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RESUMEN

En este articulo se traza un parangdn entre la obra fotogrdfica (fija y en movimiento)
de Leni Riefensthal y el pensamiento del fisico cudntico Werner Heisenberg. Ambos
autores son coetdneos, y guardan en comun el servicio prestado al régimen nacional-
socidlista de la Alemania nazi. Una, con la produccién de una obra grdfica
idealizadora del pueblo ario y de sus lideres; el otro, poniendo a disposicidon de su pais
suU experiencia y conocimientos cientificos a la hora de desarrollar la bomba atdmica
alemana. Sin embargo, en esta ocasidon se atiende mayormente al substrato
intelectual y estético subyacente en sus obras, antes que a sus biografias. Y es la
fotografia el elemento que nos sirve para analizar esta coincidencia de miras y de
actitudes estéticas v filoséficas. Mientras que en el caso de la fotdégrafo y cineasta es el
tono grandilocuente y altivo de su obra lo que resalta, en consonancia con la aguda
observacién de Walter Benjamin de la estetizacion que hace el fascismo de la politica;
en el caso del insigne fisico, lo que destaca son sus conclusiones de cardcter
neoplatdénico a raiz de la formulacién de sus famosas relaciones de incertidumbre, que
se deben sorprendentemente a una serie de reflexiones hechas en forno a las
fotografias del tfrazo de las particulas atdmicas tal como se manifiestan en la cdmara
de niebla. Ciencia y arte se dan la mano en la trastienda del pensamiento, a través de
un instrumento tan moderno como es el fotogrdfico. Expresién y conocimiento, las dos
potencialidades mds destacables de la cdmara, encuentran un punto en comun en el
pensamiento y estética sublimadores de la realidad de estos dos autores alemanes. La
esencia del pueblo alemdn, retratada por medio de atletas apolineos, de voces
altivas y decorados grandilocuentes de mdrmol y granito, como rememoracién de
aqguel arte cldsico grecolatino, regido por cdnones geométricos, y aqui entendido de
cartén piedra, tiende la mano al principio de indeterminacién, verdadera espada de
Damocles suspendida sobre la cabeza de la fisica moderna, e interpretado por el fisico
alemdn como un baluarte de las relaciones formales, puras y geométricas, que
definen la esencia del mundo y de las cosas. La fotografia, de ser un instrumento de
observacion positivista al servicio de la ciencia del siglo XIX, pasd a ser cuestionada,
junto a sus productos, por un nuevo idealismo que demostraba su fuerza arrolladora y
salvaje tanto en la ciencia y el arte como en la politica del siglo XX.

PALABRAS CLAVE: fotografia, Riefensthal, Heisenberg, fisica, relaciones de
indeterminacion, ideologia...

ABSTRACT

This article establishes a relationship between the photographic work (films and
photography) of Leni Riefensthal and the philosophical ideas of the quantum physicist
Werner Heisenberg.. These authors are contemporaries and have in common their
service to the National Socialist party in Germany. The first, through the production of
an idealizing graphical work of an Aryan people and its leaders; the second, by helping
the German atomic bomb project with his scientific experience and knowledge. On this
occasion however we look into their intellectual and aesthetic principles rather than at
their personal biographies. Photography is the element which helps us analyse a
concurrence in their artistic and philosophical outlook and attitudes. While in the case
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of the photographer and filmmaker Leni Riefensthal it is pomposity and arrogance
which best defines her work, in accordance with Walter Benjamin’s observation of
political aesthetication by fascism; in the case of the notorious physicist, his neo-
platonic conclusions as a result of his famous uncertainty relations stand out. The latter is
surprisingly related to some observations he made after taking into consideration a
number of cloud chamber photographs of atomic particles.

Science and art encounter each other behind thought through the modern instrument
of photography. Expression and knowledge, the two most outstanding potentialities of
the camera, find a common ground in the subliminal thinking and aesthetics of these
two German authors. The essence of the German people, portrayed in film by Leni
Riefensthal as Apollonian athletes, haughty voices and grandiloquent stafues of marble
and granite in remembrance of classical Greco-latin art, ruled by geometric cannons,
but understood here as cardboard work, stretches its hand to the uncertainty principle,
as a truly Damocles sword suspended over the head of modern physics, and
interpreted by Heisenberg as a bastion of those formal relationships, pure and
geometric, which define the world and the essence of things. Photography and its
products, after being a positivist observational instrument at the service of XIX century
science, were questioned by this new idealism which showed its savage force in XX
century art, science and politics.

