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Memoria historica y documental.
El “caso” Riefenstahl

Magda Sellés
Jaume Radigales
Universitat Ramon Llull, Barcelona

uestra comunicacion se propone reflexionar sobre la relacion entre la historia y el

cine, en concreto sobre la utilizacion del documental como herramienta de con-
servacion de la memoria histdrica. Utilizamos el concepto “cine” en un sentido amplio, incluido
en el término “audiovisual”. A pesar de centrarnos en el documental, creemos que ante cualquier
tipo de cine nos podemos preguntar cémo reconstruye un film una realidad histdrica determina-
day qué realidad histdrica reconstruye (Rosenstone, 1997: 46; Quintana, 2004: 10). En este sen-
tido, pueden sernos Utiles los conceptos desarrollados por la corriente histdrica de las teorias del
cine (Casetti, F., 2000: 319 y ss.), que consideramos mas adecuada para analizar e interrogar-
nos sobre la historia, el cine y la memoria.

Por otra parte, nuestro trabajo también puede servir para plantearnos una aproximacion a un
tema como el de la memoria. jLa memoria es colectiva o es personal? ;,Como y por qué intere-
sa la memoria para los campos afines a las humanidades y las ciencias sociales? Por otra par-
te, ¢10s grupos sociales construyen sus propias imagenes del pasado? ¢ estas visiones se esta-
blecen mediante la comunicacion? (Fentress y Wickham, 2003: 13y ss.) En definitiva, la escritura
de este documento nos ha servido para plantearnos més preguntas que respuestas, las cuales
esperamos se irn resolviendo a lo largo de nuestra practica docente e investigadora.
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TEORIAS SOCIO-HISTORICAS

Los diversos enfoques tedricos en las ciencias sociales consideran cualquier tipo de pelicula
como histdrica. De este modo, no se distingue entre los llamados géneros de ficcidn y no ficcion.
Si aceptamos esta premisa, nuestro objeto de estudio (las producciones audiovisuales) podria
considerarse como revelador de la vida de una sociedad, como demostrd en su dia Sigfried Kra-
cauer (1947 y 1960). A través de las decisiones estilisticas se refleja el estado de dnimo de las
personas que lo han realizado y, como afirma David Bordwell, el cine nos muestra una forma de
viviry de pensar. Para Marc Ferro (1995), la imagen nos revela la realidad, ya que por medio de
la cdmara descubrimos los secretos, los lapsus, el anverso de una sociedad. Pierre Sorlin (1980),
por su parte, sostiene que cada film representa una expresion de la ideologia de la época. Y
Robert A. Rosenstone (1997), focaliza su interés en observar cdmo las peliculas nos pueden
hacer reflexionar sobre nuestra relacion con el pasado, mas que en coémo lo reflejan, que es lo
que considera que hacen Ferro y Sorlin. Aunque nosotros consideramos que tanto Ferro como
Sorlin, aligual que Rosenstone, pretenden descubrir significados implicitos y sintomaticos (Bord-
well, 1996), pensamos que conviene encontrar aspectos que el film no cuenta explicitamente, si
sabemos interrogar adecuadamente al texto cinematografico, implicdndonos activamente en él
(Caparros, 1998: 7-16).

No dejamos Rosenstone, porque nos interesa observar cémo los films muestran el pasado. Al
hacerlo, se convierten en una forma de construir y reconstruir la historia y, por ende, la memo-
ria. Segun el autor citado, algunos cineastas, al intentar “iluminar” la realidad de los olvidados,
se convierten en “el equivalente cinematografico de la nueva historia social” (Casanova, J.,
2003). Asi, y a pesar de que tradicionalmente la historia se ha construido por medio del lengua-
je escrito, no hay nada que nos impida pensar que esta reconstruccién no se pueda hacer a tra-
vés del medio audiovisual. Y esta reconstruccion se puede realizar tanto por medio de obras o
textos audiovisuales que se ajustan a los canones de la historia escrita tradicional, como por las
que no se ajustan y revisan y reinventan la historia (Quintana, 2004: 16-17). Estas ultimas utili-
zan el dispositivo cinematografico para construir mdltiples significados. Su objetivo final mas que
la recreacion del pasado es la posibilidad de suscitar preguntas.

