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Introduzione metodologica

La presente tesi si concentra sull’analisi delle opere principali della regista Leni Riefenstahl
da un punto di vista tecnico, con particolare attenzione alle innovazioni tecnologiche da lei
stessa introdotte. Questo elaborato ¢ il risultato di uno studio approfondito di una vasta
letteratura e numerose monografie e della disamina di pellicole appartenenti alla filmografia
della cineasta. L’obiettivo ¢ stato approfondire il lavoro di una regista che ha cambiato la
storia del cinema coniugandolo con le conoscenze cinematografiche apprese lungo il mio
personale percorso di studi.

Il presente testo si sofferma sulle tecniche ideate dalla regista e sulle innovazioni che ha
portato al mondo del cinema, destinate a influenzare le pellicole internazionali da quel
momento in avanti. La prima parte riguarda gli anni di gioventu della donna, nello specifico il
periodo della sua vita da attrice, fondamentale per la sua formazione da cineasta poiché ¢
proprio in questo lasso di tempo che ha la possibilita di imparare ’arte di fare cinema. Grazie
all’ausilio del regista e sceneggiatore Arnold Fanck, Leni Riefenstahl ha I’opportunita di
girare le sue prime riprese, di montare alcune sequenze filmiche e di riflettere sul modo in cui
desidera siano realizzate le inquadrature. Queste nuove conoscenze la portano a voler
realizzare un film da lei scritto e girato, ed ¢ cosi che nasce la pellicola La bella maledetta. 11
mio elaborato si occupa dell’analisi del film da un punto di vista puramente tecnico, ponendo
in rilievo tutti gli elementi di novita che presenta. La seconda parte della tesi si concentra
invece sulle pellicole piu celebri della regista, Trionfo della volonta e Olympia,
approfondendo soprattutto gli stratagemmi inventati da Leni Riefenstahl per realizzare delle
inquadrature senz’altro innovative rispetto all’epoca in cui sono state proposte. Si tiene conto
inoltre della fase fondamentale del montaggio, considerato da Riefenstahl stessa il momento
essenziale di un film, realizzato in modo magistrale dalla cineasta e per il quale ancora oggi
viene ricordata. Nella parte finale del testo si ricordano i viaggi in Africa e le riprese

realizzate in loco, soprattutto quelle subacquee, nonostante le evidenti difficolta.



Capitolo 1

1.1 La formazione di Leni Riefenstahl con [’ausilio di Arnold Fanck

Leni Riefenstahl nasce il 22 agosto del 1902 in Prinz-Eugen Strasse a Berlino, in Germania.
Fin da giovane dimostra di avere una passione per il ballo e inizia a prendere lezioni di danza
classica, all’insaputa del padre, contrario a questa sua iniziativa poiché desideroso di farle
studiare economia in vista di proseguire 1’attivita commerciale di famiglia. Nel 1921 debutta
come protagonista nel saggio di fine anno della scuola, occasione in cui rende nota la propria
capacita e grazie alla quale muove 1 primi passi nella sua carriera nel mondo della danza che
la porta, negli anni seguenti, a fare una serie di esibizioni in tutte le citta principali d’Europa.

Durante 1’ultima tappa della tournée, nel 1924, si procura una lesione seria ai legamenti
del ginocchio, il che porta alla brusca interruzione della sua carriera da ballerina. E un
momento fondamentale nella vita della giovane donna, poiché la porta ad avvicinarsi al
mondo del cinema. Un giorno, in seguito a una visita medica, mentre sta aspettando il treno
per tornare a casa, si sofferma a osservare il volantino di un film che in quel momento stanno
trasmettendo nelle sale. Si tratta di Der Berg des Schickals (1924; La montagna del destino),
un film sulle Dolomiti del regista Arnold Fanck. Leni decide di lasciare la stazione e di
recarsi immediatamente al cinema a vedere pellicola, rimanendone poi profondamente scossa.
La regista stessa ricorda cosi quel momento nella sua biografia: «Uscii dal cinema esaltata
dalla mia nuova passione. Quella notte faticai a prendere sonno: non capivo se la responsabile
di quella seduzione fosse davvero la natura oppure la maestria del regista»'.

Pertanto la giovane decide di incontrare di persona il realizzatore della pellicola che
I’ha tanto affascinata, e si reca al lago di Carezza, dove si trova la troupe del film. Li incontra
per un caso fortuito 1’attore principale, Alois Franz Trenker, meglio noto come Luis Trenker.
Nei giorni seguenti, sotto esplicita richiesta della donna, la mette in contatto con il celebre
Arnold Fanck, il quale, dopo alcuni incontri, decide di ingaggiarla come attrice protagonista
dei suoi film futuri. Addirittura, poco tempo dopo averla incontrata, scrive di getto il primo
film che la Riefenstahl interpreta, ispirandosi alla sua persona: Der heilige Berg (1926; La
montagna dell’amore). La donna recita come protagonista femminile in ben cinque altri film

di Fanck, negli anni a venire, ed ¢ un’esperienza molto importante per il suo futuro da regista

! L. Riefenstahl, Memoiren, Albrecht Knaus Verlag, Monaco ¢ Amburgo 1987; tr.it. Stretta nel tempo. Storie
della mia vita, Bompiani, Milano 1995, p. 54



poiché entra in contatto per la prima volta con il lavoro del cineasta e impara a girare,
montare e produrre una pellicola.

Per capire che tipo di formazione ha ricevuto Riefenstahl ¢ bene quindi approfondire il
lavoro del suo insegnante, Arnold Fanck. Da sempre amante della montagna, si laurea in
geologia, ma gia nel 1920 inizia a dimostrare un interesse per il cinema che lo porta a girare i
primi documentari di ambientazione montanara. Diventa presto famoso, e ancora oggi ¢
ricordato per aver fondato il genere filmico che i tedeschi definiscono Bergfilm, ovvero “film
di montagna”. Lo scrittore, giornalista, sociologo e critico d’arte Siegfried Kracauer definisce
con queste parole il valore rivoluzionario delle pellicole di Fanck: «Questi film erano
notevoli in quanto coglievano gli aspetti piu grandiosi della natura in un’epoca in cui il
cinema tedesco offriva soltanto scenari fabbricati in studio»?. Per questo motivo la sua troupe
prevede tutte persone fisicamente prestanti e abituate alla vita difficoltosa della montagna,
oltre che, ovviamente, esperti nell’utilizzo delle apparecchiature filmiche. Questa sua scelta
impopolare per I’epoca di girare i propri film all’aria aperta prevede 1’utilizzo di attrezzature
adeguate e la prontezza verso qualsiasi tipo di disguido. Egli sperimenta, allo scopo, tutte le
soluzioni possibili per poter girare a contatto con la natura, tenendo conto delle diverse
condizioni atmosferiche e dei vari problemi logistici che possono insorgere in un contesto
imprevedibile.

La sua novita consiste infatti nelle inquadrature inusuali, nell’'uso di pellicole
specifiche, nell’utilizzo e gestione della luce naturale e nella scelta della colonna sonora,
fondamentale perché svolge un ruolo attivo all’interno di tutti suoi film, enfatizzando il
racconto filmico. Come riporta Massimiliano Studer® nel suo libro, & probabile che il distacco
radicale rispetto alla moda dei suoi tempi sia dovuto alla sua adesione a una corrente artistica
prosperata in quegli anni, il Neue Sachlichkeit (“Nuova Oggettivita”). Con questo termine
s’intende 1’arte che non aderisce ai soggetti simbolici e fantastici dell’espressionismo, ¢ che
vede invece come necessita il ritorno alla realta oggettiva.

C’¢ ragione di pensare inoltre che esista un’altra figura importante nella vita di Leni
Riefenstahl e che influisce sulle sue scelte stilistiche da cineasta, oltre ad Arnold Fanck. Si
tratta di Walter Ruttmann, un amico d’infanzia della donna, anch’egli un regista appartenente
alla corrente della Nuova Oggettivita. Questo loro legame spiega alcune delle scelte filmiche

adottate dalla cineasta, in particolare nei film realizzati durante il periodo nazista. Ruttmann

2'S. Kracauer, Da Caligari a Hitler. Una storia psicologica del cinema tedesco, a cura di L. Quaresima, edizioni
Lindau, Torino 2001, p. 162
* M. Studer, Olympia, Mimesis Videns, Milano 2014, pp. 38-39
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infatti gira Acciaio (1933), un film che vede la collaborazione del figlio di Luigi Pirandello,
Stefano Landi, e durante il quale giunge alla conclusione che il parlato all’interno di una
pellicola va ridotto il piu possibile: deve essere I’eccezione e non la regola. In questo modo si
puo spiegare la scelta della Riefenstahl di adottare soluzioni filmiche basate sull’uso creativo
e comunicativo delle immagini, affibbiando alla parola un ruolo marginale. A questo
proposito si puo pensare ad Olympia, all’interno del quale 1’'unico commento verbale
percepito appartiene allo speaker sportivo che commenta le gare.

La montagna dell’amore ¢ un film importante su vari livelli: Leni Riefenstahl ha modo
di prendere coscienza delle sue doti di attrice e impara a conoscere e ad amare 1’arte di fare
cinema. Le riprese di questo film sono piuttosto difficili per lei, poiché¢ Fanck ¢ un regista
esigente, ha in mente le sue scene e ha intenzione di eseguirle nel modo piu veritiero
possibile, senza 1’ausilio di alcun effetto speciale. Decisione che spesso mette in pericolo
Riefenstahl, costretta a scalare le montagne a piedi nudi e ad aggrapparsi alle rocce durante
valanghe di neve, tanto che in piu di un’occasione si ritrova a temere per la propria vita.
Nonostante cid, Fanck insegna alla donna ad apprezzare il cinema e ad avere un occhio
cinematografico, dimostrando che tutto pud diventare oggetto di interesse. Lei stessa descrive
con queste parole gli insegnamenti del regista: «Il suo lavoro mi affascinava e piano piano si
dischiudevano ai miei occhi 1 segreti della regia; mi insegno che tutto — uomini, animali, nubi,
acqua, ghiaccio — doveva esser fotografato con pari accuratezza; ogni sequenza, a suo dire,
doveva andare al di 1a della comune visione delle cose e svelare un nuovo modo di vedere»?.

Fanck le permette di guardare attraverso la macchina da presa, di scegliere le
inquadrature migliori grazie alle quali lei impara la differenza tra immagini negative e
positive e quella tra le distanze focali, e apprende I’importanza delle lenti e dei filtri colorati.
Comprende inoltre, da non sottovalutare, quanto sia fondamentale il lavoro di squadra e come
il contributo di ogni componente del gruppo sia essenziale per la buona riuscita del prodotto
finale. Per ottenere le riprese desiderate, soprattutto quelle paesaggistiche, Fanck, munito di
cinepresa, attende per ore quel breve attimo fugace che ambisce mostrare nel proprio film,
insegnando a Riefenstahl quanta pazienza e costanza sono richieste nel lavoro del regista.
Non mancano comunque le difficolta: nel corso della primavera di quell’anno, la UFA, la
casa di produzione e distribuzione a cui si sono affidati per questa pellicola, annuncia di
dover interrompere la lavorazione e rinunciare al film, poiché mancano i fondi economici per

la realizzazione. Fanck viene immediatamente richiamato a Berlino, abbandonando la propria

L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 63
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troupe in alta montagna. In questa occasione Riefenstahl decide di salvare la situazione,
vendendo alcuni dei suoi averi per ottenere il denaro necessario alla continuazione delle
riprese. Durante 1’assenza del regista, lei stessa decide di girare le sequenze nei prati di
narcisi pianificate a Les Avants nell’arco di soli tre giorni. Spedisce il materiale girato alla
UFA ottenendo il benestare di Fanck e della casa di produzione, che prende la decisione di
continuare a finanziare il film.

Dopo questa esperienza, ogni giorno la donna e il regista si recano al laboratorio di
stampa in una piccola sala di proiezione dove hanno modo di visionare il girato dei mesi
precedenti. L’attrice ha cosi modo di apprendere i procedimenti di sviluppo e stampa, in
quegli anni piuttosto complicati in cui ogni fotogramma era sviluppato singolarmente, dando
la possibilita al regista di salvare le inquadrature sovraesposte a quelle sottoesposte. In quel
periodo, inoltre, Fanck la invita ad assisterlo nella fase del montaggio, durante la quale lei
non solo impara come tagliare e rimontare un film, ma scopre anche una sua nuova passione,
durata tutta una vita. Nonostante 1’impegno richiesto, Riefenstahl ha modo, nel corso delle
riprese del film, di sfruttare il suo talento nella danza, considerato che le sequenze previste a
Helgoland includono un suo ballo sugli scogli. La scena prevede I’attrice che balla sul punto
della scogliera nel quale si infrangono con piu fragore le onde sulle note della Quinta
Sinfonia di Beethoven. Fanck vuole che 1 movimenti del corpo siano sincronizzati con lo
sciabordare dell’acqua e questo ¢ reso possibile dall’ausilio delle riprese al rallentatore e da
un elaborato lavoro di montaggio. Inoltre per rendere possibili queste riprese, viene posta una
violinista accanto al luogo dove Riefenstahl deve ballare. Come racconta lei stessa’, nel corso
di questa pellicola, inoltre, ha modo di girare le sue prime riprese sotto esplicita richiesta di
Fanck, visto che egli stesso ha delle difficolta a presentarsi sul posto.

Le sequenze in questione consistono in alcune romantiche scene notturne da condurre
con un gruppo di sciatori in un bosco ammantato di neve. Riefenstahl posiziona la macchina
da presa accanto a un torrente, sopra un ponticello, e inizia le riprese con il calare della sera.
Ogni sciatore tiene in mano una torcia al magnesio e la loro luce crea sugli alberi imbiancati
di neve dei riflessi suggestivi ed esteticamente rilevanti. All’improvviso, al giovane che sta
sciando accanto a Riefenstahl scoppia la torcia e un urlo si leva sul bosco silenzioso mentre la
donna percepisce il suo viso andare in fiamme. Nonostante 1’incidente, lei decide di
concludere le riprese, continuando a girare la manopola della cinepresa fino alla fine. Una

volta concluso il lavoro, corre a casa per guardarsi allo specchio, solo per scoprire che una

S vi, pp. 71-72



parte del viso ¢ bluastro e spellato, e che ciglia e sopracciglia sono scomparse. Il giovane in
questione ha il corpo completamente ustionato e le sue urla di dolore si levano sulle
montagne. Il caso vuole che una signora anziana del posto aiuti i due malcapitati e li curi,
lenendo 1 loro dolori ed evitando che il volto di Riefenstahl resti sfregiato da una cicatrice,
contingenza che avrebbe rovinato la sua carriera da attrice.

