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I. INTRODUCCION:

Previamente al analisis de la propaganda politica nazi y de la utilizacion del cine como medio propagandistico,
es necesario estudiar como se forma la industria cinematografica alemana y el poder que alcanza a nivel
nacional, hasta convertirse en una herramienta imprescindible dentro del proceso propagandistico, en el que
la cineasta Leni Riefenstahl tuvo un papel decisivo.
Laindustria cinematografica 1 no tuvo una importancia relevante durante los afios previos a la primera Guerra
Mundial. Las inversiones cinematograficas alemanas comienzan con el éxito cinematografico alcanzado por
Pathé en Francia.
En 1916 se prohibe en Alemania, de manera oficial, la importacion de peliculas extranjeras, de manera
que el Estado aleman se ve obligado a cubrir la demanda nacional a través de la creacion de organismos
nacionales. Sin embargo, este atraso respecto a otros paises, imposibilita la utilizacion del cine como medio
propagandistico.
En noviembre de 1916 el Estado aleman crea la Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, que produciria durante
la guerra documentales propagandisticos. En enero de 1917, en el seno del ejército se crea otro organismo
cuya mision seria la proyeccion en el frente, el Bild und Filmamt. Los grandes capitalistas deciden entonces
fundar en union con el ejército la UFA (Universum-Film AG), iniciativa que integraria las productoras ya
existentes, y a la cual acabarian sumandose nuevos socios formando una gran organizacion que abarcaria
todos los a&mbitos de la industria.
En esta época, Alemania cuenta ya con una herramienta fundamental para la propaganda, pero el fracaso
militar y de los movimientos revolucionarios de 1918 atenian que la UFA solo alcance sus propdsitos en la
Republica de Weimar.
Las penurias que habia dejado la guerra en Alemania, justificaron el interés de la poblacion por el cine, que
se habia convertido en via de escape a la realidad. La mayoria de filmes eran naciones, pues la situacion
econdmica no permitia la importacion de cine extranjero. Sin embargo, otras naciones si decidieron importar
cine aleman por su bajo coste.

La industria comienza por entonces a desarrollarse, en esta etapa podemos hablar ya de cinco grandes
sociedades cinematograficas, entre las que destacaba la UFA.
A partir de 1923, el estado aleman modifica la prohibicion legal formulada en 1916 y da paso a la entrada
masiva de cine extranjero, que perjudicaria notablemente a la industria nacional. Esto obligo6 a la UFA a
negociar con las todopoderosas productoras Metro y Paramount Pictures. Sin embargo, estos esfuerzos
no fueron suficientes y la UFA encuentra finalmente su salvacion en Alfred Hugenberg, un conservador y
nacionalista prusiano, centrado en el desarrollo del cine y que posteriormente seria un persona de apoyo para
el ascenso de Hitler al poder en 1933.
En 1890 nace el expresionismo aleman 2 en las artes plasticas, que se extenderia posteriormente al cine. Este
movimiento tendria como tema esencial el terror. Robert Wiene realizd ‘El gabinete del doctor Caligari’
(‘Das Cabinet des Dr.Caligari’) en 1919 (paradigma del cine expresionista aleman), desarrollando una idea

de Fritz Lang, pelicula que sentaria las bases de este movimiento artistico llevado al cine, el expresionismo,
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los decorados pintados en dos dimensiones, claramente cubistas, goticos, y tienen un estilo visual teatral,
un mundo de muros inclinados, chimeneas oblicuas, y de pasadizos y puertas barridas por el viento y
compulsivamente retorcidas, que sugieren una atmosfera de amenaza y de locura. El expresionismo aleman
creaba, pues, una atmosfera absurda e irreal basandose en aspectos externos de la realidad, centrandose
en el plano misterioso del alma humana 3. Sin embargo, muchos criticos han llevado a pensar que no hubo
propiamente un expresionismo en el cine, sino una herencia de la corriente pictdrica, lo que ha llevado a
hablar de ‘Caligarismo’.