KEY WORDS: photography, Riefensthal, Heisenberg, physics, uncertaintity relations,
ideology...

No deja de sorprender que la mayoria de las historias de la fotografia dediquen la
mayor parte de sus pdaginas a la fotografia artistica y a la documental, relegando
normalmente la funcién desempenada por la fotografia en la ciencia a algunas
pinceladas que se dedican a aquellas aplicaciones a las que se otorga un cierto valor
estético, como es el caso de la cronofotografia cldsica de Marey y Muybridge o, mdas
actualmente, el de las composiciones coloreadas de galaxias o detalles del mundo
microscopico animal o vegetal.! La fotografia ha desempenado un papel decisivo en
la historia de la ciencia; sin embargo, en los manuales de este tipo raramente se
menciona que se frata de un instrumento cientifico que estd en la génesis de
descubrimientos tan fundamentales como los rayos X, la radiactividad, las particulas
atémicas, la estructura de los genes, recédnditas estrellas, etc., aparte de haber
aportado datos decisivos para la configuracién de dos de las teorias fisicas de mayor
trascendencia en nuestros dias: la relatividad y la mecdnica cudntica. Fotografias de
eclipses, de fendmenos de interferencia, de distribucidon de franjas espectrales, de
cuerpos fugaces, etc., asilo confirman.

La fotografia ha ejercido una gran influencia en los fundamentos epistemoldgicos en
los que se sustenta la ciencia, al convertirse en un insfrumento de potenciacion y
validacién de uno de los pilares sobre los que se construye el conocimiento: la
observacion. La fijacion de las sombras y de las luces del mundo exterior en soportes
de toda indole, ya sean placas, papeles, peliculas, o chips ccd es la quintaesencia de

' La Historia de la Fotografia de Josef Maria Eder, con varias ediciones desde 1901, y sin traduccién al
castellano, es la excepcion a esta tendencia. La obra capital de este autor, no obstante, se circunscribe al
periodo que va desde los origenes y antecedentes de la fotografia a la tercera década del siglo XX, siendo
su objeto de estudio principalmente el desarrollo de las distintas técnicas fotograficas y en un segundo
plano sus aplicaciones cientificas. En la actualidad, la atencion prestada a las aplicaciones cientificas de la
fotografia parece estar tomando cierto auge, parejo con un interés general de la sociedad por la historia y
la filosofia de la ciencia. Un claro ejemplo de esto es la obra Beauty of Another Order de Ann Thomas
(Yale University Press), si bien su propio titulo ya nos indica que son los elementos estéticos y/o
divulgativos los que han determinado la seleccion de sus contenidos.
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lo fotogrdfico. El fijador es el compuesto quimico que cierra el ciclo de formaciéon de
la fotografia, y el que marca un antes y un después en un proceso de gestacién que
discurre durante siglos. Cristales, espejos, cdmaras oscuras, perspectiva, lentes, prismas,
diafragmas, emulsiones, materiales semiconductores, etc., son elementos que dan
forma al fendmeno fotogrdfico y que tienen su origen en la noche de los tiempos. Y el
proceso continda. La fotografia sigue construyéndose cada dia. De ahi que se pueda
afirmar que la fijacién de las sombras es el hito que marca la aparicién de la fotografia
en la historia, tal como la conocemos en la actualidad; es a partir de ese momento
cuando comienza a producirse un proceso revolucionario que va a subvertir las bases
tanto de las ciencias como de las artes. El hecho siguiente, dentro la fotografia, que
revolucionard la sociedad del momento serd cuando se puedan hacer multiples
copias a partir de un mismo negativo, proceso que consigue Talbot con la técnica que
denomina con su propio nombre. La difusion del conocimiento, esta vez basado en el
valor icénico de la informacidn, se dispara en el seno de las sociedades a partir de
entonces. Y serd la industrializacidon de los procesos fotogrdficos cuyo origen lo
encontramos en la produccién de la aloUmina y en la llegada de la gelatina en seco,
la que marcard un antes y un después en la historia de la civilizacidon, comparable a la
llegada de la imprenta.