Dopo il grande successo di La montagna dell’amore, 1’attrice recita in un altro film di
Fanck: Der grosse Sprung (1927; Il grande salto), pellicola che non la entusiasma
particolarmente perché stanca di interpretare sempre la solita parte della donna bella e
ingenua. Inoltre inizia a sentirsi inappagata nel suo ruolo di artista: per tutti i registi lei € solo
la scalatrice e ballerina, immagine che la soffoca perché vorrebbe crescere e provare qualcosa
di nuovo. Per questo si cimenta nella scrittura di qualche soggetto, immaginando di poter
scrivere un proprio film. Una volta realizzata e pubblicata la pellicola, Fanck inizia subito a
lavorare a un nuovo lungometraggio che prevede come protagonista Riefenstahl e come
produttore Harry Sokal. Il film ¢ Die weisse Holle vom Piz Palii (1929; La tragedia di Pizzo
Palu), che ottiene un enorme successo. In quel periodo le viene presentato il famoso regista
Georg Wilhelm Pabst, che lei apprezza e del quale ha visto ogni film. Tra 1 due si crea subito
un’intesa e Riefenstahl inizia a sognare di poter lavorare a un film con lui. Le viene I’idea di
proporre a Fanck una collaborazione: Pabst potrebbe occuparsi della regia delle scene a
soggetto, vista la sua capacita di esaltare i propri attori, mentre Fanck della regia delle
sequenze documentaristiche sulla natura e sullo sport, ambito in cui detiene il primato
assoluto.

Il regista accetta la proposta, rendendosi conto delle potenzialita della pellicola. Nel
gennaio del 1929 si trasferiscono tutti sul ghiacciaio di Morteratsch per girare le prime riprese
in un ambiente molto ostile, nel quale le temperature oscillano tra i ventotto e i trenta gradi
sotto lo zero per un lungo periodo di tempo. Grazie all’esperienza di Fanck acquisita durante 1
suoi precedenti film in montagna si riescono pero a individuare i luoghi migliori per fare le
riprese. Molte delle sequenze sono notturne e prevedono la presenza di una parete ghiacciata,
pertanto hanno bisogno non solo di quest’ultima ma anche di corrente elettrica, due
condizioni impossibili da soddisfare contemporaneamente. Si vedono quindi costretti a
ricostruire lo scenario in un luogo poco lontano, dove si trova un alto masso. Per un periodo
si tiene la roccia costantemente bagnata per fare in modo che si formi una cortina di ghiaccio,
mentre per le inquadrature in primo piano costruiscono una cornice rocciosa ricoperta di
neve. Le riprese in questo contesto ostile durano un mese, durante il quale Riefenstahl ¢

costretta a stare seduta sulla neve per ore con il vento ricco di cristalli di ghiaccio che le
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sferza il viso. Spesso utilizzano dei ventilatori per aumentare 1’aria, rendendo le tempeste di
neve piu burrascose e la situazione piu disperata. Le riprese vengono eseguite nelle ore piu
fredde cosi che il gelo crei delle rughe sul volto dell’attrice e per fare in modo che i primi
piani la riprendano stanca e trafelata. Nonostante queste situazioni estreme, la donna ¢ felice
di poter lavorare con Pabst, particolarmente bravo a calare i propri attori nello stato mentale
necessario per le riprese. Per la carriera della futura cineasta, questa pellicola ¢ di estrema
importanza: con I’aiuto del nuovo regista, Riefenstahl capisce di avere un talento, oltre che un
interesse, per la regia. Ricorda in questo modo un evento che I’ha aiutata durante la sua

epifania.

«Fu Pabst, e non Fanck, a scoprire la mia predisposizione per la regia. Durante una ripresa, mi
disse: “Leni, guarda a sinistra”. lo invece mi voltai verso destra; sbagliai piu volte direzione
finché Pabst scopri la causa di quella confusione. “Adesso stai recitando, non sei il regista!”
grido. “Cosa vuoi dire” gli domandai. “E come se tu guardassi le cose attraverso la macchina da
presa. Qui le direzioni sono invertite, la destra ¢ la sinistra e la sinistra ¢ la destra.” Pabst aveva

ragione; Fanck mi aveva abituata a scegliere con lui le inquadrature con 1’ausilio di un mirino.»®

Qualche mese dopo aver concluso le sfiancanti riprese e dopo essere tornati a casa,
Leni Riefenstahl viene contatta da Harry Sokal con una richiesta insolita: andare a Parigi per
tagliare cinquecento metri di pellicola della versione tedesca della Tragedia di Pizzo Palu
poiché il film risulta essere troppo lungo per la distribuzione francese. Fanck ha gia montato
le sequenze a suo piacimento quindi per lui sarebbe risultato difficile eseguire altri tagli.
Sebbene con qualche incertezza iniziale Leni, che fino a quel momento non ha mai avuto
modo di montare un film completamente da sola, rimane attratta dall’idea di poter visitare la
citta francese e alla fine accetta 1’incarico. Non si sente angosciata per il nuovo lavoro che si
trova davanti visto che lo considera meno difficoltoso di quanto appaia. Nell’arco di soli dieci
giorni riesce a completare il montaggio, aiutata da un assistente, e riscopre la sua passione
rimasta a lungo sopita. Con i suoi tagli dona al film e alle singole sequenze maggior
incisivita, guadagnandosi le congratulazioni di Sokal, rimasto soddisfatto del lavoro, e il
rancore di Fanck, che non le perdona di aver apportato dei cambiamenti alla sua opera. Il film
riscuote un grande successo, ed ¢ ancora oggi una delle pellicole piu famose di Arnold Fanck.

Immediatamente, il cineasta inizia a lavorare a un suo nuovo film che vede, anche

questa volta, protagonista Leni Riefenstahl. Si tratta di Sturme uber dem Montblanc (1930;

8 vi, p. 81
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Tempeste sul Monte Bianco). La pellicola viene concepita come un film sonoro, il primo tra i
tanti della filmografia di Fanck. L’avvento del sonoro risale al 1927, anno scelto per
convinzione per via della pubblicazione di The Jazz Singer (1927; Il cantante di Jazz) di Alan
Crosland, pellicola con al suo interno scene cantate e suonate, ma anche un dialogo parlato.
Questa invenzione ha apportato notevoli novita nel mondo del cinema, prima di tutto per
quanto riguarda le attrezzature tecniche. Vengono realizzate macchine da presa specifiche per
il sonoro che devono essere il piu silenziose possibile, cosi come le luci artificiali. Cambiano
1 metodi di produzione, di sceneggiatura e di regia, ma questo cambiamento ¢ percepito
soprattutto dagli attori e dalle attrici. Il modo di recitare si modifica radicalmente: mentre nel
cinema muto sono enfatizzati i movimenti del corpo e le espressioni facciali degli interpreti,
con ’avvento del sonoro tutto cid non ¢ piu necessario, € si cerca percio di tenere un
atteggiamento piu sobrio, tendente alla realta, anziché uno tipicamente teatrale. Questo
cambiamento costringe gli attori ad aggiornare il proprio modo di recitare, e per tanti cio
risulta difficile al punto da porre fine alla loro carriera. Ne ¢ 1’esempio Buster Keaton,
famoso divo del cinema muto che non ¢ in grado di farsi strada nel nuovo mondo del cinema
del sonoro e sparisce intorno al 1930. La maggior parte degli interpreti, fortunatamente, non
giungono a questa fine, come nel caso di Charlie Chaplin, che riesce a mantenere la propria
fama anche dopo questo momento di passaggio.

Tornando a Tempeste sul Monte Bianco, la scelta di effettuare un film sonoro influisce
sul lavoro di Leni Riefenstahl, che si vede costretta a cambiare il proprio modo di recitare.
Per questo motivo, prende lezioni di dizione per educare la propria voce, e dopo un lungo
percorso riesce a recitare con disinvoltura fin dalle prime sequenze sonore della pellicola. La
sonorizzazione del film viene attuata in un secondo momento rispetto alle riprese per via
delle macchine da presa in grado di registrare i suoni troppo pesanti e quindi impossibili da
trasportare con agilita in alta quota. Nonostante Riefenstahl sia entusiasta di questo
cambiamento storico nel mondo del cinema, rimane comunque amareggiata dall’idea della
morte delle pellicole mute, e per tutta la sua carriera da cineasta preferira dare molta piu
rilevanza alla forza comunicativa delle immagini piuttosto che lasciare questo compito alla
parola. «Spesso 1 film muti sono piu suggestivi di quelli sonori, dove il dialogo diventa un
elemento decisivo per lo sviluppo dell’azione»’, come sostiene lei stessa nella sua biografia.

L’anno seguente, Leni Riefenstahl recita in un altro film di Fanck, Der weisse Rausch —

Neue Wunder des Schneeschuhs (1931; Ebbrezza bianca) sempre nel ruolo della protagonista.

7 vi, p. 93
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Per questa pellicola, la donna aiuta il regista con il montaggio, affiancandolo per tutta la sua
durata, e insieme riescono a districare la lunga e complicata sequenza della caccia alla volpe.
In quest’occasione, Fanck crea dei pannelli in vetro ai quali appende i vari spezzoni di
pellicola, cosi da visionare contemporaneamente fino a ottocento sequenze differenti. Questa
tecnica viene successivamente utilizzata anche da Riefenstahl durante il montaggio lungo e
tedioso di Olympia (1938; 1d). Pabst rimane molto colpito dalle capacita della donna e le
consiglia vivamente di girare e dirigere un film tutto suo. Due anni dopo, Riefenstahl recita
per I'ultima volta in una pellicola di Fanck, S.O.S. Eisberg (1933; S.0O.S. Iceberg), che viene
girato in Groenlandia. Questi ultimi due film dell’attrice la rendono incredibilmente famosa,
sebbene lo fosse gia dal 1929 grazie alla Tragedia di Pizzo Palu. Diventa una diva a tutti gli
effetti: a lei vengono dedicate diverse interviste, compare piu volte nella copertina delle note
riviste tedesche “Filmwelt” e “Filmwoche”, pubblicizza con il proprio nome diversi prodotti
commerciali. «Si arriva anche al reportage che ritrae “la diva” nella vita di tutti i giorni,
riferisce i suoi gusti e le abitudini pit minute»®, ricorda Leonardo Quaresima nel suo libro
sulla regista.

Le conoscenze da lei apprese nel corso di questi anni al fianco di Arnold Fanck 1’hanno
appassionata al cinema e spronata a realizzare un film scritto, diretto e montato da lei stessa:

Das Blaue Licht — Eine Berglegende aus den Dolomiten (1932; La bella maledetta).

1.2 1l primo film da regista: La bella maledetta

«Piu il tempo passava e piu, mio malgrado, guardavo alle cose con gli occhi di un regista;
volevo essere soltanto una brava attrice, eppure non potevo fare a meno di tradurre in immagini
e movimenti ogni luogo e ogni viso che vedevo. Sentivo ’urgenza di creare qualcosa di
totalmente mio. Cominciai allora a sognare, e dai miei sogni nascevano immagini; fra le nebbie
dell’indistinto riconobbi il sembiante di una giovane che viveva fra le montagne, una figlia della

naturay.’

Con queste parole Leni Riefenstahl descrive il suo passaggio da attrice a regista e la genesi
del desiderio di creare un film tutto suo. Grazie ad Arnold Fanck, 1 suoi occhi si sono ormai
abituati a guardare il mondo in modo cinematografico, a immaginare come poter riprendere al

meglio un determinato luogo, quali filtri utilizzare e come far scendere sugli obiettivi la luce.

8. Quaresima, Leni Riefenstahl, 11 castoro cinema, La Nuova Italia, Firenze 1984, p. 22
? L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 94
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Decide di scrivere di getto le immagini che le si avvicendano nella mente, creando uno scritto
di diciotto pagine e intitolandolo La bella maledetta. La storia narra le vicende di Junta, una
ragazza che vive in un piccolo paese di montagna, da tutti i compaesani ritenuta una strega
poiché, contrariamente ai suoi coetanei uomini, ¢ in grado di scalare le montagne che, nelle
notti di luna piena, riflettono una strana luce azzurra. Cio che crea questi bagliori sono dei
cristalli nascosti nelle intercapedini delle rocce e una volta scoperto dagli abitanti del paese,
aiutati da un forestiero particolarmente interessato alla ragazza, decidono di appropriarsene,
sancendo involontariamente la morte di Junta la quale, disperata, precipita dalle montagne
tanto amate.

Leni Riefenstahl, entusiasta di questa sua storia, decide immediatamente di farne un
film, ma incorre nei primi problemi: le sue risorse economiche non sarebbero bastate a
coprire tutti 1 costi previsti della pellicola. Prende quindi la decisione di tagliare al massimo 1
fondi e di fare a meno di figure solitamente presenti nella lavorazione di un film, come un
direttore di produzione, un aiuto regista, un guardarobiere e i truccatori. Si focalizza invece
sulle personalita che lei trova indispensabili e inizia a ragionare su chi possa contattare per
interpretare la parte del protagonista maschile e per occuparsi della sceneggiatura. Infatti, la
sua idea ¢ quella di farsi aiutare da un professionista per la scrittura della pellicola: si rivolge
percio a Béla Balazs, un importante autore cinematografico di quegli anni autore di diversi
libretti d’opera, tra i quali I/ castello di Barbablu di Béla Bartok, amato particolarmente dalla
donna. L’uomo accetta I’incarico, rinunciando, con grande sorpresa, al compenso, € insieme a
Riefenstahl creano il team perfetto: mentre Balazs si occupa dei dialoghi e della distribuzione
delle scene, lei traduce in immagine ogni intuizione. In meno di un mese riescono a
completare il copione del film. Riefenstahl contatta Hans Schneeberger, con il quale ha gia
lavorato in passato, per il ruolo di operatore, ¢ anche lui accetta facendo a meno del
compenso. Come protagonista maschile ¢ scelto un attore ancora sconosciuto al mondo del
cinema, ma con del potenziale, Mathias Wieman.

Una volta compiuti i preparativi, Riefenstahl si accinge a mostrare il proprio progetto a
varie case di produzione. Nonostante la sceneggiatura di forte impatto, nessuno sembra
disposto a finanziare il film, tutti per lo stesso motivo: si sente spesso ripetere che la pellicola
¢ troppo romantica, senza un numero adeguato di scene d’azione e poco sensazionale. Dopo
una serie di insuccessi, la donna prende la decisione radicale di auto-finanziarsi, vendendo
tutti i suoi averi, ipotecando il proprio appartamento e attingendo al compenso ricevuto per
Ebbrezza bianca, ricevuto solo qualche mese prima. Per via del problema incombente della

mancanza sufficiente di denaro, Leni Riefenstahl decide di occuparsi lei stessa della regia,
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non potendo permettersi un regista. Fino a quel momento, infatti, la donna ha in mente solo di
recitare la parte della protagonista femminile e di dare una mano con la sceneggiatura; mai si
sarebbe sognata di diventare anche regista. Per via delle sue molteplici funzioni all’interno
del film, per quanto riguarda la regia si fa aiutare da Béla Balazs per le sequenze che
prevedono la presenza di Junta, interpretata da lei stessa. In occasione di questo film, fonda la
sua prima societa cinematografica, che prende il nome di L. R. Studio-Film.