Ademas de Wiene, otros cineastas continuaron con este tipo de cine, Murnau, Pabst, o Fritz Lang son
algunos de ellos. Este ultimo, de descendencia judia, fue el creador del estilo wagneriano que inspir6 al
cine nazi, sus recreaciones del medievo germano, época modelo para los nazis, fueron usadas por estos para
exaltar el patriotismo, sirviendo asi de propaganda involuntaria al régimen e inspirando a la que seria la mas
importante de sus cineastas, Leni Riefenstahl. Las estampas de los malvados en filmes como Nosferatu o Dr.
Mabuse, fueron también repescadas por los nazis para crear a sus propios malvados, los mas destacados los
judios. La mujer de Lang fue su guionista y curiosamente nazi, extrafio que los malvados de sus peliculas

actuaban como metafora del nazismo cuando su mujer lo era.
I1. EL MINISTERIO DE PROPAGANDA: JOSEPH GOBBELS.

El Ministerio de Propaganda del Reich fue creado en marzo de 1933, bajo la direccion
de Josef Gobbels 4 (1897-1945), quien se encargaba de todo lo relacionado con “la
direccion espiritual de la nacion”, es decir, cine, radio, teatro, publicaciones, turismo,
etc.

Este organismo 5 era una perfecta y maravillosa maquina de creaciéon y control de
ideas. Todas las ramas de la comunicacion tenian un departamento o seccién para su

tratamiento adecuado, y cada departamento, a su vez, diferentes negociados en los que

se realizaba una funcion técnica concreta. El 8 de marzo de 1933, cuando aun no era
ministro, informaba Gébbels que su ministerio se dividiria en cinco grandes departamentos dedicados a
la radiodifusion, la prensa, la cinematografia, el teatro y la propaganda. Afios mas tarde habia surgido un
colosal aparato ministerial -con 17 departamentos e infinidad de negociados-, donde el alto nivel técnico y
especializado tropezaba con la falta de coordinacién propia del exceso burocratico. Los dos departamentos
de mayor actividad y responsabilidad fueron propaganda y extranjero. En el primero se decidian, dirigian
y vigilaban las campafias de propaganda y se analizaban los resultados de las mismas. El departamento de
extranjero, que fue el de mayor crecimiento desde el comienzo de la guerra, tenia a su cargo la coordinacion
y determinacion de toda la actividad propagandistica en el exterior y llegd a contar con mas de cuarenta
negociados. Participaba en las emisiones de radio y en las publicaciones destinadas al extranjero, ocupandose
de la tirada y distribucion de libros, folletos, correspondencia, discos, etcétera.

Asimismo, en colaboracion con el Ministerio de Asuntos Exteriores, cuidaba de la organizacion en otros

paises de conciertos, representaciones teatrales, conferencias y demas actos culturales. Ademas, se ocupaba
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de aconsejar y guiar a los extranjeros que se hallasen en Alemania.

La prensa -el “hijastro de nuestro movimiento”, como la llam6 Robert Ley-, sufrié un proceso de uniformidad
para acoplarse a las lineas generales del partido, mediante un control absoluto de las fuentes informativas
y de las redacciones. Desde 1938, la agencia alemana de noticias (DNB) era propiedad del Estado y estaba
bajo el control del Ministerio de Propaganda, donde se determinaba la forma y el momento de publicar las
noticias oficiales. El departamento de prensa alemana (DP), a través de la conferencia de prensa diaria, se
encargaba de dar instrucciones concretas -consignas-, de obligado cumplimiento, sobre los contenidos de las
informaciones.

El control totalitario periodistico era tal que algunos periodistas fueron apartados de su profesion, siendo
castigados, en algunos casos, con los campos de concentracion. El cierre, la compra y la subvencion de
periodicos, fueron las armas del Gobierno en su afan de crear un monopolio de prensa. En 1939, el 43% de
la tirada de los periddicos alemanes estaba bajo la direccion de la central editora del partido (Eher); en 1944,
se elevo al 82%; y, con la compra a Hugenberg de la editorial Scherl en los Gltimos meses de la guerra, el
monopolio llegd a ser una realidad casi total.

La radiodifusion dependia exclusivamente del Estado. En 1933 pasé a ser competencia del Ministerio de
Propaganda, donde se cre6 un departamento que actuaba como central de 6rdenes de la radio alemana. Desde
sus diferentes negociados, se fijaban las emisiones politicas; se dirigian las realizadas en idiomas extranjeros;
se determinaban las horas de actividad; se vigilaban las emisoras extranjeras; se decidia la politica de reforma
y construccion de nuevas emisoras y la fabricacion de receptores; se controlaba el impuesto de radioescucha
y el servicio de radioaficionados, etc.

