaje: Paul Dannenberg. Montaje: Hermann Haller, Arnold Fanck. Asesoría científica: Fritz Loewe, Ernst Sorge, Emmy Langberg. 

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Hella Lorenz), Ernst Udet (Ernst Udet), Gustav Diessl (Dr. Karl Lorenz), Seep Rist (Dr. Johannes Brand), Gibson Gowland (John Dragan), Max Holsboer (Jan Matushek), Walter Riml (Fritz Kümmel), Arthur Grosse, Tommy Thomas. Guías de montaña: David Zogg, Fritz Steuri, Hans Ertl. 

			Metraje: 103 minutos, 2.827 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 30 de agosto de 1933, UFA-Palast am Zoo, Berlín.

			La versión americana del film fue realizada por Tay Garnett.

			FILMOGRAFÍA DE LENI RIEFENSTAHL COMO DIRECTORA

			1932. LA LUZ AZUL. UNA LEYENDA DE LAS MONTAÑAS DE LOS DOLOMITAS
(Das blaue Licht. Eine Berglegende aus den Dolomiten)

			Producción: Leni Riefenstahl y Henry Richard Sokal (no acreditado), para la Leni Riefenstahl Studio-Film GmbH de la H. R. Sokal-Film GmbH, Berlín. Producción ejecutiva: Walter Traut. Dirección: Leni Riefenstahl. Argumento y guion: Béla Balázs, Leni Riefenstahl, Carl Mayer (no acreditado), Hans Schneerberger. Fotografía: Hans Schneerberger. Ayudantes de cámara: Heinz von Jaworsky, Rudi Matt. Foto fija: Walter Riml. Música: Giuseppe Becce. Sonido: Hans Bittmann. Montaje de sonido: Hanne Kuyt. Dirección artística: Leopold Blonder. Montaje: Leni Riefenstahl.

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Junta), Mathias Wieman (Vigo), Beni Führer (Tonio), Max Holzboer (el posadero), Franz Maldacea (Guzzi), Martha Mair (Lucia), campesinos del valle del Sarn.

			Metraje: 86 minutos, 2.344m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 24 de marzo de 1932, UFA-Palast am Zoo, Berlín. Premios: Medalla de plata en la Muestra Internacional de Arte Cinematográfico de la Bienal de Venecia de 1932. 

			1933. VICTORIA DE LA FE. LA PELÍCULA DEL CONGRESO NACIONAL DEL NSDAP 
(Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag der NSDAP)

			Producción: Reichspropagandaleitung der NSDAP, Hauptabteilung IV (Film), Berlín. Producción ejecutiva: Arnold Raether. Dirección: Leni Riefenstahl. Dirección técnica y organizativa: Richard Quaas, Eberhard Fangauf. Fotografía: Sepp Allgeier, Franz Weihmayr, Walter Frenz, Richard Quaas, Paul Tesch. Música: Herbert Windt. Sonido: Siegfried Schulze. Montaje de sonido: Leni Riefenstahl, Waldemar Gaede. Montaje: Leni Riefenstahl, Waldemar Gaede. 

			Metraje: 64 minutos, 1.756 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 1 de diciembre de 1933, UFA-Palast am Zoo, Berlín. 

			1935. EL TRIUNFO DE LA VOLUNTAD
(Triumph des Willens)

			Producción: Reichsparteitagsfilm der L. R. Studio-Film, Berlín. NSDAP, Geschäftsstelle für den Reichsparteitagsfilm. Producción ejecutiva: Leni Riefenstahl. Dirección: Leni Riefenstahl. Asistencia a la dirección: Erna Peters, Guzzi y Otto Lantschner, Walter Prager, Wolfgang Brüning. Dirección técnica y organizativa: Walter Traut. Guion: Leni Riefenstahl. Fotografía: Sepp Allgeier, Karl Attenberger, Werner Bohne, Walter Frenz, Hans Gottschalk, Werner Hudhausen, Herbert Kebelmann, Albert Kling, Franz Koch, Herbert Kutschbach, Paul Lieberenz, Richard Nickel, Walter Riml, Arthur von Schwerführer, Karl Vass, Franz Weihmayr, Siegfried Weinmann, Karl Wellert. Música: Herbert Windt. Sonido: Siegfried Schulze, Ernst Schütz. Montaje de sonido: Leni Riefenstahl, Bruno Hartwich, Alice Ludwig. Escenografía para el Congreso: Albert Speer. Montaje: Leni Riefenstahl.

			Metraje: 114 minutos, 3.109 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 28 de marzo de 1935, UFA-Palast am Zoo, Berlín. 