L’idea della Riefenstahl per la pellicola ¢ di far aderire lo stile delle immagini a cio che
viene raccontato. L’intuizione le viene in mente in relazione ai film realizzati da Fanck che
presentano delle caratteristiche comuni gli uni agli altri, ovvero 1’utilizzo di trame realistiche
ambientate in luoghi magici e fiabeschi. La donna non ha mai apprezzato questa
contraddizione, perciod decide di mettere in atto esattamente 1’opposto per il suo film: visto
che le ambientazioni montane le sono sempre piaciute, stabilisce di scrivere una trama simile
a una favola per poterla ambientare tra il mistero delle montagne. Lei stessa sostiene che si
tratta di un errore di stile, e che il soggetto e la sua trasposizione iconografica devono essere
coincidenti per poter ottenere una coerenza stilistica. Il suo desiderio ¢ riprendere il paesaggio
montano dandogli connotati fiabeschi, non limitandosi quindi a riprendere semplicemente la
natura. Chiede quindi consiglio a Fanck su come poter realizzare il progetto, ma il regista
cerca di dissuaderla, sostenendo che gli unici che sono riusciti fino a quel momento a creare
qualcosa di simile ne sono stati in grado perché hanno ricostruito gli ambienti in studio.
Riefenstahl perd non puo rinunciare alle sue riprese all’aria aperta, alle quali & sempre stata
abituata dai film di Fanck stesso. Il suo progetto prevede di girare la pellicola completamente
all’esterno, comprese le sequenze che prevedono di essere riprese in luoghi chiusi, pratica
inusuale per I’epoca.

La donna non demorde facilmente e passa giorno e notte a riflettere su come risolvere
I’intoppo. Alla fine le giunge la rivelazione: creare una cortina di nebbia cosi da far apparire
le montagne magiche, quasi arcane. Ma non ¢ abbastanza, perché Riefenstahl desidera girare
delle sequenze sublimi, che possano essere allo stesso livello della trama fiabesca e
leggendaria. Come ricorda Quaresima'’, la donna decide allora di rivolgersi all’AGFA con
I’intento di procurarsi una pellicola insensibile a certi colori e che possa effettuare
trasformazioni cromatiche ed effetti mai concepiti, attraverso specifici filtri. Trova cio che sta
cercando: le consegnano un tipo di pellicola ancora in fase sperimentale, sensibile alle zone

dell’infrarosso e in grado di dare, se usata con un filtro rosso, una resa luminosa che ricorda

L. Quaresima, Leni Riefenstahl, cit., p. 28
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le riprese al chiaro di luna. Grazie a questa pellicola, alla donna viene un’altra idea geniale
con cui ottiene risultati tecnici tra i piu originali del film. Chiede all’operatore di usare
contemporaneamente e di sovrapporre un filtro rosso e uno verde, apparentemente un
controsenso. Secondo le conoscenze in materia, il risultato dovrebbe essere una ripresa
completamente nera, ma invece si apre davanti ai loro occhi un effetto del tutto nuovo. Cio
che si mostra ¢ il cielo scuro e i campi, le foglie colorate invece di un colore chiaro, quasi
spettrale, mantenendo allo stesso tempo la stessa tonalita di luce e creando quello che poi sara
definito “effetto notte” (fig. 1).

L’effetto presentato ¢ esattamente cid che sta cercando la regista: un filtro che permetta
di donare all’ambiente un clima magico e incantato. La pellicola rende il blu molto piu scuro,
avvicinandolo alle tonalita del nero e permettendo, quindi, di riprendere di giorno le sequenze
notturne. In realta Riefenstahl, in quell’occasione, ¢ stata fortunata visto che ¢ molto
complicato porre i due filtri nella giusta combinazione tale da creare un risultato simile. In un
secondo momento si comprese che, sovrapponendo il filtro verde a quello rosso con una certa
densita, ¢ possibile allargare la banda delle radiazioni del primo filtro. Questa tecnica ¢
utilizzata ancora oggi ed esiste una pellicola apposita, la “pellicola R” e soprannominata,
appunto, “effetto notte”, basata sulla sovrapposizione dei filtri rosso e verde, come ricorda
Peggy Ann Wallace'' nella sua monografia. Per ringraziarla della collaborazione, I’AGFA
mette a disposizione della donna il materiale necessario per le riprese, e in seguito il
laboratorio di stampa Geyer le permette di usare la sala di montaggio gratuitamente ¢ le

fornisce uno dei suoi assistenti.

Figura 1: Un esempio di “effetto notte” ne La bella maledetta

"' P.A. Wallace, An Historical Study of the Career of Leni Riefenstahl from 1923 to 1933, Xerox University
Microfilms, New York 1975, pp. 367-370
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Una volta finiti tutti i preparativi, la troupe parte per i luoghi designati per le riprese. Il film
viene girato in varie localita: a Foroglio, Sonlerto e San Carlo vengono effettuate le riprese
del paese nel quale vive Junta; a Sarentino, un villaggio nelle Dolomiti del Brenta, sono
girate le sequenze ambientate a Santa Maria. Altre scene sono realizzate in Val Bavona e in
Val Maggia, in Svizzera, ¢ il Monte Crozzon ¢ divenuto il Monte Cristallo, protagonista del
film. Trovare i contadini del villaggio nel quale abita Junta ¢ piu difficoltoso poiché Leni
Riefenstahl ha ben in mente come devono essere, ha i loro visi gia stampati nella mente. Un
suo amico pittore incontrato a Bolzano risolve il problema mostrandole gli abitanti della
zona, che corrispondono perfettamente a come lei si ¢ immaginata i1 suoi personaggi. I
montanari si dimostrano restii a farsi riprendere perché non hanno mai avuto modo di entrare
in contatto con la tecnologia e provano un timore naturale verso tutto cid che ¢ nuovo. Una
volta compresa questa dinamica, la regista decide di approcciare 1 paesani in modo indiretto,
dapprima scattando loro qualche fotografia e poi lasciandogli le foto sviluppate in bella vista,
sul bancone dell’osteria nel quale sono soliti andare dopo la messa. Incuriositi e stupefatti da
cio che si trovano davanti, acconsentono a farsi riprendere e collaborano per tutta la durata
della permanenza della troupe.

Prima di iniziare le riprese, Leni Riefenstahl decide di provare tutta 1’attrezzatura per
stabilire cosa sia meglio utilizzare per il suo film. Fanno uso delle varie lenti e creano un
negativo come prova per capire la sua resa sul territorio. Le sequenze sono tutte girate nei
luoghi reali, comprese le scene delle scalate, nonostante le difficolta che la donna sa gia
affrontare, dopo gli anni passati al fianco di Fanck. Le macchine da presa vengono infatti
scelte tenendo conto delle riprese che avrebbero compiuto in aperta montagna. Le sequenze
all’interno di luoghi chiusi sono girate anch’esse nel posto, come ricorda la stessa Leni
Riefenstahl'? non solo nella sua biografia, ma anche nel documentario a lei dedicato, Die
Macht der Bilder: Leni Riefenstahl (1993; La forza delle immagini) di Ray Miiller”. Questa
trovata ¢ in sé sensazionale, considerato che in quegli anni le riprese supposte in luoghi al
chiuso vengono realizzate in studio, e la donna ricevera i complimenti di Vittorio de Sica e
Roberto Rossellini, i due grandi registi italiani. La donna ricorda in particolare il momento in
cui hanno effettuato le riprese all’interno di una chiesa, nel corso di una messa, dopo aver

fatto richiesta dell’apposito consenso.

12 L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 95
13 R. Miiller, Die Macht der Bilder: Leni Riefenstahl (1993; La forza delle immagini) 0h36°16”- 0h37°01”
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Le uniche riprese che vengono effettuate in uno studio sono quelle ambientate nella

grotta di cristallo; Riefenstahl'

nella sua biografia scrive che hanno impiegato due giorni a
costruire 1’allestimento e che ¢ stata un’operazione piuttosto costosa, ma per cui ¢ valsa la
pena. Per quanto riguarda la regia, Riefenstahl lavora egregiamente, prendendo il controllo di
tutte le procedure e delle scelte determinanti per il film. Nulla viene lasciato al caso o al
compromesso, molto spesso capita che lavori solo pochi minuti al giorno per riprendere le

scene con la giusta inclinatura solare.

Finite le riprese, arriva ’atteso momento del montaggio.

«Avrei potuto restare giorno e notte alla moviola, tanto quel lavoro mi appassionava. Tuttavia
non avendo mai montato un film prima di allora — tranne che per i tagli della Tragedia di Pizzo
Palu — e non potendo permettermi la collaborazione di un montatore, all’inizio le difficolta non
furono poche. Il risultato non mi soddisfaceva: continuai a provare nuovi abbinamenti,

accorciando oppure allungando le scene, senza per riuscire a creare alcuna tensione»."

Come scrive Leni Riefenstahl stessa, nonostante I’entusiasmo, le difficolta non sono
poche. Presa dallo sconforto, decide di confrontarsi con Arnold Fanck, confidando nel suo
aiuto e concordano di lavorare insieme per creare un montaggio soddisfacente. L’indomani
mattina, pero, la donna si trova davanti una situazione inaspettata: il regista ha montato tutto
il film da solo, smembrando completamente il lavoro fino a quel momento realizzato dalla
cineasta. Riefenstahl rimane delusa e amareggiata da questa spiacevole svolta degli eventi,
tanto da ammalarsi e restare chiusa in casa per quasi una settimana. Una volta ripresasi, ¢
ancora piu determinata a effettuare un lavoro di alto livello e si mette nuovamente al lavoro
alla moviola, visionando il film di Fanck e apportando i cambiamenti che lei vede necessari.
Il regista, per tutta la durata della sua vita, neghera sempre che la vicenda si sia svolta in
questo modo, sostenendo di aver realizzato il montaggio con il consenso di Riefenstahl e di
averle spiegato passo per passo come agire. La verita rimarra discussa per sempre, ma [’unica
cosa certa ¢ che Riefenstahl rimase molto colpita dal lavoro del regista, il cui montaggio le
diede nuovi spunti per il risultato finale.

Si rende infatti conto che il suo film ha un ritmo molto lento, dato dalle riprese lunghe e
da sequenze prive di tagli, che quindi risultano infine tediose. Fanck taglia queste riprese,

facendo un montaggio piu serrato e rendendo il film pil movimentato e interessante.

14 L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 103
15 Ibidem
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Riefenstahl, da quel momento in poi, diventa molto critica nei confronti del proprio lavoro,
votata com’¢ alla ricerca della perfezione, e questo la induce a eliminare qualsiasi parte del
film troppo lenta o noiosa. Per lei ¢ un’importante lezione su come fare un montaggio
intrigante che doni movimento alla pellicola, accorgimento che adottera anche e soprattutto
nei film successivi. Lei stessa lo ricorda in questo modo in un’intervista «Tale esperienza mi
rese cosi critica nei confronti del lavoro che tolsi via spietatamente qualsiasi cosa producesse
lentezza o monotonia, per quanto amassi le singole immagini. Fu una preziosa lezione».'®
Secondo Leonardo Quaresima'’, autore e studioso della cineasta, il film ha stretti
rapporti con 1’espressionismo. Dal punto di vista dei contenuti, riprende il topos tipico
espressionistico del protagonista che arriva in un universo misterioso, governato da leggende
e maledizioni, il tutto intrecciato con I’ambiente inquietante, ripreso dal film di Murnau
Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens (1922; Nosferatu il vampiro). La figura stessa del
pittore ¢ un rimando agli studenti e ai poeti che popolano le storie espressionistiche, come nel
caso degli studenti del Caligari o lo scrittore di Wachsfigurenkabinett. 11 che vale anche per il
topos dello straniero che deve fare i conti con le superstizioni del luogo, di cui inizialmente si
prende gioco, attirando su di sé la diffidenza dei paesani. L’influenza espressionistica si
allarga anche alle soluzioni fotografiche, ovvero I’utilizzo del motivo stilistico di luci e
ombre, che ricordano le immagini in negativo escogitate da Murnau per il suo film Nosferatu
il vampiro. La stessa cosa si pud dire delle scelte figurative. Si pensi, ad esempio, alla
sequenza del ritorno di Vigo (protagonista maschile) dal paese dopo la festa: I'uomo viene
ripreso di spalle mentre veste un largo mantello, immerso nella nebbia mentre attraversa il
bosco illuminato dalla luce lunare che filtra tra gli alberi. La pellicola presenta specifiche
caratteristiche tecniche che vengono spesso utilizzate e ripetute; per comprenderle al meglio ¢

necessario analizzare alcune sequenze indicative.

00:00:57 - 00:01:28

La sequenza in questione ¢ quella in apertura del film, subito dopo i titoli di testa. Riefenstahl
vuole introdurre allo spettatore il luogo nel quale ¢ ambientata la pellicola, mostrandone la
natura, tra le protagoniste indiscusse del film. Mette in scena dapprima il paesaggio di
montagna facendo uso di un campo lunghissimo, e attraverso uno stacco netto mostra lo
stesso ambiente da un punto di vista diverso. Al minuto 00:01:10 cambia ancora

inquadratura, questa volta utilizzando una dissolvenza, tecnica che verra adottata ampiamente

' A.L. Mannheim, Leni, in «Modern Photography», febbraio 1974, pp.88-119
7 L. Quaresima, Leni Riefenstahl, cit., pp. 29-30
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all’interno di tutto il film. La scena a questo punto si apre su un campo lungo che rivela una
serie di case riprese dall’alto, mettendone in bella vista i tetti. Gradualmente la regista si
avvicina al paese, adottando in ogni inquadratura un punto di vista sempre piu vicino al punto
d’interesse; infatti nella scena successiva pone in primo piano un edificio e sullo sfondo le
cascate, gia presentate nel campo lunghissimo d’apertura alla sequenza. Cid che ¢
interessante ¢ che viene utilizzato per la prima volta nella pellicola della nebbia per rendere
I’ambiente piu misterioso e mitico. Con una serie di stacchi netti, la sequenza mostra varie
inquadrature che riprendono altre abitazioni da punti di vista diversi, alcuni dei quali sono dal
basso verso 1’alto, dando estrema importanza alle nuvole, che verranno inquadrate molto
spesso nel corso di tutta la pellicola. La sequenza si conclude con una inquadratura fissa che
mostra in campo medio il paese, facendoci conoscere i suoi abitanti. Per tutta la durata del

film, Riefenstahl fa largo utilizzo delle inquadrature fisse, in particolare quando riprende 1

paesaggi.