La cinematografia 6 era, tras la radiodifusion, el medio preferido del régimen. Aficionado a la industria
norteamericana, Gobbels controld personalmente el medio, pues éste se convirtié en un medio educativo
nacional-socialista, y debia estar sometido a la direccion estatal.

El nazismo siempre se apoy6 en grandes manifestaciones ceremoniales, tanto civiles como militares. Esta
inclinacion respondia a la necesidad de llegar a las masas, y para ello usaron la identificacion de la politica
con el arte, de la ideologia con la dramatizacion. El poder persuasivo de la imagen, asi como su capacidad de
llegar a enormes cantidades de publico, hicieron del cine uno de los instrumentos de propaganda preferidos
por el nazismo.

El departamento de cinematografia, pues, deberia dirigir toda la produccidon cinematografica alemana y hacer
que asimilara las intenciones politicas del mando superior. El control sobre la produccion era exhaustivo:
permiso previo a la realizacion del guion; visto bueno del guion antes de rodar la pelicula; control sobre el
reparto y los intérpretes y, antes de ser exhibida debia pasar por la censura de la Seccion de Examen de los
Filmes, que era quien aprobaba la pelicula o la rechazaba. La nacionalizacion de la industria cinematografica
alemana comenzo en 1937, cuando el Gobierno compro la Sociedad Anémina Universum Film (UFA).
Gobbels compro el mayor numero posible de salas en Alemania y en el extranjero. En 1942 habia en el
territorio del Reich unas 7.400 salas de cinematografia. En 1934 se contaban en Alemania 245 millones
de entradas al cine; en 1940 fueron 834 millones, y en 1942 se superaron los mil millones. Durante la

guerra se pusieron en servicio 800 estaciones moviles de proyeccion cinematografica, que recorrian todas
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las localidades donde no habia cines. En 1942 se dieron 243.000 representaciones con unos 50 millones de
asistentes.

El departamento de teatro, destinado a ser la maxima autoridad en cuanto a personal, subvenciones y
programacion en los escenarios alemanes, no consiguio plenamente sus objetivos dadas las caracteristicas
especiales del arte escénico. De los 500 teatros que habia en Alemania al empezar la guerra, solo 16 estaban
financiados y administrados por el Ministerio de Propaganda; y inicamente las actuaciones de compafiias y
grupos teatrales para distraccion de las tropas en el transcurso de la guerra adquirid la proporcion estimada
y la necesaria eficacia propagandistica.

En el terreno musical, Gobbels no tuvo nunca un criterio personal, aunque era consciente de los efectos
psicoldgicos de la musica en el espiritu de los hombres. Quiza por ello, su politica fue contradictoria y, en
ocasiones, opuesta a la opinion del partido. Cuando estallo la guerra, se prepararon conciertos en el frente e
incluso se hizo propaganda internacional basada en una Campafia musical antibélica por radio, en la que se
incluia una gran proporcion de musica ligera.

La pintura y la escultura también disponian de sus correspondientes departamentos en el Ministerio de
Propaganda. Aunque en las Bellas Artes se siguiesen los criterios personales de Hitler, quien se consideraba
especialmente dotado y con profundos conocimientos en la materia, Goebbels demostrdo conocer las
limitaciones del arte oficial y se cuidé mucho de hacer propaganda con él en el extranjero; tanto como de
requisar los tesoros artisticos de los territorios ocupados. Sin embargo, también puso especial cuidado en no
herir la vanidad del Fiihrer. Desde la campafia de Polonia, se cre6 un grupo de pintores de guerra que debian
representar las escenas bélicas de modo artistico para deleite de las generaciones venideras. Para controlar
y decidir en las cuestiones relacionadas con las letras se cred el departamento de literatura, que comenzo a

actuar poco después del comienzo de la guerra.
Ill. EL CINE COMO PRECEDENTE NAZI

Segun Ernst Barkmann 7, el cine del Tercer Reich debe poco a la inventiva de sus creadores, desde el punto
de vista estético, sigue los modelos y tendencias del cine de la Republica, debidamente imbuido de un
nacionalismo exacerbado extraido de la tradiciéon romantica alemana. Tampoco su funcion adoctrinadora es
invencion del partido, la inspiracion de Gobbels en este sentido vino del cine soviético post-revolucionario,
tan opuesto en su doctrina pero tan cercano en sus propositos. En cuanto a la estructura industrial, de
acuerdo con las ideas del nacionalsocialismo y la regulacion estatal a través de la censura, tiene su origen en
la intervencion estatal decretada durante la Primera Guerra Mundial.