sDe qué forma podemos entonces hacer confluir los distintos tipos de
fotografia? Sucintamente, y para facilitar el andlisis, podriamos hablar de tres tipos
bdsicos: la artistica, la documental y la cientifica, que englobarian el resto de
posibilidades. Sabemos que los limites entre ellas se desvanecen, y que a veces saltan
sus obras de un lado a ofro de forma imprevista. También podriamos atender a sus
fundamentos técnicos o a su campo de aplicacién para iniciar nuevas clasificaciones,
pero correriamos el riesgo de caer en un bucle hacia el infinito, pues parece ser que
hay tantos tipos de fotografia como realidades por retratar existen. El valor icénico de
la fotografia, por razones précticas, se puede resumir por tanto en estas tres funciones:
artistica, documental y cientifica.

En el terreno cientifico la fotografia interviene directamente en la ancestral
polémica entre observaciéon y especulaciéon, en esa interminable dualidad, a veces
ireconciliable, que ha enfrentado a los partidarios de una y otra escuela a lo largo de
la historia. Induccién o deduccién, experiencia o hipdtesis, prdctica o teoria, ser o
pensamiento, diferentes formas con las que se ha enunciado esta disyuntiva. Y parece
ser que, a simple vista, la fotografia, como el resto de los instrumentos dpticos, se alinea
con el primer bando, puesto que supone una intensificacion y una objetivacion de las
facultades que provee la observacion. Tanto el telescopio, el espectroscopio como el
microscopio completan sus capacidades a través de la fijacién de lo observado en los
soportes fotogrdficos; asi ocurre también con los diferentes instrumentos de
observacién desarrollados posteriormente, como el espectrégrafo de masas, la
cdmara de niebla, la cdmara de burbujas, y tantos otros instrumentos electronicos que
han hecho posible la visualizacién de los fendmenos fisicos con la ayuda de la
fotografia. Los trazos registrados en las emulsiones constituyen un punto de partida
para el estudio cientifico, tanto cualitativo como cuantitativo. Y esas huellas de luces y
sombras que quedan fijadas a los ojos del investigador -en el contexto de la
dicotomia observacién/especulaciéon de la que hablamos- nos retrotraen como en
tantas ocasiones al mundo de la filosofia cldsica griega, concretamente a Tales y a
Platon.

En estos dos autores enconframos interpretaciones del mundo que producen
las sombras, que se corresponden con esas posturas antagdnicas relativas a la teoria
del conocimiento. El sabio de Mileto puede ser considerado como el precursor de la
ciencia occidental moderna, al fundar con su actividad experimental la escuela de los
fisicos jonicos y sentar las bases del método cientifico. Para Tales, las sombras son
elementos presentes en la naturaleza, de los que podemos inferir y adquirir
conocimiento. Como se sabe, él calculd la altura de las pirdmides a partir de las
sombras proyectadas sobre el terreno y al compararlas con la medicién de la suya
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propia en el momento que igualaba la altura de su cuerpo. Con el fiempo, la sombra
que produce todo objeto en una superficie se iba a convertir en una fuente
inagotable de sabiduria, por ser uno de los elementos cruciales en la construccion de
numerosos instrumentos de medicién cientifica como fueron el gnomon de los
cuadrantes solares, la disposicion de piedras en observatorios y construcciones
primitivas como las de Stonehenge y mds recientemente, los espectros, las bandas de
interferencias, los puntos de difraccidn, etc., recogidos por las placas fotograficas.

