Korper ins rechte Bild geriickt.
Selbstinszenierungen der Leni Riefenstahl am

Beispiel ithrer Homepage

MARTINA THIELE

6FFENTLI(HKEITSAKBEITERIN IN EIGENER SACHE

Aus der dunklen Tiefe des Meeres gleitet ein Kérper nach oben, ins
gleilend blaue Licht. Es ist der Korper Leni Riefenstahls. Diese Bilder
stammen aus ihrem letzten Film »Impressionen unter Wasser«, den
der Sender »arte« 2002 zu ihrem 100. Geburtstag ausgestrahlt hat.

Leni Riefenstahl ist eine der umstrittensten Kiinstlerinnen des 2o0.
Jahrhunderts. Unzdhlige Publikationen beschiftigen sich mit der
Nihe der Regisseurin zum Nationalsozialismus, ihrem Werk und
dessen moglicher Wirkung. Unbeantwortet ist jedoch die Frage, was
Riefenstahl selbst dazu beigetragen hat, dass ein bestimmtes Bild von
ihr in der Offentlichkeit existiert. Denn so wie sie andere ins rechte
Bild geriickt hat — Hitler, seine AnhingerInnen, SpitzensportlerInnen,
die Nuba - hat sie auch von sich ein Bild vermittelt, dessen Analyse
noch aussteht. Eine erste Anniherung an die Inszenierungen und
Selbstinszenierungen Riefenstahls soll durch die folgende Analyse
ihre Website (http://www.leni-riefenstahl.de) erfolgen.

Riefenstahls Aussagen sind immer die gleichen geblieben. Ent-
schuldungsversuche: »Ich wollte doch nur, ich wusste doch nicht,
warum ich ...« Zeigen auch ihre Bilder letztlich immer das Gleiche?
Riefenstahls Gesamtwerk scheint zunichst recht heterogen. Da sind
ihre Auftritte als Tinzerin, die Bergfilme, in denen sie als Extrem-
sportlerin agiert, dann die selbstverantworteten Spielfilme »Das blaue
Licht«, »Tiefland«, »Impressionen unter Wasser« und schliellich die
reportagedhnlichen Parteitags- und »Olympia«Filme. Hinzu kommt
ihr fotografisches Werk. Das Gemeinsame dieser Fotos und Filme
koénnten neben narrativen und technischen Verfahren die Korperins-
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zenierungen sein. Um Letztere geht es mir. Riefenstahl, so meine
These, hat nicht nur fremde Korper inszeniert, sondern auch ihren
eigenen Korper bewusst in Szene gesetzt und als Vorbild angeboten.

Thre Kunst hatte mal mehr, mal weniger Konjunktur, oder um es
genauer auszudriicken: Thre AnhingerInnen haben sich unterschied-
lich laut zu Wort gemeldet. Gegeben hat es sie immer. Heute spre-
chen sie von Riefenstahl-Renaissance, gar von Rehabilitation. Filme-
macher' zitieren sie, iibernehmen Bildaufbau und Montage. Volker
Schléndorff z.B. schwirmt vom speziellen Riefenstahl-Cut, in George
Lukas »Star Wars«-Trilogie oder Paul Verhoevens »Starship Troopers«
werden die Massenszenen aus »Triumph des Willens« unverhohlen
zitiert. Andere Beispiele sind das »Flesh-and-Blood«-Plattencover von
Roxy Music, Videoclips der Gruppe Rammstein sowie Werbespots fiir
Fachinger, Davidoff Cool Water oder VW, in dem die Turmspringer-
Sequenz aus dem zweiteiligen »Olympia«-Film nachgestellt ist.

Riefenstahls Inszenierungen, gerade aber auch ihre Selbstinsze-
nierungen, scheinen etwas bis heute Ansprechendes, Faszinierendes
zu enthalten. Sie sind so gesehen zeitlos. Zeit- und alterslos wirkt auch
Leni Riefenstahl selbst. Von »Fiinf Leben« schreibt Claudia Lenssen
und meint damit die fiinf Karrieren der Riefenstahl als Tinzerin,
Schauspielerin, Regisseurin, Fotografin und Tiefseetaucherin (vgl.
Lenssen 1996). Doch Leni Riefenstahl war nie nur das eine oder das
andere und zudem sehr viel mehr: Model, Extremsportlerin, Vorge-
setzte, Angeklagte, Ethnologin, vor allem aber Bildermacherin und
Offentlichkeitsarbeiterin in eigener Sache.?