00:20:18 - 00:21:08

Questa sequenza mette in scena uno dei momenti piu significativi del film ovvero la prima
notte di luna piena. Per sottolineare stilisticamente I’angoscia provata dagli abitanti del
villaggio di fronte alla luce proveniente dalle montagne, la regista decide di realizzare la
scena facendo uso di una serie di soggettive. La sequenza ¢ un continuo rimbalzo tra
I’inquadratura fissa, che riprende I’innalzarsi della luna piena da dietro le montagne, e gli
abitanti del villaggio che ammirano questo spettacolo spettrale, ripresi con primi piani € piani

americani.

00:44:20 - 00:44:24

Riefenstahl fa largo uso, in questo film, di entrate e uscite di campo, di chiara derivazione
teatrale. Questa sequenza ¢ solo una dei tanti esempi in cui cio accade; nel caso specifico si
puo vedere la protagonista Junta che entra in casa da un punto preciso che non ¢ esplicitato
visivamente. La presenza del fuori campo viene molto spesso richiamata attraverso queste

tecniche espressive.

00:59:57 - 01:01:35
La sequenza indicata ¢ una delle piu importanti del film. Mostra un momento cruciale per la
trama, ovvero quando Vigo segue Junta su per le montagne per raggiungere la famosa grotta,

all’interno della quale sono riposti i cristalli, in una notte di luna piena. La scena ¢ stata

19



realizzata con 1’ausilio della pellicola R per poter creare il citato “effetto notte”, infatti le
figure sono perlopit ombre che si stagliano sullo sfondo scuro. Tutta la sequenza ¢ dominata
dalla colorazione del chiaro-scuro, che crea un’atmosfera misteriosa e surreale, accentuata
dall’utilizzo della nebbia, che evidenzia il contorno austero delle rocce. Anche in questo caso
vengono utilizzate diverse soggettive: si alternano primi piani di Vigo e la figura in
lontananza di Junta che scala la montagna, ripresa con un campo lungo. Le inquadrature sono
per la maggior parte fisse, € molto spesso si verificano entrate e uscite di scena da parte di
uno dei due personaggi, come gia visto nella sequenza precedente. La macchina da presa si
sofferma in modo particolare su Vigo, evidenziando le sue difficolta nello scalare la
montagna tramite inquadrature che lo riprendono da diversi punti di vista montate con un
ritmo serrato, per dare maggior pathos alla scena. Tutta la sequenza, inoltre, ¢ accompagnata

da una musica extradiegetica che evidenzia la difficolta dell’impresa.

01:11:36 - 01:14:10

In questa sequenza si ¢ in presenza di un montaggio alternato: da una parte viene mostrata
Junta che, dopo aver scoperto che la grotta ¢ stata saccheggiata dei cristalli, fugge,
accingendosi a scalare zone della montagna inesplorate; dall’altra invece viene ripreso un
uomo, stretto in un mantello, che sta avanzando all’esterno di un bosco. Sono due situazioni
che stanno avvenendo contemporaneamente ma in luoghi diversi, per questo viene fatto

utilizzo di questo tipo di montaggio, che carica le immagini di pathos.

La bella maledetta riceve giudizi unanimi e perlopiu positivi. Vengono apprezzati i toni
fiabeschi della pellicola, che sono visti come un discostamento dai film di Fanck. Molti
apprezzano anche le novita tecniche introdotte nel film, in particolare le riprese dei paesaggi
sublimi e I’attenzione che ¢ data alla luce. Sono lodati il montaggio e le qualita ritmiche del
linguaggio espressivo. Anche l’interpretazione di Riefenstahl ¢ apprezzata, e da molti ¢
definita la sua miglior performance. In definitiva, il film ¢ un grande successo nonostante la
sua riuscita commerciale sia inferiore alle aspettative. La pellicola, e di conseguenza la sua
regista e interprete, attira ’interesse di figure politiche importanti dell’epoca, tra cui Adolf

Hitler, capo del neonato partito nazista tedesco.
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Capitolo 2

2.1 Il montaggio ritmico di Trionfo della volonta

La bella maledetta ha un successo talmente clamoroso da giungere alle orecchie di alcuni dei
piu alti funzionari di Stato internazionali, compreso Adolf Hitler. Nel 1932 1’'uomo non ¢
ancora salito al governo, ma detiene un potere non indifferente, considerato che ¢ a capo di
uno dei partiti politici piu influenti in Germania. Incuriosito dalla regista, convoca Leni
Riefenstahl e tra 1 due si instaura un rapporto di conoscenza. Per il congresso di Norimberga
del 1933, Hitler ha in mente di fare un film che sia pero diverso dai classici cinegiornali in
voga all’epoca, e immediatamente pensa a Riefenstahl. Secondo la cineasta, viene informata
di tale incarico solo due giorni prima dell’inizio del congresso e si vede quindi costretta ad
accettare; secondo il piu alto funzionario del partito, invece, Joseph Goebbels, la donna
conosce 1 piani di Hitler gia da tempo, ma acconsente di parteciparvi solo all’ultimo. In ogni
caso, Riefenstahl gira una pellicola sul congresso, ma ad oggi non ne ¢ rimasta nemmeno una
copia. La causa viene ragionevolmente imputata alla guerra, ma si pensa che gia prima
risultasse un film scomodo per il Fuhrer, dal momento che nella pellicola sono presenti le SA
capitanate da Ernst Rohm, assassinato qualche mese dopo il congresso per ordine diretto
dello stesso Hitler. Riefenstahl stessa molto spesso rimuove questo film dalla propria
filmografia, con il pretesto di essere una brutta copia della pellicola che gira I’anno seguente,
in occasione del congresso di Norimberga del 1934, Triumph des Willens (1934; Trionfo della
volonta). Ancora oggi sono poche le informazioni raccolte su questo primo film, intitolato
Der Sieg des Glaubens (1933; La vittoria della fede).

Le riprese iniziano il 27 agosto 1933 e si concludono dopo otto giorni; la donna puo
contare su tre operatori di fiducia: Sepp Allgeier, Franz Weihmayr e Walter Frentz. Oltre a
loro ci sono altri operatori e la troupe € composta in totale da circa cinquanta persone. Le
testimonianze rimaste danno informazioni diverse per quanto riguarda quanti metri sono stati
girati di film. e lo stesso vale per le tecniche utilizzate per le riprese, che appaiono per nulla
improvvisate. Sembra che siano state costruite torrette per offrire agli operatori un migliore
punto di vista: ognuno ha una propria postazione e riprendono con macchine sia mute sia
sonore. Riefenstahl stessa ricorda che 1 suoi operatori si sono arrampicati sui tetti, sono entrati
nelle case e si sono sdraiati per terra per ottenere delle riprese che mostrino vari punti di vista,

tutti quelli possibili e immaginabili. Tutte queste novita sono poi riproposte in Trionfo della
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volonta. 1l film viene osannato dalla critica, che lo apprezza soprattutto per essere diverso dai
classici cinegiornali, obiettivo che Riefenstahl stessa vuole ottenere; viene inoltre sottolineata
la funzione del film, che permette di estendere virtualmente la visione anche a chi non ha
potuto partecipare all’evento.

Nel corso del 1934 Adolf Hitler prende il potere, divenendo il Fuhrer del Terzo Reich.
Anche quest’anno si tiene il congresso di Norimberga, dal sei al dieci settembre, e Hitler
chiede nuovamente che vi sia fatto un film, indicando Leni Riefenstahl come regista. La
donna, gia impegnata in un altro progetto, si spaventa di fronte alle difficolta del nuovo
compito e propone il lavoro al regista Walter Ruttmann. L’idea ¢ di realizzare una pellicola
che narri la storia del partito nazista. Le sequenze girate dal regista perd non soddisfano la
donna che, in seguito anche a una sollecitazione da parte di Hitler che insiste a volere lei
come direttrice del suo film, prende la decisione di girare lei stessa la pellicola del congresso.
Pone pero diverse condizioni: la NSDAP non avrebbe dovuto intromettersi, il film sarebbe
stato prodotto dalla sua societa, la L.R. Studios, e questa sarebbe stata 1’ultima pellicola
commissionata dal partito. Del lavoro di Ruttmann inserisce nel prodotto finale solo le
didascalie poste subito dopo 1 titoli di testa, mentre il resto viene eliminato perché considerato
inutilizzabile.

Leni Riefenstahl ¢ affiancata da due collaboratori esperti, Sepp Allgeier e Walter
Frentz, e le vengono forniti diciassette operatori e diciannove aiuto-operatori, dodici tecnici
del suono e diciassette addetti alle luci. Una troupe di dimensioni decisamente grandi. Si
recano a Norimberga una settimana prima dell’inizio del congresso e si stabiliscono in un
edificio vicino alla Adolf-Hitler-Haus. Nel corso di quella settimana, gli operatori hanno
modo di costruire e sistemare le macchine da presa a loro piacimento, trovando degli
stratagemmi inediti per compiere delle riprese interessanti. L.a donna fa costruire ponti, torri e
rotaie per 1 carrelli che devono ospitare le cineprese, e ottiene il permesso di far installare un
ascensore elettrico in uno dei pilastri di sostegno delle bandiere nella Luitpoldarena per le
riprese dall’alto. Sull’ Adolf-Hitler-Platz, all’altezza del primo piano dell’edificio, viene fatta
costruire una piattaforma lunga venti metri, costruita in modo tale da ospitare le cineprese
poste su carrelli, per seguire le sfilate delle varie unita. Per riprendere 1 discorsi tenuti dal
Fuhrer, fa costruire attorno al podio delle rotaie circolari che permettano agli operatori di
filmare contemporaneamente da varie angolazioni. Non tutte le idee della donna, pero,
trovano compimento, come il balcone provvisorio che sarebbe dovuto essere costruito
all’altezza del primo piano dell’edificio dove Hitler di solito ammira le parate, per cui non

ottiene il permesso.
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Una volta arrivato I’inizio del congresso, Riefenstahl ha gia bene in mente come
desidera procedere con le riprese: «L’unica soluzione era riprendere gli avvenimenti nella
simultaneita del loro svolgersi: non ci si doveva limitare a fissare 1’evento, ma occorreva
riproporlo in maniera dinamica»'®. Per questo motivo chiede ai suoi operatori di girare le
sequenze su pattini a rotelle, una richiesta inusuale per un’epoca che ancora non ¢ abituata a
simili effetti. I documentari di quegli anni vengono ripresi con inquadrature statiche, mentre
lei ambisce ad attuare esattamente il contrario e a utilizzare la cinepresa mobile. Per
I’occasione sperimenta un nuovo teleobiettivo, il piu potente fino a quel momento usato, in
grado di riprendere primi piani anche a trenta o cinquanta metri di distanza dal soggetto.
Durante i giorni del congresso, si possono ammirare gli operatori di Riefenstahl distesi sui
tetti e sdraiati per terra a fare le loro riprese. Alla troupe vengono fatti indossare gli abiti delle
SA in modo da non disturbare la solennita delle immagini con la presenza di vestiti civili.
Non mancano durante le riprese gli inconvenienti: la regista rinuncia a un carrello laterale che
avrebbe dovuto riprendere la camminata di Hitler, Lutze e Himmler verso il sacrario perché
dieci minuti prima dell’evento il corridoio viene sommerso da fotografi. La donna si fa
aiutare dalle SA a sgomberare il passaggio per poi rendersi conto che, durante questa
operazione, hanno smontato anche le apparecchiature di ripresa. Tanti altri pero, si
dimostrano molto collaborativi con la regista. Quando, per esempio, filma i diplomatici
stranieri che alloggiano in un treno speciale a Norimberga, 1’ambiente risulta essere troppo
buio e, non esistendo ancora le cineprese ad alta sensibilita, le riprese diventano impraticabili.
Pertanto, la donna chiede ai politici se ¢ possibile spostare il treno al di fuori della stazione,
per averlo completamente sotto la luce del sole, e con sua sorpresa, tutti si dimostrano
d’accordo, persino il macchinista. Nel film si possono vedere le sequenze che ritraggono le
espressioni divertite dei diplomatici mentre si affacciano dal treno.

Per tutto il corso del congresso, il controllo di Riefenstahl ¢ costante e fermissimo,
nonostante la dislocazione degli operatori in punti diversi. Cio € reso possibile perché ogni
sera la troupe si ritrova nell’hotel a loro assegnato a discutere delle riprese effettuate e del
lavoro del giorno seguente. Durante queste riunioni, la donna istruisce con determinazione i
propri operatori sul modo di girare le sequenze in maniera che il lavoro di ogni singolo
gruppo sia minuziosamente organizzato, anche senza la presenza della regista. Ogni giorno,
inoltre, il materiale girato viene inviato a Berlino per lo sviluppo e da qui le giungono i

rapporti sulla qualita delle immagini.

8. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 171
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Una volta concluso il congresso e finite le riprese, a Riefenstahl manca solo il
montaggio delle sequenze. Il materiale consiste in centotrentamila metri di pellicola, che lei
deve essere in grado di ridurre fino a un massimo di tremila; inoltre Hitler prevede la
consegna del lavoro finito entro il marzo seguente, il che significa che la cineasta ha solo
cinque mesi a disposizione. A quel tempo, nella fase di montaggio I’emulsione di ogni
fotogramma doveva essere raschiato manualmente con una lametta, il che portava via
un’innumerevole quantitd di tempo. Inoltre, la donna non possiede alcun tipo di esempio al
quale ispirarsi per la costruzione del film, ed ¢ costretta a ricorrere alla sperimentazione. Non
puo disporre nemmeno di qualcuno in grado di consigliarla, se non le ragazze che si
occupano di tagliare e incollare le pellicole; solo al momento della sonorizzazione del film si
avvale di un assistente. Si isola completamente da tutto e tutti, persino da sua madre, per

concentrarsi sul da farsi, lavorando anche dodici, quattordici, sedici ore al giorno.

«Le ultime settimane di lavoro in sala di montaggio furono un martirio, una tortura: ormai non
dormivamo che quattro o cinque ore per notte. Adesso avevo perso anche qualunque distanza
critica dal film. Non sapevo se il risultato finale sarebbe stato soddisfacente o no; ogni giorno
cambiavo I’ordine delle sequenze: aggiungevo una scena, ne cassavo un’altra, le toglievo o le

allungavo fino a ottenere ’effetto desideratox.'