El cine nazi no es pues importante por tener un caracter innovador, su importancia viene dada por la expansion
y las consecuencias del propio régimen, y porque el partido fue capaz de llevar hasta el final los aspectos que
menciona, que no son otros que las repetitivas consignas del nazismo, convirtiéndose asi en el paradigma
de intervencion estatal, e instrumento de propaganda oficial de planteamientos maniqueos que exalta las
emociones, aquella que moviliza alejando a las masas de los aspectos politicos mas importantes.

En junio, el gobierno nacionalsocialista 1 dicta las primeras normas a las que se debia ceiiir el arte, estas
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pretendian preservar el cine aleman de influencias extranjeras consideradas daiiinas: se limitd la proyeccion
de peliculas extranjeras, se fundo el Banco de Crédito Cinematografico, que apoyaria la produccion nacional,
y la Reichsfilmkammer, la camara oficial para el cine que afiliaba, obligatoriamente, a todos los profesionales
del sector.

En febrero de 1934 se dicta un nuevo reglamento por el que se establecio la censura previa a los guiones y
se endureci6 la censura posterior, una oficina especial vigilaba las importaciones y exportaciones de filmes
cuidando que reflejaran el espiritu nazi y que sus productores fueran de raza aria. En secreto, el proceso de
nacionalizacién de la industria, completado en 1942, ya habia comenzado. Incluso se elaboraron informes
sobre los efectos de las peliculas en la audiencia. El control del régimen sobre la produccion cinematografica

era total.

A- Géneros cinematograficos nazis.

Los denominados noticiarios son una muestra valiosisima para conocer el esfuerzo propagandistico bélico
aleman. Su exhibiciéon semanal como complemento de los programas se hizo obligatoria, y su control y
vigilancia constituyeron una tarea principalisima del departamento de cinematografia. La redaccion de los
mismos era cuidada al maximo en funcion de elevar la moral y el espiritu de los combatientes.

El cine informativo 8 fue el mas utilizado para la propaganda, este género habia adquirido prestigio durante
la Primera Guerra Mundial, para el publico de la época, era reflejo de la realidad, ademas tenia la ventaja
de contar con la imagen, que originaba producciones baratas y enormemente eficaces en su objetivo. Por
supuesto la objetividad que se le suponia a estas producciones desaparecié con la manipulacion del gobierno,
la creacion de estereotipos u opiniones impuso limitaciones argumentales y estéticas, lo que no limitd su

gran influencia social.

La UFA, que en este momento era la productora mas importante, contaba con dos divisiones, una para la
produccion de consumo interno, y otra para el extranjero. Todos los medios tenian que pasar la censura
de la oficina que dependia administrativamente de Goebbels y que dirigiria, a partir de 1939 Fritz Hippler
(director del filme antisemita E/ judio eterno, “Der ewige Jude” 1940), cuyo talante increment6 notablemente
la intervencion oficial en los asuntos cinematograficos, hasta tal punto que ¢l mismo seleccionaba el material
a difundir. En los momentos inmediatamente anteriores a la guerra la propaganda se hizo imprescindible,
era necesario preparar psicoldégicamente a la poblacion para la batalla. Se formaron las PK Units con el fin
de concentrar las fuentes, ahorrar gastos y aumentar el control sobre el material filmado, y los noticiarios a
menudo eran sustituidos por peliculas sobre el ejército aleman. En estos momentos el grado de propaganda

en los noticiarios era el mas elevado de su historia.