Por el contrario, las sombras en Platén representan el mundo de las entelequias.
Lo que podemos conocer de la realidad y de los objetos son precisamente sombras,
pero en el sentido de apariencias, de espejismos. La posicidon del ser humano
enclaustrado en la mitica caverna, que tan sélo tiene acceso a la realidad a través de
sombras proyectadas en sus paredes, es redimida exclusivamente por la formaciéon de
las ideas. Ideas y formas puras que estdn presentes tanto en la naturaleza como en
nuestras mentes, de ahi que sean las matemdticas el lenguaje predilecto de este
filosofo: No entre quien no sepa geometria, se advertia en el frontispicio de la
Academia. Y este mundo de las ideas culmina siempre en la separacion drdstica entre
materia y espiritu, o entre cuerpo y alma, entidad esta Ultima enaltecida en detrimento
de lo fisico y corporal, que nos aleja de lo Absoluto y en Ultima instancia de Dios, el
gran gedmetra. Lo importante aqui son las estructuras, el orden o las formas presentes
en la naturaleza, que vamos desvelando a través de la actividad filoséfico-religiosa,
artistica o cientifica. De aqui que el platonismo tuviera su continuidad en el cristianismo
reformulado por la figura de San Pablo, en multitud de sistemas filosdficos que giraron
en torno al idealismo, en la obra de numerosos artistas pldsticos o en las teorias de
innumerables cientificos - incluido el propio Heisenberg-, por poner algunos ejemplos.
En su conjunto, todos ellos terminan por anteponer la busqueda de esencias formales,
de conceptos abstractos alejados de lo real, o la belleza de los nUmeros, a la
informacion proporcionada por los sentidos y por los propios objetos de la naturaleza.

En el campo de la ciencia, la mecdnica cudntica, -desarrollada, entre otros,
por Niels Bohr y Werner Heisenberg a partir de la obra de Max Planck- situé en la
encrucijada la observacion como elemento crucial del método cientifico y puso en
cuestion el significado de lo que vemos: en este caso, las fotografias proporcionadas
por la cdmara de niebla y las producidas por los espectrégrafos. Las relaciones de
indeterminacioén, famoso enunciado formulado en 1927 por el fisico alemdn, se
fundamentan en este hecho y en el comportamiento aleatorio de las particulas
atémicas, tal como quedd evidenciado con los contadores de particulas. Para este
cientifico los datos sensoriales desvelados por las fotografias se caracterizan por su
unicidad y valor relativo; como mucho serd el conjunto de una serie de placas lo que
podrd constituir una verificacién, eso si, puramente estadistica, del fendmeno
estudiado. El conocimiento verdadero seria entonces el que nace del mundo de las
formas, por lo que las particulas intimas de lo atdmico ya no serdn en si objetos reales,
sino gque lo serdn las estructuras que las identifican y las unen. Lo real serdn las formas,
los tridingulos y cuadrados de los que nos habla Platén en el Timeo y no los dtomos, tal
como fueron descritos por Democrito o Epicuro, o las particulas, cuyos trazos quedan
recogidos por las placas fotograficas. Desde ese momento la ciencia se divide entre
aqguellos que abogan por un indeterminismo inherente a fodo conocimiento humano y
quienes siguen aspirando a mantener la ley de la causalidad propia de la fisica
clésica. Unos defenderdn lo posible ante lo factico; los otros afirmardn insistentemente,
tal como hizo Einstein, que Dios no juega a los dados. Para los primeros, los resultados
de la observacion se relativizan: cada imagen obtenida en un experimento serd Unica
y sélo la repeticidn de las observaciones nos aportard un conocimiento aproximado,
estadistico, de los fendmenos. Lo mismo ocurrird con el lenguagije: lo fotografiado nos
obliga a expresarnos en términos de fisica cldsica; en cambio, los nuevos conceptos
de la mecdnica cudntica se alejan de ese tipo de descripciones. Esa es la paradoja,
puesto que una vez que nos adentramos en el universo atdmico, las mdaquinas de
observacién afectan al comportamiento de lo observado. Para los segundos, en
cambio, todo este revuelo obedece a una situacién transitoria en el estado de la
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ciencia, pues tarde o temprano podremos volver a fijar leyes causales en los
fendmenos.