La data della consegna del lavoro ¢ incombente, e Riefenstahl teme di non riuscire a
completare il tutto in tempo, cosi assume Rudi Shaad, un provetto montatore, e gli assegna il
montaggio della parte relativa alla parata. Le scene devono durare al massimo venti minuti e
le sequenze girate corrispondono a diecimila metri di pellicola. Gli vengono assegnati inoltre
una sala di montaggio, un assistente e due mesi di tempo in piu, ma anche questi non
sembrano sufficienti a creare un buon lavoro: quando la cineasta visiona le sequenze da lui
realizzate ne rimane inorridita; ¢ troppo simile a un cinegiornale. Si vede costretta lei stessa a
rifare il lavoro che ha assegnato a Shaad dall’inizio, e lo completa in tre giorni, a
dimostrazione della sua abilita nel montaggio. La regista lavora senza una sceneggiatura,
avendo in mente solo la scansione delle giornate del congresso, e pertanto nella creazione del

montaggio non segue un ordine cronologico degli eventi.

«Non tutto deve apparire sullo schermo in ordine cronologico. I principi di costruzione esigono

che istintivamente, a partire dagli avvenimenti reali di Norimberga, venga fissato un criterio

¥ i, p. 177
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omogeneo per la costruzione del film in maniera da trascinare impetuosamente 1’ascoltatore e lo

spettatore di capitolo in capitolo, di impressione in impressione».*

Utilizza una piccola moviola Lyntax, identica a quella usata da Fanck per i suoi film,
se non altro per quelli muti. Nonostante sia uno strumento primitivo rispetto ad altre moviole
in commercio, si dimostra indispensabile: solo grazie a essa la donna riesce a completare il
film cosi in fretta. Priva di schermo, ¢ formata solo da una doppia lente di ingrandimento
attraverso la quale la pellicola puo scorrere avanti e indietro. In soli due giorni riescono a
realizzare la sincronizzazione sonora. La colonna sonora ¢ costituita da suoni
post-sincronizzati — rumori, composizioni musicali, applausi — e da suoni registrati in diretta,
come ¢ il caso dei discorsi. Il commento musicale viene affidato a Herbert Windt,
compositore, che riprende e rielabora motivi wagneriani, come [ Maestri cantori del
Norimberga, canzoni ¢ marce. Anche questa volta, il problema piu grande da affrontare
rappresenta la parata: né il direttore d’orchestra, né Windt stesso riescono a dirigere la marcia
che deve accompagnare le sequenze in sincronia con le immagini. Le macchine da presa
esistenti, infatti, dovendo essere azionate manualmente, implicavano che ogni operatore
riprendesse a una velocita diversa. Per quanto riguarda le sequenze della parata, ci sono scene
in cui 1 soldati marciano lentamente e altre troppo velocemente. Considerato che nel corso del
montaggio queste immagini sono state mescolate, risulta difficile per il direttore d’orchestra e
1 musicisti regolarsi sulla velocita delle diverse immagini. Nonostante diverse ore di prova,
non si riesce a giungere a una perfetta sincronia tra suono e immagine, ¢ Windt stesso arriva a
proporre di rinunciare a questa parte di film. In quel momento, Riefenstahl prende in mano la
situazione, stabilendo che avrebbe diretto lei stessa 1’orchestra di ottanta musicisti, dal
momento che ¢ 1’'unica a conoscere il film talmente bene da ricordare i momenti in cui la
marcia risulta veloce o lenta. Riesce a sincronizzare il suono. Leonardo Quaresima®, in
un’intervista, definisce questo montaggio “montaggio ritmico”, facendo riferimento al fatto
che le immagini sembrano muoversi a ritmo di musica. Leni Riefenstahl* stessa ne parla
come di «una composizione musicale», nel documentario di Miiller.

La pellicola finale si articola in una serie di capitoli, separati gli uni dagli altri
attraverso 1’uso di una dissolvenza in chiusura; solo nel passaggio tra il quarto e il quinto

capitolo utilizza una dissolvenza incrociata. Ogni capitolo ¢ suddiviso a sua volta da una serie

L. Quaresima, Leni Riefenstahl, cit., p. 64
21 L. Riefenstahl, intervista di Leonardo Quaresima

22 R. Miiller, La forza delle immagini, 1h08°37”
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di sottocapitoli, ciascuno dedicato a un singolo evento. Questa divisione ¢ piu di tipo tematico
e narrativo che cronologico o spaziale. Leonardo Quaresima® prova a identificare tali sezioni,
rifacendosi alla suddivisione data da Loiperdinger* nel 1980 e tenendo conto delle
integrazioni aggiunte da Nowotny® (1981). Il film, quindi, si presenta suddiviso in questo

modo:

1. Arrivo di Hitler a Norimberga

2. Concerto in onore di Hitler davanti al Deutscher Hof

[98)

Il risveglio di Norimberga, il risveglio della tendopoli dei partecipanti al
congresso ¢ la parata folkloristica
Apertura del Congresso del Partito alla Luitpoldhalle

Adunata dei membri del Servizio del lavoro sulla Zeppelin Wiese

4
5
6. Raduno delle SA e discorso di Lutze
7. Raduno della Hitlerjugend nello stadio
8. Sfilata della Wehrmacht

9. Discorso notturno di Hitler

10. Adunata delle SA e delle SS

11. Marcia per le vie di Norimberga

12. Chiusura del Congresso

All’interno di ogni capitolo si articolano principi di costruzione e forme di

comunicazione diversi tra di loro, pertanto ¢ bene analizzare le sequenze piu significative del

film.

00:01:30 - 00:09:11

Questa sequenza corrisponde al primo capitolo della pellicola: mostra ’arrivo di Hitler a
Norimberga ed ¢ una delle scene piu famose del film. L’intera sequenza ¢ costruita su una
serie di soggettive che seguono lo sguardo del Fuhrer. La scena si apre con una soggettiva di
Hitler, che in quel momento si trova sull’aereo che lo sta portando a Norimberga; la citta ¢

coperta dalle nubi. Le nuvole sono mostrate sotto vari punti di vista e si intravede ogni tanto

3 L. Quaresima, Leni Riefenstahl, cit., pp. 53-55

# M. Loiperdinger, “Triumph des Willens”. Einstellungsprotokoll, Institut fiir historisch-sozialwissenschaftliche
Analysen IHSA, Frankfurt 1980

2 P. Nowotny, Leni Riefenstahl “Triumph des Willens”. Zur Kritik dokumentarischer Filmarbeit im
Ns-Faschismus, Arbeitshefte zur Medientheorie und Medienpraxis, Miinster 1981
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la sagoma del velivolo, senza mai perd presentare la figura dell’'uomo. L’atterraggio ¢
presentato con uno schema di campo/controcampo: le riprese imitano il punto di vista di una
sorta di spettatore privilegiato che guarda la situazione dall’esterno, quindi si alternano
immagini di Hitler e cio che egli sta vedendo, ovvero la folla in visibilio. In seguito si apre la
lunga sequenza del viaggio in auto del Fuhrer (fig. 2), dall’aeroporto al centro della citta.
Anche in questo caso, ci si trova di fronte a una serie di soggettive; le immagini che
inquadrano Hitler si succedono a cio che egli vede, e quindi la folla, i monumenti della citta e
altri particolari interessanti. In generale, le soggettive rappresentate non sono rigorose, ovvero
non rispettano molto spesso i1 raccordi delle inquadrature, oppure gli angoli di ripresa non

coincidono, ma complessivamente la sequenza rientra in questo schema.

Figura 2: Ripresa in soggettiva di Hitler durante il viaggio in auto

00:12:04 - 00:13:55

Questa sequenza mostra il risveglio di Norimberga con una carrellata di immagini della citta.
La scena si apre sul centro abitato illuminato dalle luci dell’alba, focalizzandosi sui
particolari dell’ambiente con una tecnica che sembra rimandare al cinema di Dziga Vertov, in
particolare al suo celebre film Celovek s kinoapparatom (1929; L uomo con la macchina da
presa), o a quello di Ruttmann. La funzione di questa sequenza e di quelle dei contesti citati,
pero, ¢ molto diversa, cosi come 1 materiali mostrati: al posto delle serrande veloci come i
movimenti dell’occhio, della rapidita, delle macchine e delle immagini quasi astratte
caratteristiche dei film di Vertov, qui vediamo camini che fumano come protagonisti, finestre

che si aprono lente e tetti vecchi di secoli. La differenza sostanziale consiste nel fatto che non
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¢ una metropoli che si risveglia, ma una comunita, particolarmente legata al proprio passato
preindustriale. I movimenti della cinepresa inoltre riprendono quelli gia utilizzati nel primo
capitolo, durante I’arrivo di Hitler a Norimberga: la macchina da presa accarezza e avvolge
gli elementi caratteristici della citta. Sembra una continuazione delle sequenze d’inizio film,
una sorta di presentazione dell’ambiente. Dalle riprese della citta si passa, attraverso una
dissolvenza incrociata, alle immagini delle tende in cui alloggiano i soldati riprese dall’alto,

angolazione che ne enfatizza la simmetria.

00:31:24 - 00:38:14

Il capitolo sull’adunata dei membri del servizio del lavoro ¢ uno dei piu importanti.
L’organismo in questione ¢ stato fondato da poco, percid ¢ fondamentale presentare
innanzitutto 1 simboli che lo caratterizzano, cosa che Riefenstahl fa all’inizio della sequenza,
mostrando una carrellata di bandiere e vanghe. Il cerimoniale usato in questa scena ¢ il
Sprechchor, il “coro parlato”, utilizzato anche in passato per le cerimonie patriottiche e
nazionali. I diversi reparti, provenienti da diverse zone della Germania, si presentano uno
dopo P’altro e la scena ¢ realizzata alternando 1 primi piani di chi parla con 1 totali del coro,
enfatizzando la solennita della situazione. Riefenstahl fa uso del montaggio simbolico in
questa sequenza, in particolare durante il giuramento dei soldati. A ogni frase-simbolo del
giuramento, cambia I’inquadratura: all’inizio, quando viene recitata la frase «Noi siamo qui»,
vengono riprese le vanghe premute a terra, dopodiché I’immagine cambia mostrando le mani
che afferrano il manico della vanga mentre la voce esordisce con «...siamo pronti...».
Quando il suono prosegue con «... portiamo la Germania verso una nuova era...»,
I’immagine mette in piano medio gli uomini, infine la sequenza si conclude con un piano

medio di Hitler alle ultime parole «... la Germaniay.

01:00:04 - 01:03:01

La sequenza presa in considerazione mostra la parte iniziale dell’adunata delle SA e SS sulla
Luitpoldarena, quando Hitler, Himmler e Lutze rendono omaggio ai caduti. Il punto di vista
dal quale ¢ stata ripresa la scena non corrisponde a nessuno di quelli finora usati in questo
film. Le tre figure sono osservate dall’alto mentre camminano nel corridoio creato dagli
allineamenti perfetti delle SA e delle SS (fig. 3). Il loro percorso viene seguito da diverse
inquadrature che si susseguono: li osserviamo da dietro le colonne del sacrario, ma anche di

fronte mentre salgono i1 gradini che 1li conducono al monumento. I punti di vista qui
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rappresentati non coincidono con il punto di vista di nessuno dei presenti; lo sguardo con il

quale osserviamo la cerimonia ¢ superiore, quasi mistico.

Figura 3: Ripresa dall’alto dei tre uomini mentre si recano al monumento

01:03:01 - 01:36:46

Tale sequenza ¢ la scena subito successiva all’adunata delle SA e SS e corrisponde alla
marcia per le vie di Norimberga. L’evento comincia con la cinepresa che scivola sotto le
bandiere all’inizio della marcia fino a un ultimo drappo che viene levato e che introduce
I’aria festosa della sfilata. La sequenza ¢ caratterizzata dal cambiamento continuo del punto
di vista, che perlopiu coincide con uno dei tanti spettatori affacciati alla finestra o con uno dei
soldati che marciano. La regolazione delle angolazioni, la durata delle singole immagini,
I’enfatizzazione delle caratteristiche geometriche dei gruppi che sfilano portano alla
creazione di una sorta di effetto sinfonico, che ¢ il motivo per il quale tanti hanno apprezzato
la ritmicita del film. Inoltre, il continuo spostamento del punto di vista soddisfa il desiderio di
chiunque abbia mai partecipato a una sfilata, ovvero poter essere dovunque e vedere tutto

contemporaneamente.

«Si tratta di un film che organizza la visione, I’ascolto, e la partecipazione dello spettatore
immettendolo in un rituale il cui obiettivo ¢ appunto I’affermazione e la fissazione dei principi
basilari del nuovo Reich e della nuova politica. Per realizzare questo obiettivo, [...] procede alla
stilizzazione della realta. L’evento reale, da cui pure si parte, viene “trattato”, attraverso le

procedure della ripresa, attraverso le angolazioni, attraverso 1’illuminazione, attraverso il

29



montaggio; di esso sono messe in risalto le componenti di forma, movimento, ritmo, cosi che
possa essere reso funzionale a un disegno, a un ritmo complessivo: cosi che possa adeguarsi alle

esigenze di una comunicazione simbolica».*

Cosi Leonardo Quaresima spiega questa pellicola di Leni Riefenstahl. Il film ha un alto
impatto emotivo, al punto che, alla fine della Seconda guerra mondiale, viene stigmatizzato
come una pellicola di propaganda, affibbiandole la colpa di aver agevolato la diffusione del
nazismo. Nel documentario di Ray Miiller”’ La forza delle immagini, Riefenstahl stessa si
difende da queste accuse che I’hanno perseguitata tutta la vita, sottolineando che la differenza
tra un documentario e un film di propaganda consiste nella presenza di un commento. Le
pellicole propagandistiche prevedono sempre un commentatore che indirizzi i propri
spettatori verso il culto o disciplina che desidera sponsorizzare; in questo caso specifico non
c’¢ nulla che spiega cio che si sta visionando, questo ruolo ¢ lasciato alle sole immagini,
eliminando ogni dubbio sul fatto che questo film sia un documentario. In ogni caso, al tempo
in cui viene presentata, la pellicola riscuote un cospicuo successo € viene apprezzata
soprattutto per essere un film artistico, che nulla ha in comune con i cinegiornali. A sostegno
della sua qualita, il film ottiene numerosi riconoscimenti, non solo dalla Germania, ma anche

da altri paesi stranieri, ricevendo lodi da ogni parte del mondo.