KKORPERMETAPHER UND NS-KORPERIDEAL

Ein Vorwurf gegentiber Riefenstahl lautet, dass ihre Filme und Foto-
grafien ein Korperideal transportierten, dass »faschistisch« sei. Vor der
Auseinandersetzung mit diesem konkreten Vorwurf mochte ich
allgemeiner auf den Gebrauch von Kérpermetaphern eingehen. Nicht
erst in der Literatur und Publizistik des 20. Jahrhunderts werden sie
verwendet. Schon in der Antike, z.B. in einer von Livius {iberlieferten
Rede des Menenius Agrippa, findet sich die Vorstellung vom Volk als
Organismus, bei dem einzelne Glieder und Organe ihre Funktion zu
erfiillen haben (vgl. Schmitz-Berning 1998: 667). Ebenso taucht die
Kérpermetapher in Texten auf, in denen es um die franzosische Revo-
lution geht. Im 19. Jahrhundert, mit Erstarken der Naturwissenschaf-
ten, erhilt die Kérpermetapher eine mehr biologistisch-sozialdarwinis-
tische bis rassistische Ausprigung. In den Schriften der Antisemiten
erscheinen Juden als Krebsgeschwiire (vgl. ebd.).

Die Nationalsozialisten griffen dieses Bild auf. Der einzelne
Mensch und sein Korper zihlten nur insofern, als dass sie Teil eines
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grofieren Ganzen waren: der Volksgemeinschaft. Sie wurden also zu
Gliedern/Organen eines Volkskorpers. Die Volksgesundheit schien
permanent gefihrdet. Als >Krankheitserreger< galten das Fremde,
Urbane, Industrielle, Biirokratische und Intellektuelle, verkérpert im
>Jiidischen< und allem anderen >Nicht-Arischen«. Eine Heilung des
Volkskérpers, so die Uberzeugung der Nazis, sei nur durch radikale
Schnitte zu erreichen. In Hitlers »Mein Kampf« erschien »Volkskor-
per« sogar als Stichwort im Register: Er schwadronierte von der »fort-
schreitenden pazifistisch-marxistischen Lihmung unseres Volkskor-
per« (Hitler 1941/1925: 361) oder seiner »rassenmifliigen Vergiftung«
(ebd.: 432). Auch in Goebbels Reden tauchte die Kérpermetapher auf,
und nicht nur im Zusammenhang mit Juden. Nach dem Attentat vom
20. Juli 1944 sprach der Propagandaminister nicht direkt von den
Attentitern, sondern evozierte das Bild des von Krankheit bedrohten
Volkskorpers:

wlch persanlich, meine Parteigenossen, bin der Uberzeugung, daB die Ausscheidung dieser
Eiterstoffe aus dem deutschen Volkskdrper zwar eine augenblickliche Schwichung hervorge-
rufen hat, auf die Dauer aber zu einer enormen Starkung fihren wird. Das ist genau wie
beim menschlichen Organismus. Wenn irgendeine Eiterbeule auf die Dauer dem Menschen
das Leben verleidet oder gar unmdglich macht, so muB sie aufgeschnitten werden.«
(Goebbels, zit. nach Heiber 1972: 371)

Das Korper-Konzept der Nationalsozialisten beruhte auf GrofRe, Stir-
ke, Unversehrtheit, Funktionalitit und Einheitlichkeit in der Form.
Was nicht naturgegeben war, sollte durch permanente Arbeit am
Selbst, also Korperertiichtigung = Sport, sowie Auslese und Ziichtung
erreicht werden. Im Widerspruch zu diesem Kérper-Konzept standen
Alter, Krankheit, Behinderung, Formlosigkeit und Vielfalt. Wurde das
eine Korperkonzept positiv gedeutet und mit dem Attribut »arisch«
versehen, so wurde das andere negativ und mit >nicht-arisch< oder
gleich >judisch« verbunden. Diese Zuschreibungen nutzten die Natio-
nalsozialisten in ihrer Propaganda und letztlich zur Rechtfertigung
von Krieg und Massenmord.

Als >faschistische Bilder< bezeichne ich nun solche, in denen die
direkte Konfrontation zweier Korper-Konzepte erkennbar ist oder aber
auch das Herausstellen nur des Groflen, Geraden, Einheitlichen,
Funktionierenden. Das Andere wird als hisslich, anormal, abartig
diffamiert oder weggelassen, ausgeblendet.

Die Frage ist, inwieweit diese Korper-Konzepte mit ihren Zu-
schreibungen von »>schén< oder >hisslich« auch Riefenstahls Werk
bestimmen, was z.B. in den »Olympia«-Filmen dem Thema »sportli-
cher Wettkampf« geschuldet ist, was dem damals herrschenden (na-
tionalsozialistischen) Zeitgeist. Moglicherweise erginzen sich faschis-
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tische, speziell Nazi-Asthetik, und Riefenstahls Blick, und es ist nicht
festzustellen, wer wen beeinflusst hat.