Sin embargo, para el tema que nos ocupaq, lo importante es la delimitacion que
surge en estos momentos en el seno de la fisica, en esa franja que separa la imagen
técnica de la imagen mental. Tras un siglo de avance cientifico en el que la fotografia
desempena un papel decisivo -no debemos olvidar que el estudio de lo minUsculo a
través del microscopio y de la cdmara de niebla fundamentalmente, de lo recéndito a
través del telescopio y el espectroscopio, y del andlisis del movimiento, no hubieran
sido posible sin la participacion de la fotografia-, la ciencia entra en una nueva
dimension con la formulacion de la teoria de la relatividad y la teoria cudntica, ambas
nacidas para explicar una serie de fendmenos fisicos imposibles de interpretar con los
postulados de la fisica clésica. La distribucidén de la energia en los espectros
producidos por los cuerpos sometidos a diferentes temperaturas, el efecto Zeeman, el
Doppler-Fizeau, la experiencia de Michelson-Morley, etfc., obligaron a wuna
reformulacion de las leyes de naturaleza de acuerdo a nuevas imdgenes tedricas,
como fueron las de onda-corpusculo en la nueva teoria de la luz y de la materia, la de
la yuxtaposicion de los sistemas inerciales en la relatividad, los saltos cudnticos de
Planck, las relaciones de indeterminacién y la idea de complementariedad en la
Mecdnica cudntica, etc., que pudieran dar cabida a esos nuevos fendmenos
constatados en el universo atémico e interestelar. Pero, 3qué imagen sigue a cudl?
Para unos, tantos los instrumentos de observaciéon como el qué observar nacen de las
teorias, son ellas las que dicen qué hacer y cdmo construir los aparatos; para otros,
sigue siendo la naturaleza la que dicta el camino al actuar sobre los sentidos y la que,
de acuerdo con el pensamiento de Francis Bacon, impone la medida de las cosas. La
forma accidental en que han sido descubiertos tantos y tantos fendmenos en los
laboratorios deberia ser un elemento a tener en cuenta en esta disputa, asi como en
qué medida la omnipresencia de la imagen técnica durante los Ultimos 150 anos -
fotografia, cine y television fundamentalmente- ha repercutido en la construccion de
las imagenes fisicas o tedricas de los cientificos.

De cualquier forma, el cuestionamiento del determinismo en ciencia, algo por
lo demds altamente justificable, no es nada nuevo en la historia. Esa es la esencia de
la filosofia de Epicuro cuando postula, ya en el siglo Il a d. C, la desviacién de los
atomos en su caida, o cuando lanza su mdaxima: Casi era mejor creer en los mitos
sobre los dioses que ser esclavo de la predestinacion de los fisicos. También la
termodindmica habia ya iniciado esta tendencia en la fisica del siglo XIX al enfrentarse
con el estudio de las relaciones entre calor y trabajo; o la biologia, cuando emprendié
su andadura en las ciencias de este mismo siglo guiada de la mano de teorias como la
de la evolucidn, que gozaban de mayor apertura de miras que otras mds sujetas a los
dictados matemdticos. Lo importante no es, por tanto, la reivindicaciéon de la
incertidumbre en la naturaleza, sino hacia dénde dirigir nuestras suposiciones una vez
aceptada esta: si acudir a las formas como Ultimos modelos, a las representaciones
simbdlicas y abstractas como fundamento de todo lo que existe, o si, por el contrario,
esperar nuevas observaciones que hagan posible nuevas hipbtesis, que alimenten a su
vez el juego dialéctico entre practica y teoria, o hipdtesis y experiencia. Y cuando se
habla de observacion se habla de cualquier ofro sentido del ser humano, pues se
trata, en definitiva, de situar en el origen del conocimiento la accién de la naturaleza
sobre lo que somos.

Llegados a este punto es preciso dar un salto y atreverse a emparejar la
actividad cientifica con la artistica, pues la fotografia es un fendbmeno y un instrumento
que nos posibilita hacer este ejercicio por enconftrarse viva y presente en estas dos
caras del quehacer humano. Se trata de un producto nacido de la mecdnica, de la
oOptica, de la fisica-quimica vy, recientemente, de la electrénica, cuyas obras han
subvertido los pilares tanto de la ciencia como del arte. De ella debe surgir, por
consiguiente, un lugar de encuentro que relacione estas dos actividades humanas: la
expresion y el conocimiento. Y la respuesta la podemos encontfrar en esa misma
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dualidad ancestral que ha condicionado el desarrollo cientifico. También en la
expresion artistica se encuentra el antagonismo entfre idea y materia, entre
abstraccién y realidad. La fotografia expresiva tampoco escapa a esa polarizacion
cuyos extremos afectan a todo arte: el idealismo y el realismo naturalista. De aqui, que
el cuestionamiento de la observacion y la huida hacia universos formales que se
produce en determinadas formas de hacer ciencia se pueda emparejar con la
construccidon de mundos sublimados y con una huida de los modelos mds naturalistas
por parte de algunos artistas. Obviamente, todo arte construye un mundo simbdlico e
ideal cuya finalidad es la reflexion o la emocién de quien lo contempla; asi también,
todo arte cumple una funcién social y ética dentro de la sociedad donde se produce.
Se frata aqui de ahondar en los extremos de estas posiciones, en esos limites que la
propia fotografia nos ha ofrecido a lo largo de los anos, entre esos dos polos que
podemos situar en lo documental y lo artistico.