Los documentales 9 también sirvieron de instrumento para difundir la propaganda nazi. Su estructura era
simple, se basaban en la creacion del lider y el enemigo, y en la repeticion de este planteamiento. El primero,
era siempre concebido como un ser carismatico y salvador, aquel con el que todos querian identificarse, esto

producia una relacion con el espectador de rango emocional, casi religioso, que generaba en el vapuleado
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pueblo aleman un sentimiento de superioridad. Este lider era el Fiihrer, cuya fuerza y firmeza eran
comparadas con el desbarajuste de la democracia, por supuesto las identificaciones siempre dejaban claro
que el Fiihrer era la voz del pueblo. El ejemplo mas claro de este modelo es E! triunfo de la voluntad, de Leni
Riefenstahl, unico de estos filmes protagonizado por el propio Hitler, que posteriormente analizaremos en
detalle. Pero también en el género de ficcion, encontramos dramatizaciones de la figura del lider, sobre todo
en el historico, donde se hacen asociaciones entre personajes historicos relevantes, como Bismarck o el poeta
Friedrich Schiller y Hitler.

El enemigo es el otro vector de la historia, bien usada, su figura llega a producir reacciones impulsivas de la
masa, demostrando servir para la persuasion, pero ademas, su historia proporciona distraccion al publico, lo
que lo aleja de la penosa realidad cotidiana alentando su fe en el lider.

Tres grupos constituyeron la encarnacion de esta figura, los judios, los bolcheviques y los anglosajones. Para
generar el odio deseado en cada momento, seglin conveniencias, se usaron estereotipos que variaban segun lo
hacian las relaciones que con dichos enemigos se mantenian. El tema de los judios fue el més usado, y su figura
la mas maltratada por el cine, dos peliculas estrenadas en 1940 prepararon el camino para la aniquilacion de
millones de personas, El judio Siiss de Veit Harlan, y El judio eterno de Hippler. El mezquino estereotipo por
el que se representaba al judio fue repetido por todos los medios de comunicacion, aunque paradojicamente
Gobbels prohibié a la prensa calificar estas dos peliculas de antisemitas. Los otros dos enemigos son un
claro ejemplo de la variacion del estereotipo segun los intereses politicos; cinematograficamente el tema de
los bolcheviques fue tratado en tres fases: la primera coincide con la época de consolidacion de Hitler en el
poder, el objetivo era convencer al pueblo de que los bolcheviques eran enemigos. La segunda fase, a partir de
1936, pretendia crear una especie de psicosis anticomunista en el continente, para ello a menudo se recurria
a la Guerra Civil espafiola. En la tercera, se produce un cambio radical en la presentacion de los rusos, sus
personajes resultan incluso simpaticos, este giro se debe al pacto de no-agresion germano-soviético. Algo
parecido ocurrid con los britanicos, cuya imagen sufrié incluso mayores transformaciones, entre 1934 y 1936
el cine admira y envidia a los ingleses, aun se actuaba con una considerable precaucion en politica exterior.
En 1940 esto cambia radicalmente, la imagen de los anglosajones es la de un pueblo en crisis dominado por
el caos, sus lideres son desvirtuados tratando asi de demostrar que su caballerosidad y sus codigos de honor

no eran tales, para ello se recurre nuevamente a las toscas interpretaciones de hechos historicos.

Otro tipo de cine propagandistico era el constituido por los llamados Party Film, el arquetipo que creaba
este tipo de peliculas era el del buen militante, en ellos se reiteran una y otra vez los principios morales del
nacionalsocialismo: la muerte heroica, los simbolos nazis, la exaltacion de la raza aria y la camaraderia
entre los miembros del partido. Su produccion estuvo condicionada por la consecucion del objetivo que
perseguian, de modo que cuando el partido alcanzé el poder dejaron de producirse.

Tampoco colectivos como las mujeres y los jovenes 10 escaparon de la manipulacion de la propaganda
cinematografica, peliculas de evasion de la realidad para aquellas, y filmes repletos de doctrina militar y
sacrificio para estos se sumaban a un programa propagandistico mas amplio que incluia charlas, conferencias,

canciones, etc.



)
ot

I El cine de propaganda como fenémeno totalitario. El caso de Leni Riefenstahl. UNIVERSITAT
JAUME-I

Laactividad cinematografica mas importante, la constituian las Staatsauftragsfilme, peliculas subvencionadas
por el gobierno, generalmente de ficcion y de factura simple que hacian propaganda de un aspecto concreto
del programa. Los dos preceptos mas defendidos por este tipo de cine fueron la utilizacion del campesino
y su trabajo para glorificar la raza germana, usandolo como excusa para la expansion territorial (se crea un
sentimiento de solidaridad nacional y la necesidad de ampliar el espacio vital), y al hilo de esto la idealizacion

de la raza aria, su ensalzamiento.