2.2 Le inquadrature innovative di Olympia

Dopo il grande successo di Trionfo della volonta, Leni Riefenstahl si dedica ad altri progetti
fino a quando, nel 1935, le viene fatta una proposta che le risulta difficile rifiutare. Il
professor Carl Diem, segretario generale del comitato di organizzazione dell’undicesima
edizione dei giochi olimpici che si sarebbero svolti I’anno seguente a Berlino, le chiede se ¢
interessata a documentare I’evento in un film. In un primo momento, la donna si sente
sopraffatta da un tale lavoro che, anche solo a pensarci, risulta essere di una difficolta mai
riscontrata prima, ma, nonostante le paure iniziali, alla fine si ritrova ad accettare, entusiasta
della nuova sfida che le si ¢ presentata. Riesce a ottenere i finanziamenti necessari dalla casa
di produzione Tobis, con sede a Berlino, e per 1’occasione crea una nuova societa,

I’Olympia-Film. Nonostante le continue smentite della regista, dai dati rinvenuti sembra che

2 Ivi, pp. 66-67
27 R. Miiller, Die Macht der Bilder: Leni Riefenstahl (1993; La forza delle immagini) 1h11°35> - 1h12°08”
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il film sia stato finanziato dallo Stato e che I’apertura dell’Olympia-Film sia servita da
copertura, per non far figurare quest’ultimo produttore della pellicola.

Una volta risolti i problemi finanziari, Leni Riefenstahl si trova libera di agire e di
pensare a come realizzare il suo film sulle centotrentasei discipline che avrebbero gareggiato

nelle olimpiadi estive.

«Sarebbe stato necessario selezionare, omettere, enfatizzare, focalizzare [I’interesse
sull’indispensabile e trascurare tutto quanto era inutile: ma come si poteva dire a priori cosa
fosse indispensabile e cosa inutile? [...] Cio significava che occorreva filmare tutto e da ogni
angolazione possibile. [...] Bisognava altresi conoscere profondamente ogni singola disciplina,

individuarne gli aspetti pill emozionanti e riuscire a cogliere le immagini piu efficaci».”®

La regista si prende del tempo e partecipa da spettatrice alle olimpiadi invernali, in
modo da osservare e studiare le varie discipline sportive e ragionare su come riuscire a
riprenderle nel modo migliore. Inizia a reclutare lo staff, e come capo degli operatori si
avvale di persone con cui ha gia avuto modo di lavorare: Hans Ertl, Walter Frentz, Guzzi
Lantschner, Kurt Neubert, Hans Scheib. Oltre a queste figure fondamentali che le danno una
mano a pensare a come realizzare le riprese e a come renderle possibili, si avvale anche di
altri quaranta operatori e piu di cinquanta assistenti. Gli uffici e le sale di montaggio vengono
rimodernate e ampliate, fino ad arrivare ad avere piu di quattro sale di montaggio, provviste
di moderni impianti di sonorizzazione, una sala di proiezione, una camera oscura, un
laboratorio di sviluppo e stampa e persino un accogliente salone con mensa: tutte misure
considerate necessarie visto 1’alto numero di operatori e il tempo che si sarebbe impiegato a
completare il film. A cinque dei suoi cameraman piu fidati fa seguire anche un training basato
sulla visione di match sportivi di ogni tipo per farli impratichire con il movimento della
macchina da presa.

A maggio iniziano le riprese di prova durante diverse competizioni sportive, necessarie
per far allenare gli operatori a riprendere 1 movimenti rapidi degli atleti con la cinepresa.
Viene sfruttato questo periodo per provare i vari tipi di pellicola a disposizione, cosi da
trovare la piu adatta a ottenere una certa qualita delle immagini. Per fare cio adottano un
metodo piuttosto insolito: scelgono di sperimentare tre diversi tipi di pellicola, la Kodak,
I’AGFA e la Perutz, allora perlopiu sconosciuta, e prendono in considerazione tre diversi tipi

di soggetti: visi e figure umane, edifici e architetture, paesaggi. I risultati sono inaspettati, si

2 L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 187
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scopre che ogni pellicola risulta piu indicata a riprendere soggetti diversi: la Kodak riprende
meglio 1 ritratti, ’AGFA gli edifici e la Perutz i paesaggi. Alla fine si vedono costretti a
utilizzare tutte e tre le pellicole a seconda dei soggetti di ripresa, e gli operatori sarebbero
stati costretti a cambiarla di volta in volta in base alla situazione.

Durante i fine settimana, la troupe si ritira in campagna per discutere delle soluzioni da
adottare per riprendere tutte le competizioni nel modo piu interessante possibile. Oltre alle
difficolta dovute dalla grandezza del progetto stesso, riscontrano altri problemi derivanti dai
responsabili delle varie discipline, preoccupati che la posizione delle cineprese possa
disturbare gli atleti durante le gare. Per superare tali difficolta, la regista trova delle soluzioni
del tutto innovative. Per non infastidire i concorrenti, fa realizzare delle cineprese
insonorizzate e ricorre a delle macchine da presa automatiche, definite da lei stessa
«pensanti». La monografia di Peter Nowotny®’ ricorda che per riprendere gli spostamenti
rapidi degli atleti, la regista crea un congegno chiamato transfocator, in grado di passare da
un totale a un primo piano senza il bisogno di cambiare obbiettivo; un dispositivo che
anticipa 1’attuale zoom. Per le gare di equitazione, inserisce le macchine da presa all’interno
di borse riempite di piume e le lega alla sella dei cavalli. Pone piccole camere automatiche
dentro dei palloni che vengono lanciati in aria ogni mattina per poter riprendere i giochi
dall’alto e, attraverso un annuncio pubblicato dalla stampa, invita tutti quelli che trovano il
materiale girato a restituirlo alla Olympia-Film. Per fare le riprese della gara di canottaggio,
fa costruire un pontile galleggiante, attrezzato per seguire in carrello gli atleti. Per le gare di
nuoto, sfrutta un battello di gomma che viene fatto spostare all’interno della piscina da delle
pertiche, in modo da non smuovere 1’acqua e non disturbare i nuotatori. Per le gare di corsa,
viene creato un carrello a velocita variabile in grado di seguire gli atleti, adeguandosi al loro
movimento. Ragiona, insieme ai suoi collaboratori, molto a lungo su come poter eseguire le
riprese della maratona, e alla fine le viene la brillante idea di sistemare una cinepresa sul
petto dei corridori in modo da riprendere le loro espressioni stravolte dalla fatica. Una delle
creazioni piu spettacolari, ricordato nell’articolo di Harry von Jaworsky®, ¢ il carrello
verticale subacqueo, sfruttato per le gare dei tuffi: una sorta di seggiolino sopra il quale si
siede 1’operatore, in grado di scivolare lungo il bordo della piscina verticalmente, anche sotto
il livello dell’acqua, in modo da consentire di filmare dapprima il salto in aria dell’atleta e di

seguire poi i suoi spostamenti sott’acqua fino alla sua risalita in superficie. Con grande

» P. Nowotny, Leni Riefenstahl “Triumph des Willens”. Zur Kritik dokumentarischer Filmarbeit im
Ns-Faschismus cit., p.46

3 H. Jaworsky, Cameraman for Leni Riefenstahl. Interviewed by Gordon Hitchens, Kirk Bond and John
Hanhardt, in « Film Culturey, 56-57, 1973, p.123
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difficolta, riesce a ottenere il permesso di scavare delle buche sul terreno dentro cui si sarebbe
appostato 1’operatore con la cinepresa (fig. 4). Il fine ¢ quello di fare delle riprese dal basso
verso 1’alto e non tanto per idealizzare il corpo degli atleti, ma piuttosto per riprenderli su uno
sfondo neutro come il cielo.

Riefenstahl riscontra delle difficolta anche per le riprese del discorso d’apertura dei
giochi di Hitler: la regista vuole posizionare le cineprese sonore sulla tribuna in mezzo al
pubblico e addirittura propone di far costruire una torre nella zona degli spettatori, ma tutte
queste richieste vengono rifiutate. La troupe costruisce inoltre una sorta di catapulta che si
aziona quando gli atleti iniziano a correre, scorre su un carrello e segue il percorso degli
agonisti, ma anche questa creazione non viene approvata. Poco prima dell’inizio dei giochi
olimpici, la troupe arriva a costruire un modellino dell’intero stadio per decidere dove
posizionare le macchine da presa.

Riefenstahl provvede subito a riprendere le immagini del prologo, che prevede una
fiaccolata di 7200 chilometri che avrebbe attraversato sette nazioni. Le prime riprese vengono
eseguite in Grecia, cercando di richiamare i giochi olimpici dell’antichita. La regista
raggiunge la troupe qualche giorno piu tardi e si ritrova davanti una delusione: 1’altare sul
quale si sarebbe accesa la fiaccola risulta spoglio e il giovane attore in costume d’atleta non
corrisponde all’immagine mentale che la donna si € prospettata. Decide pertanto di mettere in
scena una propria cerimonia, cosi come se 1’¢ immaginata, nello stadio di Delfi. Sempre nello
stesso stadio vengono girate le sequenze del tedoforo, prendendo come attore un giovane
ragazzo che corrisponde esattamente ai canoni di bellezza ricercati da Riefenstahl per quel
ruolo. Le sequenze in cui appaiono gli uomini immortalati in pose dell’arte classica e le
donne che danzano vengono girate su una spiaggia del Baltico. In una delle ballerine si puo
riconoscere la stessa Riefenstahl, che dimostra di non aver mai dimenticato il suo amore per

la danza.

Figura 4: Operatore all’interno della buca scavata sul terreno
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Finalmente arriva il giorno tanto atteso: I’inizio dei giochi olimpici estivi, che si
tengono dal due al sedici di agosto del 1936. Tutte le riprese vengono effettuate sotto lo
stretto controllo della regista, che assegna personalmente gli incarichi a ogni singolo
operatore in base alle sue attitudini. Come ormai da prassi, ogni sera la troupe si riunisce e
Riefenstahl da istruzioni su come gestire le riprese del giorno seguente, dando delle
informazioni su quali obbiettivi utilizzare, sui filtri, sulle velocita da usare. Dialoga per
cinque minuti con ciascun operatore ogni sera per indicargli la postazione e aggiornarlo su
come girare le sequenze il giorno seguente. Inoltre, due dei suoi collaboratori, ogni notte, le
consegnano il resoconto sul materiale girato quel giorno, che viene immediatamente
sviluppato al laboratorio Geyer; in media sono girati quindicimila metri di pellicola al giorno
che vengono stampati, visionati e valutati in modo da esaminare 1 risultati delle riprese e, se
necessario, cambiare la dislocazione degli addetti alla fotografia. Gli operatori piu abili
vengono assegnati ai punti piu difficili, mentre quelli meno esperti si occupano delle riprese
che non richiedono competenze specifiche.

Ogni giorno si dispongono circa una trentina di operatori in giro per lo stadio, che viene
trasformato nel set cinematografico del film. Tutti 1 cameramen hanno cineprese e lenti
diverse che vanno a varie velocita, in base a cio che devono riprendere; le riprese da vicino
vengono eseguite con I’Askania e una lente specifica, fabbricata appositamente, da seicento
millimetri mai vista prima. Si costruisce una mongolfiera al cui interno viene posta una
piccola camera da cinque metri di pellicola per poter fare delle riprese totali dall’alto: ogni
giorno ¢ fatta volare in cielo e atterra in posti sempre diversi; purtroppo le riprese non
vengono utilizzate nel film finale perché troppo rovinate. A causa dei vari divieti del
Comitato olimpico, ma anche per ottenere particolari inquadrature, molte riprese non
vengono eseguite durante le gare ma nel corso degli allenamenti o delle prove preliminari,
come nel caso di alcune sequenze della competizione dei tuffi. Altri eventi invece vengono
appositamente messi in scena oppure ripetuti, come per la gara del salto con ’asta o quella
dei 1500 metri.

Finiti 1 giochi olimpici, giunge il momento del montaggio. Quando arrivano le ultime
pellicole sviluppate dal laboratorio Geyer, la troupe scopre quanto ¢ stato girato: si tratta di
quattrocentomila metri di pellicola. Un primo problema consiste proprio nell’archiviazione di
una tale mole di materiale, e per aiutarsi gli addetti fanno uso di una macchina molto veloce,
la Litax, creata da Fanck. Inserisce la pellicola nella moviola per guardarla e poi decide se

tenere o buttare quella sequenza, e le pellicole delle scene che desidera utilizzare se le
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arrotola attorno al collo, in modo da averle sempre a portata di mano. Una volta scelte le
sequenze da mantenere, le dividono per argomento associando un numero a ciascun tema:
alla fine il materiale viene catalogato in centocinquanta soggetti, a loro volta suddivisi in
sottogruppi. Per facilitare ulteriormente il lavoro, si utilizzano alcune scatole colorate: le
sequenze in attesa di essere montate vengono poste in scatole arancioni, quelle tagliate in
scatole verdi, le riserve in quelle blu e gli scarti in scatole nere. Le sequenze sonore vengono
poste in scatole gialle e quelle gia montate in scatole rosse. Per completare 1’archiviazione
Riefenstahl impiega, con 1’aiuto di alcuni collaboratori, diversi mesi, ma ne varra la pena
considerato che in questo modo riesce a scovare qualsiasi sequenza in pochi minuti.

Leni Riefenstahl impiega due anni a completare il montaggio del film con il sostegno di
ventidue collaboratori, proprio perché decide di occuparsi lei stessa di tutti i suoi processi,
senza affidare alcun lavoro a enti esterni. «Di certo, seguendo questi consigli, avremmo
ultimato il film con parecchi mesi d’anticipo, ma il risultato sarebbe stato sicuramente
frammentario e disarmonico»’'. Nonostante il suo desiderio di creare un film puramente
estetico, il risultato finale mette in risalto 1’aspetto sportivo, fulcro del film, tranne che in
quelle discipline sportive in cui il lato agonistico passa in secondo piano, come per la gara di
ginnastica o quella dei tuffi, dove le immagini sono assemblate in modo estetico e ritmico.

La regista riscontra non poche difficolta nella realizzazione del prologo, che riesce a
concludere dopo due mesi di estenuante lavoro. Il problema consiste nelle sequenze troppo
statiche e nelle immagini troppo monotone, che rendono tangibile il rischio di creare un
prologo lungo e noioso per gli spettatori. L’unica soluzione alla quale giunge la cineasta ¢ di
ordinare le scene in modo tale che sia accresciuto continuamente cid che ¢ rappresentato
nell’immagine precedente. Dopo aver provato diverse combinazioni giunge a un risultato
soddisfacente, passando al montaggio delle sequenze dei singoli sport. Come lei stessa

racconta, procede per tentativi.

«Avrei potuto montare il film in meta tempo se non fossi stata cosi minuziosa, ma dovevo
provare tutto, ogni tipo di montaggio. Quando avevo montato un brano o una sequenza, per
esempio la maratona, la cosa avrebbe dovuto essere finita e a posto. Ma allora iniziavo a
chiedermi se non avessi potuto fare ancora di meglio. Cosi ho fatto 100, 200 tentativi di
montaggi diversi, e forse ancora di piu. Era il mio tempo che utilizzavo e non ci guadagnavo

sopra, ma era una sfida»>>.