			1935. DÍA DE LA LIBERTAD: NUESTRO EJÉRCITO
(Tag der Freiheit. Unsere Wehrmacht)

			Producción: Reichsparteitagsfilm der Leni Riefenstahl Studio-Film, Berlín. NSDAP, Geschäftsstelle für den Reichs­parteitagsfilm. Producción ejecutiva: Leni Riefenstahl. Dirección: Leni Riefenstahl. Fotografía: Willy Zielke, Hans Ertl, Walter Frenz, Albert Kling, Kurt Neubert, Guzzi Lantschner. Música: Peter Kreuder. Montaje: Leni Riefenstahl. 

			Metraje: 28 minutos, 755 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 30 de diciembre de 1935, UFA-Palast am Zoo, Berlín. 

			1938. OLIMPÍADA (Olympia)
I. «FIESTA DE LOS PUEBLOS» (I. «Fest der Völker»)
II. «FIESTA DE LA BELLEZA» (II. «Fest der Schönheit»)

			Producción: Olympia-Film GmbH. Distribución: Tobis Film. Producción ejecutiva: Leni Riefenstahl. Dirección: Leni Riefenstahl. Dirección de la producción: Walter Traut y Walter Grosskopf. Guion: Leni Riefenstahl. Fotografía y cámara: Andor von Barsy, Wifried Basse, Josep Dietze, Edmund Epkens, Walter Frentz, Franz von Friedl, Hans Ertl, Hans Gottschalk, Richard Groschopp, Wolf Hart, Willi Hameister, Hasso Hartnagel, Walter Hege, Eberhard van der Heyden, Albert Hëtch, Paul Hozki, Wemer Hundhausen, Heinz von Jaworski, Hugo von Kaweczynski, Sepp Ketterer, Herbert Kobelmann, Albert Kling, Ernst Kunstmann, Leo de Laforgue, Alexander von Lagorie, Eduardo Lamberti, Albert Lantschner, Guzzi Lantschner, Otto Lantschner, Waldemar Lemke, Georg Lemki, C. A. Linke, Kurt Neubert, Eric Nitzchmann, Albert Schattmann, Hans Scheib, Wilhelm Schmidt, Hugo O. Schulze, Leo Schwedler, Alfred Siegert, Wilhelm Siem, Ernst Serge, Helmut von Stvolinski, Karl Vas. Efectos especiales: Sven Noldan. Foto fija: Rolf Lantin. Fotografía del prólogo: Willy Zielke. Fuentes documentales: noticiarios de la Fox, Paramount, Tobis-Melo y UFA. Música: Herbert Windt y Walter Gronostay (secuencias de hípica y polo). Sonido: Siegfried Schulze, Herman Storr. Montaje de sonido: Leni Riefenstahl, Max Mihael, Johannes Lüdke, Arnfried Heyne, Wolfang Brüning, Guzzi y Otto Lenstchner. Montaje: Leni Riefenstahl. Director artístico: Robert Hartl. Consejero artístico: Walter Ruttmann. Asesor técnico: Rudolf Schsaad. Asesor deportivo: Josef Schmücker. Locución: Paul Laven, Rolf Vernicke, Henri Nannen, Johannes Pagels (solo versión alemana). 

			Metraje: 1.ª parte: 125 minutos, 3.429 m; 2.ª parte: 100 minutos, 2.722 m. Metraje total: 3 horas 45 minutos, 6.151 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 20 de abril de 1938, UFA-Palast am Zoo, Berlín. 

			1940-1954. TIERRA BAJA
(Tiefland)

			Producción: Riefenstahl-Film GmbH, Berlín, para la Tobis Filmkunst GmbH, Berlín (hasta 1945), Plesner-Film, GmdH. Productores: Leni Riefenstahl, Josef Plesner. Dirección de producción: Walter Traut, Max Hüske. Dirección: Leni Riefenstahl. Ayudante de dirección: Harald Reinl. Guion: Leni Riefenstahl y Harald Reinl, según la ópera homónima de Eugen D’Albert. Cámara: Albert Benitz. Fotografía: Rolf Lantin. Dirección artística: Erich Grave, Isabella Ploberger (interiores), Paul Prätel (exteriores), Fritz Bollenhagen. Vestuario: Gustav Jäger, Elisabeth Massary. Maquillaje: Paul Lange, Franz Siebert. Música: Eugen D’Albert, Herbert Windt (arreglos y música original para el film). Sonido: Rudolf Kaiser, Herbert Janeczka. Montaje: Leni Riefenstahl. 

			Intérpretes: Leni Riefenstahl (Marta), Franz Eichberger (Pedro), Berhard Minetti (Don Sebastián), Aribert Wäscher (Camilo), Luise Rainer (Nando), Frida Richard (Josefa), Karl Skraup (el alcalde), Maria Koppenhöfer (su hija), Max Holzboer (el molinero), Nena Mair (su mujer), Bekuch Hamid, Charlotte Komp, Hans Lackner. 