IV.LENI RIEFENSTAHL:LA SENSO-PROPAGANDA NACIONALSOCIALISTA.
¢El triunfo de la libertad’

Leni Riefenstahl 11, hija de un empresario de la industria de la calefaccion, nace en Berlin en 1902. En su
infancia comienza a practicar la pintura para abandonarla posteriormente por la danza, a la que renuncia

afos después a causa de una lesion de rodilla.

Comienza en el cine como actriz y posteriormente como directora. Su primera pelicula fue Das Blaue Licht
(La luz azul, 1932). En ese mismo afio entabla relacion con Adolf Hitler a través de un miting. En agosto de
1933 la carrera de Leni experimenta un giro trascendental, que la llevara a las carceles, los juicios, el proceso
de desnazificacion, el ostracismo y la persecucion de su obra tras la II Guerra Mundial Hitler le ofrece
filmar la concentracion del Partido Nazi en el Campo Zeppelin de Niiremberg en 1934. Riefenstahl acepta la
propuesta y realiza El triunfo de la voluntad, uno de los documentales propagandisticos mas efectivos jamas
filmado. Su siguiente obra importante como directora fue Olympia, en la que filmé los Juegos Olimpicos de
Berlin 1936.

‘Das Triumph des Willens’ 12.

Hitler se empefi6 en que Riefenstahl rodara el siguiente congreso del partido. Considero
que con medios adecuados y evitando toda injerencia del Ministerio de Propaganda,
la berlinesa podia hacer una obra maestra e imperecedera con los moldes estéticos de

Niiremberg.

Riefenstahl puso todo su ingenio en la produccion: cdmaras moviles, algo que ya habia
utilizado Abel Gance en Napoledn; cuidadosamente buscé emplazamientos multiples wlllms

que le permitieran captar la misma escena de la forma mas variada posible; y hasta

disefio un curioso sistema de rotacion de camaras para rodar con vida los monétonos discursos politicos, algo
en lo que nadie la ha superado; experiment6 con luces, reflectores, antorchas de magnesio y cuanto tuvo a su
alcance para lograr grabar imagenes nocturnas de un impacto dificilmente superable.

La proyeccion, hoy imposible, de “E! Triunfo de la Voluntad” fue un éxito tanto en Alemania como en media
Europa. La pelicula seria exhibida en la Exposicion Internacional de Paris obteniendo la Medalla de Oro en

la Francia del Frente.
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“El Triunfo de la Voluntad” 13 esta considerada por criticos como Abraham Zylberman 14 como la mejor
pelicula de propaganda politica de la historia. El principal problema que presenta segun éste es que sus
imagenes, repetidas hasta la saciedad en decenas de programas documentales sobre el Tercer Reich, sin
mencionar la autoria, constituyen la imagen estética del nazismo que todos tenemos en la retina. Esa estética
existia antes de las imagenes de Riefenstahl, pero no es menos cierto que “El Triunfo de la Voluntad” le dio

una entidad inimaginable, hasta tal punto que resulta imposible disociar el nazismo de esa pelicula.

“El Triunfo de la Voluntad”, es el prototipo de la senso-propaganda. Serge Tchakhotine 13 argumenta que
hay dos formas de propaganda: la persuasiva, que se logra por razonamiento; y la sugestiva, provocada
por emociones. A la primera le llama ratio-propaganda y a la segunda senso-propaganda. En este caso,
El Triunfo de la Voluntad estimula pulsiones combativas, cautivando a las masas, atemorizando a los
enemigos, despertando la agresividad de los partidarios, por medio de simbolos graficos, plasticos y sonoros;
acciones que actiian sobre los sentidos como los desfiles ostentosos, las concentraciones multitudinarias,

musica épica y el despliegue de banderas y uniformes.