3! L.Riefenstahl, Stretta nel tempo.Storie della mia vita, cit., p. 223
32 A.L. Mannheim, Leni, cit., p. 116
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Visto che il risultato finale del film ¢ troppo lungo, si provvede a dividerlo in due parti,
lunghe 3429 metri la prima e 2722 la seconda, come riporta Quaresima®. Il montaggio dura
cinque mesi per la prima parte e solo due per la seconda; a questo punto Riefenstahl puo
occuparsi della sonorizzazione del film. Affida a Herbert Windt questo compito, il quale
comincia immediatamente a sincronizzare i brani musicali alle immagini; la regista rimane
molto soddisfatta del suo lavoro, compiaciuta di quelle «risonanze cosi olimpiche che aveva
saputo evocare con i suoni, ridestando alla vita il mondo eburneo dei templi greci»**. Per
quanto riguarda i commenti sportivi ingaggia due radiofonici noti all’epoca: Paul Laven e
Rolf Wernicke. Il loro ¢ un compito lungo e faticoso, considerato che i commenti vengono
registrati sulla banda sonora del negativo e per poterli riascoltare bisogna sviluppare la sua
copia positiva, procedimento che puo durare un’intera giornata. Inoltre, ¢ necessario tener
conto che non esistono ancora le strumentazioni che permettono di eliminare le incisioni
sbagliate e mal riuscite, rendendo ancora piu difficoltoso il lavoro.

Tutto il film viene sincronizzato in studio, tranne il breve discorso d’apertura di Hitler;
solo questa prima parte del lavoro dura sei settimane. Una volta completata la
sincronizzazione delle colonne sonore, degli effetti e dei commenti, giunge il momento della
registrazione del commento musicale, realizzata con I’ausilio dell’orchestra sinfonica di
Berlino. Consiste nel missaggio delle varie piste sonore gia registrate, e per fare cio la UFA
dona a Riefenstahl uno studio di registrazione d’avanguardia, con una consolle molto
avanzata per ’epoca, in grado di gestire sette piste contemporaneamente. Di solito nei film si
¢ in grado di missare solo tre o quattro piste sonore per evitare che il fruscio di fondo diventi
prevalente, e il loro caso non fa eccezione: quando provano per la prima volta a far partire in
sincrono sette piste, il fruscio diventa insopportabile e copre tutti gli altri suoni. Per risolvere
questo problema, uno dei tecnici propone di costruire dei filtri in grado di eliminare il fruscio
senza per0 ridurre il volume degli altri suoni. Risolta anche questa difficolta, la
sincronizzazione continua, cercando di amalgamare suoni, commenti ¢ musica in modo che
nessun suono prevalga sugli altri. Cerca di accompagnare alle immagini i diversi suoni in
modo che né I’immagine né il suono prevarichino gli altri. Questo schema ¢ riproposto in
modo eccellente nella sequenza della maratona: la musica sferzante esprime la volonta

dell’atleta di andare avanti e vincere, mentre le immagini mostrano la sua stanchezza e la

3 L. Quaresima, Leni Riefenstahl, cit., p. 79
¥ L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 232
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fatica fisica. In questo modo riesce a esprimere contemporaneamente lo stato psicofisico dei
maratoneti, spingendo lo spettatore a empatizzare con loro e a condividere il loro dolore.
Per comprendere al meglio I’importanza di Olympia, ¢ bene analizzare alcune delle sue

sequenze principali.

00:01:04 - 00:15:25

La lunga sequenza presa in esame costituisce il prologo del primo film Olympia. La scena si
apre in dissolvenza su un ammasso di nuvole in quella che sembra una ripresa aerea ma, al
contrario per esempio delle prime sequenze di Trionfo della volonta che mostrano nuvole
vere e proprie, quelle qui rappresentate ricordano piu la nebbia che si dirada. Tramite una
dissolvenza incrociata, le nuvole lasciano posto alle rovine dei templi greci antichi presentati
lentamente attraverso una carrellata laterale. Le varie rovine vengono riprese con 1’ausilio
della cinepresa Askania posta su un dolly dotato di ruote di gomma. Il prologo prosegue con
una carrellata di immagini di statue della Gliptoteca di Monaco, tra cui il Fauno Barberini e
la Medusa Rondanini. La particolarita di queste riprese consiste nel sapiente utilizzo della
luce che viene posizionata in modo da illuminare le statue e caricarle di espressivita. L’ultima
statua presentata ¢ il Discobolo Lancellotti, attualmente al Museo Nazionale di Roma. Come
riporta Massimiliano Studer” nel suo libro, sembra che la regista abbia preso in prestito
questa statua per poterne fare una copia che viene poi dipinta di grigio per favorire la ripresa.
Tramite una lenta dissolvenza incrociata sovrappone la figura del Discobolo con quella di un
atleta tedesco, che tenta di mantenere la stessa posizione della statua: le due figure rimangono
sovrapposte per diversi istanti in un unico fotogramma (fig. 5). Fa uso del montaggio
connotativo che mette in relazione le Olimpiadi classiche della Grecia antica e quelle attuali,
senza alcun ricorso alla parola.

Nella sequenza successiva (00:07:23 - 00:09:00) sono presentati i vari giochi olimpici,
mostrando visivamente 1 piu significativi: il lancio del giavellotto, del disco e del peso. Gli
atleti vengono ripresi da vari punti di vista, i loro movimenti e i loro corpi enfatizzati dalla
luce che li fa assomigliare alle statue presentate in precedenza, sottolineando con insistenza il
legame con D’antichita. Tramite un’altra dissolvenza incrociata si passa alla sequenza
successiva: la mano dell’atleta che lancia la sfera viene lentamente sovrapposta a una serie di
braccia sollevate in aria, dando vita a una illusione visiva talmente realistica da pensare che

sia stata realizzata con ’ausilio di effetti speciali digitali. Da qui si apre il ballo delle ragazze

¥ M. Studer, Olympia, cit., p. 90
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che ricorda le figure di Nausicaa e delle due ancelle nel VI canto dell’Odissea. Come fa
presente Studer®, tale rimando potrebbe essere stato studiato e voluto dalla stessa
Riefenstahl, considerato che ha assunto uno studioso di storia greca, il dottor Walter Hege,
per comprenderla meglio. La scena delle fanciulle si conclude con I’immagine della fiamma
olimpica che apre la sequenza successiva: il percorso del tedoforo per sette nazioni. Per
mostrare il viaggio immaginario della fiamma olimpica da Olimpia a Berlino per mezzo delle
citta principali europee, viene usato un montaggio che mescola le riprese del reale con
ricostruzioni grafiche della cartina d’Europa, mostrando solo 1 passaggi significativi di tale

PErcorso.

Figura 5: Immagini della statua del Discobolo e dell’atleta che lo imita

01:11:07 - 01:17:39

Questa sequenza presenta la gara del salto in alto maschile. In modo non convenzionale, la
scena inizia con I’immagine di un’ombra proiettata sul pavimento, la macchina da presa
lentamente si sposta e sale per mostrare dapprima i piedi e poi le gambe dell’atleta a cui
appartiene 1’ombra. La ripresa ci impedisce di vedere 1’intera figura umana dell’uomo, la cui
identita rimane un mistero. La sequenza procede poi a mostrare i vari atleti che si preparano
alla gara fisicamente e psicologicamente: si sciolgono i muscoli, controllano la distanza
dall’asta e mantengono espressioni perlopiu rilassate. Riefenstahl decide di riprendere la
competizione con un’attenzione particolare al gesto atletico piuttosto che concentrarsi
esclusivamente sul lato competitivo della gara, considerato che 1 risultati delle Olimpiadi
sono noti gia da mesi. Per rendere la sequenza interessante, decide di riprendere il salto degli

atleti da punti di vista inediti che siano in grado di sottolineare la tensione e fatica dell’atleta.

38 vi, pp. 95-96
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Proprio per questa gara infatti la cineasta fa scavare le buche sul terreno gia citate in
precedenza, una novita che non solo verra ripresa da altri registi in futuro, ma che testimonia
la buona riuscita di questa sequenza (fig. 6). Il suo obiettivo ¢ quello di far vivere le
Olimpiadi a tutti gli spettatori da casa, come se vi stessero assistendo in presa diretta. In
questa scena Riefenstahl fa largo utilizzo dello slow-motion, che serve a dilatare il tempo del

racconto, cosi da dare modo all’osservatore di godersi I’evento messo in scena.

Figura 6: Ripresa dal basso verso 1’alto dell’atleta, mediante 1’utilizzo della cinepresa nella buca sul terreno

01:48:52 - 02:01:46

Il primo film di Olympia si conclude con la gara piu difficoltosa di tutte le competizioni: la
maratona. Consiste nel percorrere quarantadue chilometri e 192 metri in corsa, una gara
talmente estenuante che i maratoneti riescono ad affrontarla al massimo due volte 1’anno.
Proprio per I'importanza di questa competizione, Riefenstahl decide di introdurla con una
didascalia tramite la ripresa del tabellone dove vengono riportati i risultati delle varie gare.
Come ¢ gia stato anticipato, la regista riscontra molte difficolta nella realizzazione di questa
sequenza, principalmente perché non sa come riprendere I’intera maratona e come poi
trasporla in modo interessante sullo schermo. Nel documentario di Ray Miiller, lei stessa

dichiara in che modo ¢ riuscita a venire a capo di questo dilemma.

«Il problema era come rendere una corsa di quarantadue chilometri in poco tempo, in alcuni
minuti. Ma in maniera appassionante ed emozionante. Ebbi subito un’idea. Non si poteva
ottenere facendo delle riprese per quarantadue chilometri da un punto all’altro. Ma cercando di

rappresentare, come apice, lo stato interiore del maratoneta. Forse potevo esprimerlo facendo

39



vedere il suo volto sfinito. Cosa provava. Come le sue gambe si facevano di piombo. Come
riusciva a non crollare grazie alla forza di volonta. Certo la volonta non potevo descriverla con
I’ottica: quella dovevo rappresentarla con la musica. per cio, se ci si fa caso, in questo momento
la musica ¢ molto sferzante. La musica esprime la volonta. Lui non vuole crollare. Vuole

raggiungere lo stadio».’’

Infatti, nella prima parte della competizione, la gara viene girata in modo molto simile a
una cronaca sportiva, con i maratoneti ripresi da vari punti di vista e la voce dei cronisti in
sottofondo. Nella seconda parte della sequenza, lo stile cambia radicalmente, rasentando la
spettacolarizzazione filmica. Le fasi finali della gara vengono mostrate mettendo in rilievo lo
sforzo fisico e psicologico dell’atleta reso grazie al montaggio, che fa uso dell’ellisse, della
soggettiva, di primi piani, di rallenty. La scena ¢ resa dalla successione di fotogrammi che
mostrano immagini scollegate tra di loro; ¢ compito dell’osservatore dare loro un senso.
Riefenstahl riprende lo stesso registro cinematografico del prologo, in modo da creare
un’unione tra 1’inizio e 1’epilogo della pellicola; con una soggettiva mostra le gambe del
maratoneta che corrono in slow-motion per evidenziare la sua fatica, alternate con immagini
del volto di quello che ¢ il vincitore della gara, il coreano Son Kitei. Queste riprese vengono
girate durante I’allenamento e non nel corso della gara stessa, contrariamente alle prime
immagini della sequenza: questo perché gli atleti vengono ripresi da una cinecamera posta su
una locomotiva che avrebbe altrimenti intralciato la corsa degli atleti. Il responsabile di tali
inquadrature ¢ Walter Frentz, che si ¢ occupato anche delle riprese del volto di Hitler in
Trionfo della volonta; la sua bravura sta nell’essere riuscito a ottenere delle immagini molto
stabili nonostante riprendesse da un’auto in movimento. Per quanto riguarda le inquadrature
delle braccia e delle gambe in moto, riprese dal punto di vista del maratoneta stesso, fa uso di
una cinepresa che viene posta sul petto dell’atleta, come gia ricordato. Al posto della
macchina da presa Kinamo, molto piccola ma in grado di registrare solo pochi metri per
volta, la regista decide di usufruire di una cinepresa piu grande che possa riprendere un
maggior metraggio di immagini. Tali scene, all’interno del film, danno I’impressione allo
spettatore di essere in quel momento il maratoneta, rendendolo partecipe della sua stessa
fatica e tensione. Le immagini sono accompagnate da una colonna sonora discordante da cio
che viene mostrato sullo schermo: ¢ una musica che incita alla rinascita, alla vittoria e ritrae
lo stato d’animo interiore dell’atleta. Questa sequenza giunge al termine con una dissolvenza

incrociata che mostra le gambe del corridore e una zoomata dello stadio olimpico, ripreso in

3TR. Miiller, La forza delle immagini, 1h51°31” - 1h53°6”
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campo lungo. Riefenstahl conclude le riprese della gara con le immagini dei maratoneti che,
uno dopo 1’altro, superano il traguardo, seguiti da alcuni primi piani che esplicitano quanto

siano provati.

00:20:31 - 00:21:36

Questa sequenza fa parte della seconda parte del film, che prende il nome di Apoteosi di
Olympia, e mostra la gara di scherma. Come nel caso del salto in alto, anche questa scena si
apre con le immagini delle ombre dei due schermidori. Per rendere originale la sequenza,
Riefenstahl decide di riprendere la proiezione scura creata dalle sagome dei due uomini,
anche se in un primo momento le due ombre possono essere scambiate per due persone in
carne e ossa. Il dubbio viene risolto con le immagini successive che inquadrano i volti dei due
atleti che si stanno fronteggiando in primo piano. Quando i due ricominciano il loro scontro,
ancora una volta risulta difficile capire 1’identita di ciascuno di loro visto che il volto ¢
coperto dalle maschere e il corpo ¢ vestito con asettiche tute bianche. Nonostante questa
difficolta, nel film gli spettatori riescono comunque a conoscere chi si cela dietro ciascuna
maschera grazie al montaggio della regista: gli avversari sono ripresi in un continuo campo €
controcampo, unico modo per poterli distinguere. La sequenza di questa gara ¢ priva di
accompagnamento musicale, come sottofondo vengono usati i rumori di quella stessa
disciplina, e quindi il risultato ¢ un tripudio di stridere di scarpe e di schiocchi delle sciabole

che si colpiscono a vicenda.