Un analista de esta corriente tiene que conocer los hechos histdricos que desea narrar, asi como
las metodologias utilizadas por los historiadores. Por otra parte, es imprescindible que aprenda
el funcionamiento de la creacion audiovisual para establecer las interrelaciones con el pasado.
Aunque cabria preguntarnos hasta que punto una historia filmada puede llegar a ser mas subje-
tiva que la que plantea un trabajo escrito académico.

Al comprobar que el cine no puede crear grandes abstracciones, Rosenstone nos muestra cémo
éste generaliza y simboliza, sirviéndose de las imagenes. Y lo hace mediante la utilizacién de
recursos retdricos y estéticos como la invencidn, la condensacion, la alteracion de los hechos y
las metéforas (Rosenstone, 1997: 55-64).

Con respecto al documental en su version més clasica, considerado por algunos historiadores como
el género més iddneo para (re)presentar la historia, hay que recordar que esa forma de narracion
audiovisual se apoya en recuerdos de supervivientes o protagonistas de los hechos y andlisis de
expertos. Nos encontramos por lo tanto, ante la construccién de un significado mediatizado.
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DOCUMENTAL Y MEMORIA. A PROPOSITO DE LA OBRA DE L. RIEFENSTAHL

El documental se ha convertido, segun Jean Breschand (2002), en un espacio de toma de con-
ciencia del mundo en el que pueden mostrarse los diferentes niveles de realidad. Si para unos
la cdmara se convierte en un dispositivo de percepcion que los acerca a una experiencia propia
del mundo, para otros es un dispositivo de observacion social, y asi se convierte en una herra-
mienta donde evocar tanto la memoria individual como la colectiva (Ricoeur, 2003: 125).

Algunos de los documentales de la directora alemana Leni Riefenstahl (1902-2003) nos recuer-
dan que el horror nazi no fue un suefio. Y nos ayudan a elaborar esa memoria colectiva que sur-
ge del compartir unos recuerdos comunes que son ampliamente evocados en nuestra cultura
occidental (Fentress y Wickham, 2003: 14 y Ricoeur, 2003: 67-80 y 125-173).

El triunfo de la voluntad

Cuando visionamos Triumph des willens (EI triunfo de la voluntad, 1934) recordamos el entusias-
mo del pueblo aleméan con el nuevo orden implantado por el nazismo. La primera secuencia del
film nos muestra a Adolf Hitler como un dios que baja del cielo para salvar a Alemania y a Euro-
pa entera. El cielo, las nubes y debajo la ciudad de Niremberg esperando a su salvador. Antes de
la llegada del avidn, el montaje nos ofrece unas imagenes del pueblo esperando. Entre la muche-
dumbre se distingue perfectamente la presencia de muchos nifios. Cuando Hitler desciende del
avién, una nifia en brazos de su madre ofrece flores al “Fiihrer” y éste acaricia a la pequefia: la
presencia de nifios ayuda a suavizar la figura del dictador, sobre todo en un mensaje dirigido al
exterior: "una persona que ama a los nifios es inofensiva’, aunque ya Chaplin, inspirdndose pre-
cisamente en los documentales de Riefenstahl, demostrd en The great dictator (E/ gran dictador,
1940), la posible piel de oveja que escondia a un evidente lobo feroz. Y lo hacia justamente en
una de las secuencias paralelas al inicio de la pelicula de Riefenstahl, cuando el dictador (Hyn-
kel) se acerca a la muchedumbre y recoge un ramillete de flores de unas nifias.

Volviendo al documental de la cineasta alemana, las secuencias del canciller dentro del coche
viajando por las calles de Niremberg contindan magnificando su figura. El punto de vista, las
angulaciones con tomas escorzadas desde la espalda mostrando parte de su cabeza y su mano
saludando con el pueblo al fondo, le otorgan una dimension sobrenatural. Por otro lado, nos
recuerdan que el nazismo fue capaz de aglutinar a todo un pueblo alrededor de un lider hasta
sacrificar, como afirma Erich Fromm, la independencia personal, para fusionarse con el nuevo
régimen (1979: 131). Hitler les daba proteccion y a cambio “el individuo atomizado” encontraba
un refugio y una seguridad nuevas (Fromm, 1990: 198).