ANALYSE VON RIEFENSTAHLS HOMEPAGE

Von folgenden Uberlegungen gehe ich aus:

1. Riefenstahl hat nicht nur fremde Korper inszeniert, sondern
auch ihren eigenen Korper bewusst in Szene gesetzt und als Vorbild
angeboten.

2. Das Gemeinsame ihrer Fotos und Filme sind neben narrativen
und technischen Verfahren die Korperinszenierungen.

Um diese Annahmen zu tiberpriifen, analysiere ich entlang ihrer
Biografie, wie sie andere inszeniert (Nazigroflen, das Volk, Sportle-
rInnen, die Nuba) und wie sie sich selbst inszeniert. Dabei wird im-
mer auch die Frage nach den Kontinuititen in ihrem Werk gestellt.
Méglicherweise sind Kontinuititen aber nicht nur in ihrem kiinstleri-
schen Werk im engeren Sinne erkennbar, sondern auch und gerade in
ihren Selbstinszenierungen. Der Faschismusvorwurf — wenn er denn
haltbar ist — miisste so gesehen auf ihre Selbstbilder ausgeweitet wer-
den.

Zur Uberpriifung meiner Annahmen analysiere ich Leni Riefen-
stahls Homepage. Hier treffen Inszenierung und Selbstinszenierung
aufeinander. Riefenstahl ist auch im fortgeschrittenen Alter nicht
technikscheu. Sie erkennt die Moglichkeiten des Mediums Internet
und lisst sich von der Berliner Firma »maldonado« eine eigene Web-
Seite einrichten: http://www.leni-riefenstahl.de. Wenn auch nicht alle
dort gebotenen Bilder hier eingebunden werden konnen, so doch
wenigstens einige, sowie die Bildunterschriften und Texte. Vielleicht
regt es an, sich wihrend oder nach der Lektiire Riefenstahls Web-Seite
genauer anzuschauen. Diese Seite in schwarz-rot-weif} ist vom Design
und der Informationsaufbereitung her recht gelungen. Bilder und
Texte stehen in einem ausgewogenen Verhiltnis, es ist leicht, sich
einen Uberblick zu verschaffen. Zunichst kénnen die BetrachterIn-
nen entscheiden, ob es in deutsch oder englisch weitergehen soll.
Danach erscheint eine Seite mit sechs schwarz-weifl Bildern, drei
oben, drei unten. Sie zeigen Riefenstahl als Téinzerin, als Schauspiele-
rin in Bergfilmen und in »Tiefland«, sowie ein so genanntes >Arbeits-
foto«, das wihrend der Dreharbeiten an den »Olympia«-Filmen ent-
standen ist. In der Mitte steht in weiflen GrofRbuchstaben LENI, in
roten darunter RIEFENSTAHL. Links, neben dem Namen, eine Leiste
mit den Verweisen BIOGRAPHIE, FILMOGRAPHIE, PHOTOGRA-
PHIE, DIE NUBA, BUCHER, NEWS, SHOP.
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Abbildung 1: Die Homepage Leni Riefenstahls

Quelle: http://www.leni-riefenstahl.de

Wer auf BIOGRAPHIE klickt, erfihrt, wie sich Leni Riefenstahl sieht
und wie sie gesehen werden mochte. Bilder bestimmen diese Seite,
insgesamt sind es 26. Dazwischen wird in kurzen Texten ihr Leben
nachgezeichnet. Sowohl fiir die bildliche als auch fiir die textliche
Darstellung gilt: nur nichts Negatives. Und so wird geschont, iiber-
trieben oder einfach weggelassen. Das ist auf der eigenen Homepage
ihr gutes Recht. Riefenstahls Darstellung, ihrem Blick auf Leben und
Werk, sollen aber kritische Einschitzungen gegeniibergestellt und so
ein Perspektivwechsel vorgenommen werden. Von besonderem Inte-
resse sind bei der Bildanalyse die Kérperinszenierungen. Grundsitz-
lich bleibt die Frage, welche Informationen und Bilder diese Seite
enthilt — und welche nicht? Was zeigt Riefenstahl, was lasst sie be-
wusst oder unbewusst weg?

EINGEBLENDET: TANZERIN, SCHAUSPIELERIN, FILMEMACHERIN

Der von der Seite http://www.leni-riefenstahl.de/deu/bio.html stam-
mende Text ist im folgenden kursiv gesetzt, auch die Bildunterschrif-
ten. Sie belegen, welche Bilder ausgewihlt worden sind, zugleich
kommentieren und werten sie. Es beginnt mit Fotos von:
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Leni als Baby

Lenis Eltern

Leni (10 Jahre) mit ihrem Bruder (7 Jahre)
Leni als Backfisch (16 Jahre)

AW N R

Leni Riefenstahl, 1902 in Berlin geboren, studierte Malerei und begann
ihre kiinstlerische Laufbahn als Tdnzerin. Schon nach ihrem ersten Tanz-
abend wurde sie so bertihmt, daff Max Reinhardt sie fiir sein Deutsches
Theater engagierte.