			Metraje: 99 minutos, 2.695 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. Fecha de estreno: 11 de febrero de 1954, EM-Theater, Stuttgart. 

			Algunas tomas fueron realizadas por Georg Wilhelm Pabst, pero solo dos, en las que aparece Maria Koppenhöfer, fueron utilizadas según Leni Riefenstahl en su montaje definitivo.

			2002. JARDINES DE CORALES. IMPRESIONES BAJO EL AGUA
(Korallengärten. Impressionen unter Wasser)

			Producción: Leni Riefenstahl-Produktion, Pöcking. Dirección: Leni Riefenstahl. Fotografía: Horst Kettner, Leni Riefenstahl. Música: Giorgio Moroder, Daniel Walker. Montaje: Leni Riefenstahl.

			Metraje: 45 minutos. Color, 35 mm, 1:1.66. Fecha de estreno: 22 de agosto de 2002, Berlín.

			FILMOGRAFÍA DE LENI RIEFENSTAHL COMO PRODUCTORA

			1939. OSTERSKITOUR IN TIROL

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección y guion: Guzzi Lantschner, Harald Reinl. Música: Otto Schubert. 

			Intérpretes: Heli Lantschner, Trude Lechle, Dori Neu, Heinrich Harrer.

			Metraje: 21 minutos. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. 

			1939. DER WURF IM SPORT. 
BETRACHTUNGEN FÜR FREUNDE DES SPORTS

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección, guion y montaje: Joachim Bartsch (film compuesto de tomas no incluidas en el montaje de Olympia). Locución: Willi Dohm. 

			Metraje: 375 m. 

			1940. KRAFT UND SCHWUNG. 
DIE GRUNDELEMENTE DES TURNENS

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección, guion y montaje: Joachim Bartsch (tomas no incluidas en el montaje de Olympia). Locución: Willi Dohm. 

			Metraje: 317 m. 

			1940. LAUFEN

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Montaje: Otto Lantschner (tomas no incluidas en el montaje de Olympia). Locución: Rolf Wernicke. 

			1940. DER SPRUNG

			Producción: Tobis-Filmkunst, Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección: Joachim Bartsch. 

			Metraje: 363 m. 

			1940. BERGBAUERN

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección: Guzzi Lantschner. Ayudantes de dirección: Harald Reinl, Otto Lantschner. Música: Otto Schubert. 

			Metraje: 464 m. 

			1942. WILDWASSER

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección: Guzzi Lantschner. Ayudantes de dirección: Harald Reinl. Guion: Guzzi Lantschner. Música: Herbert Windt. 

			Metraje: 835 m. 

			1943. SCHWIMMEN UND SPRINGEN

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección: Joachim Bartsch. 

			Metraje: 374 m. 

			1943. HÖCHSTES GLÜCK DER ERDE AUF DEM RÜCKEN DER PFERDE

			Producción: Olympia-Film GmbH, Berlín (Leni Riefenstahl). Dirección: Joachim Bartsch. 

			Metraje: 428 m. 

			1943. JOSEF THORAK, WERKSTATT UND WERK

			Producción: Kulturfilm-Institut GmbH (Riefenstahl-Film GmbH, Berlín). Productores: Leni Riefenstahl, Hans Cürlis. Dirección de producción: Walter Traut. Dirección: Arnold Fanck, Hans Cürlis. Fotografía: Walter Riml, Otto Cürlis. Música: Rudolf Perak. 

			Metraje: 14 minutos, 388 m. Blanco y negro, 35 mm, 1:1.33. 

			1944. ARNO BREKER 
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			1997LENI RIEFENSTAHL. THE FÜHRER’S FILMMAKER. 45 m. Dirección: Pascal Akesson. Producción: ABC News Productions. 
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			2003LENI RIEFENSTAHL: EIN TRAUM VON AFRIKA. 61 m. Producción: Bavaria Film International / Odeon Pictures / Utopia Film. Dirección: Ray Müller. 

			2007HITLERS NÜTZLICHE IDOLE: LENI RIEFENSTAHL – DIE REGISSEURIN. KÜNSTLERIN UND OPPORTUNISTIN. 45 m. Dirección: Oliver Halmburger y Anja Greulich. Producción: ZDF.

			2015LENI RIEFENSTAHL – DER PREIS DES RUHMS. 45 m. Dirección: Jens Monath. Producción: ZDF.
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Leni Riefenstahl habla con militares durante el rodaje
de Victoria de la fe.

Hiter y Rshm en un Un plano general del
montaje promocional film con la ofrenda
de la pelicula. a los caidos.