01:21:06 - 01:25:07

Sempre in Apoteosi di Olympia si pud ammirare una delle sequenze piu interessanti
dell’intera pellicola, ovvero la gara di tuffi maschile. La novita di questa scena consiste nelle
prospettive di visione, insolite e inedite per gli spettatori degli anni trenta, con le quali sono
stati inquadrati 1 tuffi dei nuotatori. Per la realizzazione di tali riprese, Riefenstahl e i suoi
collaboratori hanno fatto uso di diversi strumenti e stratagemmi. La sequenza inizia con
alcune panoramiche della piscina olimpionica nella quale ha luogo la gara: queste riprese
vengono effettuate con I’ausilio di un dolly montato su una gru e il risultato sono delle
immagini molto simili a quelle odierne. Per le riprese sott’acqua, un operatore della regista,
Hans Ertl, fa costruire un involucro che ospita una macchina da presa Sinclair,
particolarmente compatta e facile da usare nelle riprese a mano, capace di girare sia a velocita
normale sia a 48, 72 e 120 fotogrammi al secondo per effettuare delle riprese in slow-motion.

Gli atleti vengono inquadrati da diversi punti di vista, alcuni di questi talmente insoliti da
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strabiliare lo spettatore, poiché nemmeno assistendo alla competizione dal vivo sarebbe in
grado di guardare i tuffi da quelle angolazioni.

Un’altra idea di Ertl infatti ¢ quella di riprendere dal trampolino, generando solo alcune
delle sequenze inedite (fig. 7). Nella ripresa dei singoli tuffi, la cineasta fa largo utilizzo del
piano sequenza, un caso esemplare consiste in una sequenza che mostra tutto il percorso
dell’atleta da quando lascia la pedana a quando riemerge in superficie, mettendo in scena
anche i movimenti del nuotatore sott’acqua, senza alcuno stacco di montaggio. L.’operatore
che ha girato questa scena si trova per forza di cose all’interno della piscina, innanzitutto
perché I’immagine del tuffo ¢ ripresa dal basso, e inoltre non viene esplicitato il momento
dello schianto dell’atleta con 1’acqua, come se fosse stata ripresa da qualcuno gia dentro la
piscina. Un’altra particolarita della gara dei tuffi maschili ¢ il modo in cui appaiono i corpi
degli atleti, che sembrano dei volatili che si librano in cielo. Questo effetto ¢ stato studiato e
voluto da Riefenstahl. «Ho tentato un crescendo iniziando in modo assolutamente realistico.
Nei tuffi femminili, si odono ancora i nomi delle tuffatrici. Quelli degli uomini, invece, li ho
tolti. E ho montato solo i tuffi, i movimenti. E sembravano degli uccelli che si libravano in
aria.»*® Non si riesce a distinguere I’identita degli atleti: diventano delle sagome scure che
volteggiano in aria, inarcando il proprio corpo in modo da creare delle figure geometriche
perfette (fig. 8). Per ottenere tali riprese, la regista viene aiutata dalle condizioni atmosferiche
di quei giorni; ha bisogno di uno sfondo cromatico per far stagliare le figure nere e questo le
viene fornito dalle nuvole che rendono il cielo plumbeo, da cui appena penetrano i raggi
solari. Ogni tuffo viene ripreso con una velocita differente, che a mano a mano si fa sempre

piu lenta fino ad arrivare al completo slow-motion per enfatizzare i movimenti degli atleti.

Figura 7: Come sono state effettuate le riprese dal trampolino

¥R, Miiller, La forza delle immagini, 1h57°57”-1h58°17”
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Figura 8: Gli atleti diventano sagome nere contro il cielo plumbeo

Olympia viene distribuito in tutta Europa, in Cina, India, Giappone, Australia e quasi
tutti 1 paesi dell’America latina, e ne vengono realizzate altre tre versioni, francese, inglese e
italiana, e viene sottotitolato in sedici lingue. Il film diventa un fenomeno internazionale,
riceve riconoscimenti dalla Francia e Svezia e dal Comitato olimpico, e si aggiudica la Coppa
Mussolini per il miglior film straniero alla Mostra di Venezia del 1938. Ancora oggi viene
considerato un film dalle tecniche rivoluzionarie, che non vede eguali in nessun’altra

pellicola sportiva.

2.3 Le riprese subacquee in Africa

«Una notte, lessi Verdi colline d’Africa di Hemingway, e rimasi sveglia fino all’alba, incapace di
sottrarmi alla sua seduzione; il fascino che questo paese aveva esercitato sullo scrittore
s’impossesso, attraverso le sue parole, anche di me. Questo mondo, finora a me estraneo, mi
appariva in una luce magica e quasi mi pareva di sentire le parole che Hemingway aveva scritto
nel suo diario durante la prima notte africana: “Mi svegliai, di notte, e giacqui immobile ad
ascoltare, gia preda del mal d’Africa”. [...] Ben presto i miei pensieri cominciarono a gravitare
attorno a questo paese sconosciuto; ormai ero decisa a esplorare il mondo africano, con o senza

la motivazione di un film [...]».*

Dopo gli orrori della Seconda guerra mondiale e le difficolta del dopoguerra, intorno agli

anni cinquanta, Leni Riefenstahl riscopre un paese a lei fino a quel momento sconosciuto, ma

¥ L. Riefenstahl, Stretta nel tempo. Storie della mia vita, cit., p. 403
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che inizia ad attrarla come nessun’altra terra ¢ stata mai capace di fare: I’Africa. Come
riportato nel frammento, la regista si incaponisce per visitare il continente, e dopo una serie di
ricerche scopre che ¢ ancora vigente la tratta degli schiavi in alcune zone africane. Indignata,
decide di realizzare un film sul fenomeno e parte nel 1956, per effettuare alcuni sopralluoghi
in Kenya. Il film viene chiamato Schwarze Fracht (1956; Carico nero). Malgrado le
aspettative della cineasta, che era convinta di condurre un lungometraggio con i pochi mezzi
a disposizione, la troupe ¢ ben piu fornita: in totale ammonta a una cinquantina di persone tra
operatori, autisti ed esperti del luogo, senza tener conto degli attori. Fanno uso di quattro
camion per trasportare tutto cid di cui hanno bisogno non solo per effettuare le riprese del
film, ma anche per la loro sussistenza: tende, materassi e coperte, lampade a olio, cibo e
medicinali ma anche attrezzature cinematografiche e carrelli, binari, cavi elettrici, luci e
obbiettivi. Nonostante tutti 1 preparativi, il progetto naufraga velocemente a causa di un grave
incidente che vede come vittima il produttore del film.

La troupe si scioglie, gli attori tornano alla loro vita quotidiana e le attrezzature
vengono vendute, ponendo fine non solo a un film promettente, ma anche al grande sogno di
Riefenstahl. Diversi anni dopo la donna subisce di nuovo il fascino dell’ Africa in seguito al
ritrovamento di una foto che ritrac un giovane lottatore con un amico sulle spalle,
appartenenti a una tribu che vive in Sudan, i nuba. Stregata da questa fotografia, torna in
Africa con I’obiettivo di incontrare e conoscere meglio i nuba, i quali si rivelano essere un
popolo molto socievole e amichevole che riesce a fare breccia sul cuore della donna, che si
affeziona a loro enormemente. Scatta una serie di fotografie a tutto cid che reputa rilevante,
dalle cerimonie agli eventi di vita quotidiana. Decide di realizzare un documentario sui nuba
dal nome Die Nuba (1964; I nuba) e, una volta trovati i finanziamenti, torna in Sudan, decisa
a girare un film in 16mm; non riesce perd a concludere le riprese, e anche questo progetto
non vedra mai la luce.

Negli anni seguenti si reca piu volte in Africa e continua a visitare i nuba, trovandoli,
con suo grande sconforto, profondamente cambiati da come li ricordava, visto che hanno
perso le loro usanze piu caratteristiche dopo essere venuti a contatto con il mondo esterno. In
questi suoi viaggi viene a contatto con un’altra tribu, detta dei nuba di Kau, molto piu artistici
rispetto al popolo da lei amato, e ne approfitta per scattare diverse fotografie e girare riprese.
Con il materiale raccolto nel corso di questi ultimi anni, nel 1972 spera di poter portare a
compimento il progetto di / nuba e fa sviluppare i novemila metri di pellicola a disposizione.
Purtroppo la maggior parte delle riprese viene rovinata dal laboratorio di sviluppo e le

immagini assumono una colorazione verde innaturale; riesce a salvare solo cinquemila metri.
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Riprende la lavorazione di I nuba facendosi bastare il materiale a disposizione e intraprende il
montaggio del film, che rimane tuttora incompiuto.

Intorno agli anni settanta, Leni Riefenstahl si avvicina a un’altra disciplina artistica: la
fotografia. Assodato che 1 suoi film sull’Africa non sarebbero venuti alla luce, decide di
pubblicare le foto scattate durante i suoi viaggi in alcuni volumi. Il primo fra questi ¢ Die
Nuba, Menschen wie von einem anderen Stern (1973; I Nuba), una raccolta che mostra le
immagini dei suoi amati nuba e che racconta di un popolo che oggi non esiste pit. Qualche
anno piu tardi pubblica Die Nuba von Kau (1976; Gente di Kau) il quale, come preannuncia il
titolo, si concentra sulla tribu dei nuba di Kau e in particolare sulle loro decorazioni
artistiche. L’ultima raccolta da lei pubblicata ¢ Mein Afrika (1982; La mia Africa) che mostra
fotografie delle tribu di Sudan, Tanzania e Kenya. Questi volumi riscuotono un discreto
successo, ma niente a che vedere con la fama dei suoi celebri film a cui la cineasta € abituata.

Il suo amore per 1’Africa la porta a interessarsi al mondo marino, un territorio
inesplorato e intrigante. «La mia meta era ’oceano Indiano. Il misterioso mondo subacqueo
che avevo scoperto due anni prima continuava ad occupare i miei pensieri, la sua malia era
irresistibile»®. Questa sua curiosita la porta alla decisione di iniziare a prendere lezioni di
immersioni subacquee, nonostante i suoi settantun anni. Mentre si trova a Mombasa viene in
contatto con una scuola tedesca di immersione, ma ¢ consapevole del fatto che nessuno le
avrebbe permesso di seguire il corso conoscendo la sua eta, cosi escogita un piano. Sulla
domanda di ammissione si registra con il nome di Helen Jacob e mente sulla sua vera data di
nascita, scrivendo di avere venti anni in meno. Malgrado lo scetticismo dell’istruttore, Leni
Riefenstahl ¢ iscritta al corso senza problemi e apprende tutto cid che c’¢ da sapere
sull’attrezzatura. Senza grosse difficolta, supera la prova finale che consiste in
un’immersione alla profondita di dieci metri in mare aperto ¢ diventa una professionista di

immersioni subacquee.

«Da questo momento, partecipai alle spedizioni subacquee fino alla barriera corallina. Che
esperienze indimenticabili! Che meravigliosa sensazione potersi muovere come un pesce!
Rapita dalla bellezza dei colori e delle forme nonché dalla vita intorno ai coralli, dimenticai ogni

mio cruccio. Come avrei desiderato fermare in immagini quel mondo fantastico!»*!

O [vi, p. 545
1 vi, p. 547
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Incantata dal mondo sottomarino, inizia a sognare di poter incanalare quell’universo e i
suoi abitanti in immagini e decide di divenire una fotografa subacquea. Insieme al suo
assistente Horst Kettner, che ha preso lezioni di immersioni insieme a lei, pianifica come
poter effettuare le riprese. Si recano ai Caraibi, alle Bahamas, e si immergono in acqua con
due Nikon, iniziando a fotografare. Scattare foto sott’acqua si rivela molto difficile e richiede
una certa padronanza della tecnica: bisogna valutare le distanze con precisione, scegliere la
giusta apertura d’obiettivo e tutto cid in una frazione di tempo molto limitata. Considerata
I’imprevedibilita del mondo marino, una delle capacita piu importanti € quella di essere rapidi
nell’agire, in modo da riuscire a riprendere tempestivamente le esperienze che si presentano.
Un altro problema consiste proprio nel riuscire a tenere ferma la camera, che tende a
muoversi sospinta dalle correnti marine, ¢ mantenere una certa visibilita dei soggetti da
riprendere, che molto spesso si rintanano nella oscurita dell’oceano. Frequentemente riuscire
a trovare i soggetti desiderati da riprendere risulta un’impresa, visto che molti pesci si
rifugiano in piccole caverne o tra la vegetazione marina.

Prima di immergersi, Riefenstahl deve scegliere se portare con sé¢ la macchina
fotografica o il riflettore, dal momento che una volta sott’acqua non ¢ in grado di utilizzare
entrambi contemporaneamente. Questo problema viene risolto dal suo istruttore subacqueo
che le mostra una Nikon dotata di riflettore a specchio, che da questo momento in poi diviene
indispensabile per le fotografie della donna. Infatti ¢ in grado di mettere bene a fuoco i
soggetti, capacita che nessun’altra attrezzatura ¢ in grado di fare, quindi si accinge
immediatamente ad acquistarla insieme alle altre apparecchiature accessorie. Prima di ogni
immersione, istruisce i suoi subordinati su come effettuare le riprese, un po’ come quando
girava 1 suoi film, riuscendo a restare immersi al massimo per venti minuti. Per realizzare
foto piu nitide fa uso della luce per illuminare i pesci, e per scattare fotografie particolari
utilizza spesso anche lampade dotate di filtri colorati diversi. Per non spaventare la fauna
marina spesso rimangono seduti sul fondale senza muoversi, lasciando che siano questi ultimi
ad avvicinarsi a loro e non viceversa. Riescono anche ad accarezzare gli animali piu
mansueti, come le mante, ¢ colgono 1’attimo con la camera fotografica; con questo metodo
riescono addirittura a fotografare alcuni pesci in primo piano. Non mancano poi le situazioni
pericolose: come lei stessa racconta nel documentario di Muller”, in una fotografia sono
riusciti a immortalare il momento in cui uno squalo afferra un pesce che uno dei compagni

della Riefenstahl tiene apposta tra i denti.

“2 R. Miiller, La forza delle immagini, 2h45°07” - 2h45°43”
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Figura 9: Leni Riefenstahl mentre scatta le foto sott’acqua

Tra il 1975 e il 1977 Leni Riefenstahl si accinge a fotografare il mondo marino presso 1’isola
Grand Canyon, le Isole Vergini e le Isole Turks, nei Caraibi. Tutte queste foto confluiscono
nel suo volume Korallengarten (1978; Giardini di corallo) che riscuote un certo successo.
Diversi anni dopo inoltre realizza un ultimo documentario chiamato Impressionen unter
wasser (2002; Meraviglie sott’acqua) dedicato alla vita marina, costituito dalle riprese da lei
effettuate durante le immersioni degli anni precedenti.

In definitiva Leni Riefenstahl ¢ stata una figura fondamentale per il cinema e ha apportato
diverse novita per i suoi tempi, alcune delle quali utilizzate ancora oggi. I suoi film vengono

considerati capolavori del cinema tutt’oggi, e difficilmente trovano degni avversari.
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