En el mundo cldsico ya encontramos esta distincién. Las obras resultantes de los
cdnones gue rigen un determinado fipo de escultura cldsica, tanto griega como
romana, nacidos de postulados geométricos compartidos por la escuela pitagdrica o
la Academia platdénica, obedecen a principios y funciones muy contrarias a lo que
serd la escultura de los frisos de los templos, tan documental y realista, y llevada a
cabo por autores andnimos; o a las pinturas funerarias de Al Fayum, por citar dos
ejemplos. La idealizacién de los cuerpos marméreos levantados por Policleto, Fidias o
Praxiteles queda muy lejos de estas pinturas, recientemente rescatadas para la historia
del arte, llenas de realismo y color, que se levantan como piezas documentales de
primer orden en los sarcéfagos y momias del Egipto del siglo | y Il de nuestra era. La
fotografia necroldgica del XIX - o la que encontramos en las Idpidas de nuestros
cementerios 0 en muchos de nuestros hogares en recuerdo de nuestros seres queridos-
entronca de lleno con esa fradicidon de culto a los muertos que ambas expresiones
naturalistas comparten. Esta polaridad entre naturalismo vy estilizacion en arte serd una
constante que se reproducird a lo largo de la historia con mayor o menor intensidad,
dependiendo de los artistas o de las escuelas.

Dando un salto en el tiempo, esta doble tendencia la podemos comprobar en
cierfto momento del Renacimiento, en las obras de Leonardo y Miguel Angel. No es
casudlidad que este Ultimo se represente como San Pablo caido del caballo en la
hora de su conversién, idealizindose a si mismo como el gran edificador de laiglesia, y
sublimando asimismo, en linea con el neoplatonismo en boga, a toda la galeria de sus
figuras cldsicas, personajes biblicos o banqueros ilustres, creando asi un mundo propio
e idedlizado, de sensudlidad contenida, ahistérico e intemporal. La belleza,
nuevamente, se encuentra encerrada en un orden sublime, en formas sobrenaturales,
en la Idea platénica que obedece a una interpretacion personal y subjetiva del pintor.
En cambio, si volvemos nuestra mirada a Leonardo, encontramos de pleno la realidad,
vista a tfravés de los instrumentos épticos de la época: la cdmara oscura, los vidrios, los
velos tenues montados sobre bastidores, de la perspectiva puesta al servicio de los
modelos, siempre al natural, y cuyo resultado son esos refratos sencillos, pero a la vez
grandiosos, de miradas llenas de verdad y vida, de ojos encendidos que se dirigen al
espectador a través de un cdndido esfumato, de luminosidad submarina, conseguida
con el estudio concentrado y cientifico de la luz. El Tratado de la Pintura es todo un
manual de informacién y técnica apropiado no sélo para pintores retratistas o
paisajistas, sino para todo fotdgrafo.