Obviando los analisis de los criticos y revisando las numerosas ocasiones en que la propia Riefenstahl explico
las imagenes, parece evidente que Riefenstahl disefi6 o contribuyo a determinados aspectos de aquel magno
congreso que atrajo personalidades de todo el mundo. Es imposible admitir que la cuidadosa Riefenstahl, que
era una maestra del montaje y de la preparacion escénica, no instruyera sobre los movimientos que queria
captar o no los captara una y otra vez hasta conseguir el efecto deseado, en la distribucion de las masas
e incluso en la colocacion, actitud y accion de determinados grupos. Ejemplos destacados de ello son las
famosas escenas de los tambores de las juventudes hitlerianas o las de las SS bajando al compas las escaleras
del gigantesco espacio disefiado por Speer en Niiremberg. A la ya de por si espectacularidad del Congreso,
Riefenstahl afiadi6 los contrastes, las luces y las sombras, el modo de enfocar y de presentar lo que estaba

sucediendo.
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Ahora bien, en “El Triunfo de la Voluntad” estan los mismos temas que Riefenstahl llevaba planteando desde
“La luz Azul” (Das blaue Licht): un idealismo desaforado en el que los brillos de las rocas que cautivaban a la
Junta son sustituidos por el mar de uniformes y banderas del partido; la belleza tranquila y alegre que aparece
en esos rostros que le obsesionan, en los que busca la perfeccion natural; el movimiento casi sinfoénico de la
naturaleza en orden que aqui son las formaciones, pero que luego serdn los deportistas de Olympia, los Nuba

africanos o, incluso, las formas submarinas de su tltima pelicula.

Volviendo al documental, es importante destacar los diferentes simbolos aparecidos durante el mismo.
En Niiremberg, se concentraron el desfile militar, el mitin politico y la celebracion sacra. El documental
destacaba la comunidad nacional como valor supremo del pueblo aleman. Utilizando sus técnicas de
filmacion y edicion, la documentalista logré hacer tangible dicho valor, identificando a Adolfo Hitler como
la encarnacion individual de la voluntad nacional. Para este caso la técnica consistia en colocar la imagen
del Fiihrer en el centro del encuadre de la camara, convirtiéndolo en el centro focal de toda la orquestacion
simbdlica puesta en juego tanto dentro como fuera de la camara cinematografica de Leni. El lugar de la
representacion tenia ricas asociaciones simbolicas con la época medieval y con la iconografia de la operistica
wagneriana. Ese era el telon de fondo construido por el arquitecto Albert Speer y filmado por la cineasta
Leni Riefensthal, para la representacion moderna de la imagen realzada de la soledad del César romano,

encarnado por el lider nazi en su tribuna, el Fiihrer.

Riefensthal 15 utilizé no solo la simbologia nazi, sino toda aquella de tradiciéon germana. Hitler siempre
es visto en contrapicado, de modo que se engrandece teniendo como fondo el cielo y destacando entre
la masa informe e indiferenciada, organizada simétricamente y sumergida entre svasticas y uniformes.
Riefensthal filmé planos aéreos de estas masas perfectas, colocéd travellings alrededor de Hitler, todo esto
dio como resultado un efecto espectacular. El montaje, planeado con el ritmo de una composicion musical,
va continuamente “in crescendo”, a la par que lo hacen los discursos, de modo que el final es delirante con
toda la masa gritando y vitoreando a su lider, la identificacion del publico es total, el éxito de El triunfo de
la voluntad como pelicula de propaganda no conoci6 precedentes, sin embargo, fue otro de sus filmes el que

quiso dar a conocer la grandeza del Estado nacionalsocialista en el extranjero.

La aplicacion de dichas técnicas definen un momento esencial en la propaganda nazi que es fundamental en
la medida en que nos deja ver las intenciones politicas de Hitler, al incentivar a la joven cineasta alemana a
crear una imagen mesianica del dictador nazi. En este orden de cosas, desde la 16gica de los propagandistas
nacional socialistas, la mayor virtud de la documentalista fue retratar en El triunfo de la voluntad 1la imagen
que Hitler queria ver de si mismo, es decir la imagen de un dios. Esas escenificaciones y representaciones
teatrales construidas por Albert Speer y filmadas por Riefensthal, convertidas en propaganda, utilizando para
ello el cine, tenian también otra finalidad, es decir, en una relacion dialéctica negativa con la verdad histodrica,

esa finalidad consistia en ocultar el caracter policiaco del régimen genocida encabezado por Hitler.