A medida que reflexionamos sobre el significado del documental, nos percatamos de cémo todo
el dispositivo técnico del film esté planificado para magnificar la figura del dictador y para demos-
trar su compenetracion con el pueblo aleman (Sellés, 1999: 9-30). Muchos de los encuadres nos
muestran a Hitler con el pueblo al fondo, entre la gente saludandoles, pasando revista a los
miembros del partido y hablando con ellos. Otros, nos ensefian como los militantes desfilan orde-
nadamente, marchando al mismo ritmo y en el mismo sentido, como una metafora del orden nue-
vo. Los trévelings continuados nos hacen sentir que formamos parte de la accién’. El movimien-
to de la cdmara es utilizado para seguir al lider, convertido en un imén que nos atrae y nos obliga
amovernos con €l para seguirle en su delirio politico. Las banderas y los estandartes se dirigen
hacia el objetivo de la cdmara, cubriendo todo el plano como un sindnimo de la fuerza impara-
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ble del movimiento nazi. Tampoco los puntos de vista escogidos por la directora son casuales:
las tomas desde los terrados, desde aviones o desde la plataforma situada en el mastil de una
de las banderas del escenario, sirven para glorificar el acto. Si tenemos en cuenta que Riefens-
tahl invirtio mas de cinco meses en el montaje con jornadas de doce a 20 horas cada una, nos
percatamos de que nada en el documental es fruto del azar (Riefenstahl, 1991: 160).

En la pelicula, Leni Riefenstahl deja al descubierto la gran admiracion que siente por el canciller.
Su destreza estética se nos antoja al servicio de una mas que dudosa ética politica (Valcércel,
1998). No olvidemos que Hitler en persona solicitd a la cineasta que dirigiera una pelicula sobre
el congreso anual del partido nazi2. Su finalidad era que sirviera para convencer a los gobiernos
europeos sobre los beneficios del orden nuevo que queria implantar y como éste estaba cam-
biando la vida del pueblo aleman. Hitler por medio de la obra de una gran artista se aseguraba
la inmortalidad (Riefenstahl, 1991:152), pero lo hacia bajo la perspectiva de un historicismo de
corte estético y eliminando de los discursos toda referencia a la “cuestién judia” que hubiera
podido alertar a los espectadores de paises lejanos, especialmente a los Estados Unidos, don-
de la pelicula fue vista con mas afiliaciones que repulsas.

Olympia, fiesta para los sentidos

Otro ejemplo de utilizacion de memoria social en clave documental nos lo ofrece la misma cine-
asta en Olympia (Olympische Spiele; Fest der Vélker) (Olympische Spiele; Fes der Schénheit
(Olympia, La fiesta de los pueblos'y Olympia, Festival de las naciones, 1936). Se trata de la peli-
cula oficial de los Juegos Olimpicos de Berlin que, ademéas de las cuestiones que trataremos
brevemente en este trabajo, sirve de modelo para las futuras retransmisiones de eventos depor-
tivos, vigentes aun en dia por la narratividad a la que recurre la cineasta.

El prélogo de la pelicula muestra imégenes de los templos y las estatuas griegas que nos trans-
portan a la Grecia cldsica, cuna de los juegos olimpicos y de la civilizacion occidental. De esta
forma, Riefenstahl, asocia la imagen de los juegos olimpicos con la herencia del pasado. La des-
cripcion de las ruinas de Olympia en planos cenitales y emergiendo entre las nubes conlleva una
vision onirica y una invitacion a la sensitividad, a una experiencia estética definida bajo los paré-
metros de la belleza candnica.

La escultura del Discbolo empieza a adquirir movimiento para dar paso a la sinfonia de los cuer-
pos de los atletas-bailarines. Tres danzarinas adoptan la postura de las tres gracias, imitando la
simbologia clasica. Finalmente, la secuencia concluye con el fuego purificador y las cenizas, de
las que surgen los Juegos Olimpicos en Berlin simbolizando la union entre el pasado y el pre-
sente a través del fuego olimpico que, por primera vez, se transportaba con relevos desde Gre-
cia (Riefenstahl, 1991: 178).