Llegados al siglo de la fotografia - que es el mismo siglo del positivismo y del
marxismo -, las tendencias naturalistas de la fotografia primera ya se ven enfrentadas
con los primeros idealizadores de la realidad, que aprovecharon la falta de foco y de
nitidez, o los fallos en las copias, propios de las primeras técnicas, para acercarse a la
pintura. La polémica estaba servida: realistas contra pictoricistas, Nadar contra
Cameron, naturalismo contra prerrafaelismo, impresionismo  cientifico  contra
simbolismo. El realismo, en verdad, ya habia cumplido con creces su funcidn
revolucionaria desde la aparicién de Courbet en los salones. El origen del mundo,
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cuadro que retrata de forma directa y sin ningun pudor el sexo femenino, si lo
observamos en tonos de grises deja patente que en esas fechas de 1866, la pintura,
como reproductora fiel de la realidad, se enconfraba anfe un camino sin salida. Sin
embargo, a mi entender, no es acertado contemplar el pictorialismo, ese tipo de
fotografia que quiere parecer pintura, como una ofensa a la esencia de la fotografia.
Es cierto que la cdmara, como instrumento, estd en relaciéon directa con los objetos del
mundo, pero cuando se convierte en instrumento de expresion debe gozar de la
libertad inherente a todo arte. El universo simbdlico que construye la obra artistica,
incluida la fotografia, se mide con pardmetros distintos a la obra documental. El
fotografo artista tiene el derecho a construir un universo propio haciendo uso de la
técnica del momento; serdn el fiempo y la sociedad los encargados de decir hasta
gué punto ese universo se convierte en un espejo del espiritu de la época o qué
funcion social cumple. Lo importante y decisivo es qué tipo de idealizacion de la
realidad se pretende y se construye. Seria igual de absurdo denigrar la escuela
pictorialista en su conjunto, como despreciar toda fotografia que no obedezca a
dictados documentales. Es mds, cualquier purista del movimiento f 64, que reivindica la
pureza de la técnica del contraste acorde con patrones realistas, puede caer en el
mismo tipo de idealizacién retrégrada del mundo que cualquier pictoricista fandtico
del difuminado. La ideadlizacién que toda expresién artistica conlleva camina codo
con codo con las relaciones de poder y de produccidén vigentes en la sociedad en
que se producen las obras.

Este es el camino que nos conduce a la obra de Leni Riefenstahl. Si he elegido
El triunfo de la Voluntad como parte del titulo de este articulo - y no Olympia- ha sido
para llamar la atencién sobre esta conjuncién de nombres épicos y grandilocuentes
con los que se tituld esta obra de 1934, en la que se retratd, al estilo de una
superproducciéon hollywoodiense, el congreso del Partido Nazi. En esta pelicula se
encuentran todos los elementos estéticos que posteriormente se van a desarrollar
hasta la saciedad en Olympia (1936): el gusto por los estandartes e insignias, las
legiones perfectamente formadas, tanto de militares como fuerzas del orden o de
adeptos, los saludos marciales, el primer plano en contrapicado de celebridades y
apuestos soldados, o por un expresionismo tétrico y monumental, etc., hasta llegar al
ensalzamiento pleno del atleta, del cuerpo esbelto y fornido como rememoracion de
la escultura cldsica regida por los cdnones de la que antes habldbamos. Nada mdas
platdnico -en el sentido de volver a encontrar un gusto por los modelos, el orden vy el
culto a una gran Idea, de pueblo, de raza o de cultura- que esa ampulosidad que
enconframos en los decorados de estas celebraciones, en la arquitectura que
envuelve el quehacer de los atletas y el vociferio de los préceres, o en esos musculosos
cuerpos depilados, o en el despliegue de las masas andnimas que vitorean
fandaticamente a sus lideres. La mitificaciéon o estetizaciéon de la politica que consigue
el fascismo, como sefiala Walter Benjamin, impregna cada rasgo y espiritu de sus
obras, ya se trate de uniformes de toda indole, arquitectura, semblantes y poses en los
discursos, banderas, saludos o, por supuesto, fotografias fijas o en movimiento como
las que produjo esta cineasta y fotdégrafo. El patrdn estético elegido por Riefenstahl, en
estrecha colaboracién con el propio FUhrer, no podia ser otro que esta vuelta a los
cdnones cldsicos, griegos y romanos. La linea de continuidad la podemos seguir a
través de la historia de la expresion artistica, partiendo de la Antigledad hasta llegar a
algunos ejemplos del Star System o a los apolineos modelos de nuestras actuales
imdgenes publicitarias. Una interpretacion interesada y vaga de la voluntad -aquel
principio metafisico defendido a ultranza por Schopenhauer, como fuerza cdsmica
que regurgita en nuestras entranas y que es enunciado como primer impulso de la
vida y de lo todo existente, por encima incluso de cualquier representacion o imagen
del mundo- lo une el nazismo a la proclamacién de la superioridad de la lengua
alemana como lengua originaria y a la creencia de ser un pueblo Unico y un destino.
La estética fascista fue imprescindible para arrastrar a tantas masas de tantas
naciones en el mundo. Si la cultura occidental cayd de bruces en la locura vy la
ignominia, haciendo recelar al mdas optimista de la idea de progreso, fue porque el