>
o

I El cine de propaganda como fenémeno totalitario. El caso de Leni Riefenstahl. UNIVERSITAT
JAUMEI

Concretizando, la aportacion que hizo el documental a la propaganda politica se
encuentra en los elementos cinematograficos para la construccion del discurso
propagandistico visual, especialmente los elementos simbdlicos que fotografio
en movimiento, y que sirvieron para construir, desde la légica de la concepcion
nazi de su propaganda, la imagen del poderio nacional socialista, basado en
la idea irracional de la superioridad de la raza aria, por encima de los demas
pueblos del mundo. Asi, en la pelicula encontramos varios ejemplos que recogen
las estrategias propagandisticas utilizadas y que detalla Roman Guberbn 16

a continuacion:
* La pelicula se inicia con las imagenes del aguila imperial y la cruz gamada.

* A continuacion sigue con unas tomas aéreas del avion de Hitler que, ademas
de remitir al famoso eslogan utilizado por Hitler en su campaifia electoral
“Hitler sobre Alemania” sirven para asimilar a Hitler con un enviado celestial,
metafora que es subrayada con la imagen de Nuremberg abriéndose entre la

bruma ante la llegada del lider nazi.

* En el trayecto de Hitler desde el aeropuerto a su hotel mientras desfila entre
las masas, Hitler es fotografiado a veces de pie en el automovil contra el sol,
para que su perfil aparezca rodeado por una aureola luminosa. Del mismo
modo, en un momento, al realizar el saludo nazi la luz del sol se refleja en la

palma de la mano como si Hitler fuera el depositario de una energia divina.

* El tema del fuego aparece repetidamente a lo largo de la pelicula (en los
conciertos nocturnos, la consagracion de las banderas, etc.) con una gran
carga simbolica, pues se trataba de una imagen de poder, regeneracion y vida

ademas de un simbolo de germanidad.

* La visualizaciéon y el sonido de los tambores y trompetas remite a las legiones

del imperio Romano.

* El homenaje a los caidos de la I Guerra Mundial es escenografiado casi
como si de una ceremonia religiosa se tratase, con Hitler, Lutzer y Himmler
avanzando en formacion triangular (con Hitler en el vértice, huelga decirlo),
convirtiéndoles en una especie de sacerdotes paganos y siendo rodada desde
un emplazamiento elevado como si fueran contemplados por una divinidad

celeste que bendijera el rito.
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Ademas del ‘Triunfo’ Riefenstahl hizo otras tantas peliculas, documentales, en torno a los que giraba un
mito respecto al efecto propagandistico. Detras del mito esta el antisemitismo eliminador que proliferaba en
Europa y particularmente en Alemania, el mismo que fue exacerbado y convertido en politica de Estado por
el régimen nazi. Existe una creencia de que los documentales encargados por Hitler y realizados por Leni,
fueron tan poderosos en su influencia sobre el pueblo aleman que lo impulsaron a cometer crimenes contra

la humanidad.

Leni Riefensthal fue la tnica mujer que ostentaba un cargo oficial en el Partido obrero nacional socialista
aleman. En algunas ocasiones manifesto abiertamente su critica en contra de la organizacion de ese partido
formado por caciques militares. En el seno del partido nacionalista, las criticas de Leni constituian una
agresion para los jefes politicos de un movimiento que tenia en el odio a las mujeres uno de sus principales
fundamentos. Los ataques de los jerarcas nazis en contra de la joven documentalista cesaron después de la

primera pelicula del congreso del partido, E/ triunfo de la fe (1933).

Quiza lo mas interesante de esta pelicula es como Leni Riefenstahl sienta las bases de lo que sera el

comportamiento de los politicos ante las camaras durante ya mas de 70 afios.

Hay que tener en cuenta que es uno de los primeros filmes que muestra a un politico en accién ante el
pueblo y por supuesto con fines propagandisticos.

Hemos de tener presente que con esta pelicula se crea un “canon” de como filmar a un politico.

“El triunfo de la voluntad” pertenece a ese tipo de peliculas de vision obligada. Es la pelicula de propaganda
por antonomasia. El hecho de que la filmara un mujer permitié que la pelicula se acercase mas al espectador,

convirtiéndola en una obra maestra de propaganda.
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