Por otro lado, y desde un enfoque histdrico, las imagenes nos obligan a preguntarnos sobre la
influencia del fascismo en Europa, mas alla de la vision roméntica de una Europa dividida entre
demdcratas y no demdcratas. La respuesta se encuentra en los referentes utilizados por Riefens-
tahl, y que se remontan a las tesis originadas en el periodo del “Sturm und Drang” sobre una
Grecia clasica que nunca existio. A lo largo de la segunda mitad del siglo XVIIl y de todo el XIX,
diversas excavaciones realizadas en Grecia y sus antiguas colonias de Asia Menor sacaron a la
luz ruinas que el idealismo del “Aufklérung” legitimé como histdrico-mitico. Fue a partir de ahi
como Winckelmann “reinvent¢” la historia (Winckelmann, 1990) y como Schliemann —padre de la
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arqueologia moderna- excavé Troya pensando que habia encontrado la ciudad cantada por
Homero en su lliada, ademas de una Micenas en la que creyd haber encontrado la tumba del
mismisimo Agamendn y de su pérfida esposa Clitemnestra. A partir de ahi, la idealizacion de una
Grecia de blancos inmaculados se erigié en verdad absoluta de una historia heredada por el
nazismo en su ideal netamente ario.

Volvamos a la pelicula de Riefenstahl y a otro de sus aspectos: ya en el documental deportivo,
observamos a un publico internacional, enfervorizado ante el espectdculo en la ceremonia inau-
gural, en el estadio berlinés. Los saludos de estilo fascista de algunas delegaciones que perte-
necen a gobiernos democraticos invitan a reflexionar sobre las responsabilidades colectivas en
este tragico periodo de la historia de Europa. Entre los asistentes también distinguimos a Hitler,
Goebbels y otros dirigentes nazis, asi como a un numeroso servicio de orden que evidencia la
militarizacion de la sociedad civil. Otros elementos que nos recuerdan que el nazismo no fue una
ficcion cinematogréfica es la simbologia nazi, mediante la repetida aparicion de la bandera ale-
mana con la esvastica, tanto en los mastiles, como en la parte frontal de las camisetas de los
atletas alemanes.

Por un lado, nos atrae la belleza de las imdgenes de Leni Riefenstahl, a la vez que, por otro, nos
horroriza, ya que nos obligan a recordar lo que significé este régimen para Europa. Asi, nos sir-
Ven para que nuestra memoria compare la informacion que obtenemos de estos documentales
con las imagenes que todos conocemos de la liberacion de los campos por las tropas aliadas y
con diversos documentales que han tractado el tema con posterioridad: Nuit et brouillard (Noche
y niebla, 1957) de Alain Resnais, Shoah (1985) de Claude Lanzmann, Le chagrin et la piti¢
(1969) y Hotel Terminus (1988) de Marcel Ophils.

En Espaiia, después de una sangrienta guerra civil, que concluyé con la instauracién de una dic-
tadura de corte fascista, estamos obligados a considerar la terrible experiencia que miles de ciu-
dadanos espafoles tuvieron que soportar al ser deportados a los campos de exterminio nazi. Y
también a reflexionar sobre la violencia cometida contra miles de conciudadanos convertidos en
apatridas por decision de un gobierno que los queria aniquilar fisica y psiquicamente. Asi apa-
recen en nuestros recuerdos las experiencias contadas por los supervivientes del horror (Armen-
gou; Belis, 2003)°.

CONCLUSIONES

Las imagenes son historia y su relacion con el tiempo, la memoria y la narracion nos estimulan
a preguntarnos cémo las imagenes nos transmiten la comprension del pasado y nos acercan a
la filosofia de la historia. Por ello, las ciencias sociales dependen en buena medida del soporte
audiovisual y de su conservacion para la perpetuacion del legado de Ia historia.

Ante todo, habra que discernir entre lo que es experiencia estética y lo que supone un verdade-
ro desafio a la “verdad” histdrica en el momento en que la propia historia “documentada” se pre-
senta bajo los paradigmas de la gramatica y sintaxis cinematograficas. El lenguaje del cine impli-
ca seleccion previa, manipulacion posterior (por ejemplo a través del uso del montaje y los
encuadres) y ello implica un alto sentido de la responsabilidad, tanto para el agente emisor como
para el receptor (espectador).
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Notas

! Leni Riefenstahl queria dotar a las imagenes de un movimiento constante para romper con la estética
del noticiario que tenian la mayoria de documentales que trataban esos temas (Sellés, 1999: 12).

2 Después de multiples percances con el ministro de propaganda del Reich, Joseph Goebbels, Leni Rie-
fenstahl filmé el VI Congreso del NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei) en 1934.
(Mdller, 1994; Riefenstahl, 1991: 127-236).

8 Documental emitido el 7 de marzo del 2003 por Televisié de Catalunya, TV3.
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