Die zeitgendssischen Kritiken zu Riefenstahl als Tanzerin sind jedoch
widerspriichlich. Der Ballettkritiker Fred Hildebrandt schreibt 1923
im Berliner Tageblatt:

»Wenn man dieses vollkommen gewachsene hohe Geschopf in der Musik stehen sieht,
weht eine Ahnung daher, daB es Herrlichkeiten im Tanz geben kinnte [...], die der
vollkommenen, starken Anmut, der beispiellosen Schinheit, des Ebenbildes Gottes. Aber
dann beginnt dieses Madchen, ihren Leib zu entfalten, die Ahnung verweht, der Glanz
ergraut, der Klang verrostet, es bewegt sich eine wundervolle Attrappe, gewiB gefiillt mit
Lust am Raum, mit Durst nach Rhythmus, mit Heimweh nach Musik, jedoch wird von
dieser Lust der Raum nicht lebendig, in diesem Durst verdorrt der Rhythmus. [...] Es
ist die Lust, der Durst und die Sehnsucht einer tdrichten und verwunschenen Jungfrau.«
(Hildebrandt 1923, zit. nach Kilb 2002: 38)

Hildebrandt, so der Filmkritiker Andreas Kilb 8o Jahre spiter, be-
schreibe hier {iberzeugend den Gestus, von dem alle spiteren Arbei-
ten Riefenstahls erfiillt seien. Damit entwickelt Kilb zwar retrospektiv
eine Teleologie, dennoch ist seine Meinung tiber das Durchgingige,
Verbindende in Riefenstahls Werk aufschlussreich:

»Es ist der Gestus einer Schdnheit, die durch Kraft erzeugt wird, einer mechanischen
und leblosen Intensitat. [...] Riefenstahl hat die Grazie, die sie nicht besaB, durch
Muskelkontraktion herbeizuzwingen gesucht, so wie sie in ihren )Dokumentarfilment, die
keine sind, das Ereignis in Bildfolgen kontrahiert, die immer dieselben sind, Schnitt und
Gegenschnitt in ewigem Wechsel: der Sportler und die Masse, der Fiihrer und das Volk.«
(Kilb 2002: 38)

Die Kiinstlerin selbst schaut auf ihre Zeit als Tdnzerin gern zuriick.
Zwar ist es nicht leicht fiir sie als Biirgertochter, gegen den Willen
des Vaters Tdnzerin zu werden, doch setzt sie sich durch, nimmt
Tanzunterricht bei Mary Wigman, tibt bis zur Erschépfung und ent-
wickelt eigene Choreographien. Im Gesprich mit Alice Schwarzer
sagt sie tiber das Tanzen: »Das hat mir am meisten Spaf gemacht,
weil ich da alles allein mit meinem K6rper machen konnte« (Schwar-

zer 1999: 39).3



https://doi.org/10.14361/9783839401941-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

178 | Martina Thiele

Eine Knieverletzung beendete ihre sensationelle Karriere. Da-
nach wurde sie als Schauspielerin, Filmregisseurin, Filmproduzentin
und Fotoreporterin weltberithmt. Als Darstellerin in den Filmen
»Der heilige Berg« (1926), »Der grofse Sprung« (1927), »Die weille
Holle vom Piz Palii« (1929), »Stiirme iiber dem Mont Blanc« (1930),
»Der weifse Rausch« (1931), »Das Blaue Licht« (1932) und »SOS-Eis-
berg« (1933) wurde sie weltbekannt.

Dieser Wechsel zur Schauspielerei findet also nicht freiwillig
statt. Beeindruckt von den Bergfilmen Arnold Fancks bittet sie den
Regisseur, in seinen Filmen mitspielen zu diirfen. Sie lernt Bergstei-
gen und Skifahren, denn fiir die Filme wird damit geworben, dass die
gefihrlichen Abfahrten und halsbrecherischen Aufstiege authentisch
sind. In »Der heilige Berg« (1926) tibernimmt sie ihre erste Haupt-
rolle. Sie spielt die Tinzerin Diotima, eine Auflenseiterin, die zwi-
schen zwei Minnern steht, gespielt von Luis Trenker und Ernst Pe-
tersen. Bis 1933 folgt jedes Jahr ein neuer Film. Die Dreharbeiten
sind iiberaus kriftezehrend, Riefenstahl gerit mehrfach in Lebensge-
fahr, zieht sich Verletzungen zu, gibt aber nicht auf. Damit verschafft
sie sich Respekt bei den Kollegen. Zufrieden ist sie jedoch mit der
Festlegung ihrer Rolle auf die Sportlerin bald nicht mehr. Im Mittel-
punkt der Fanckschen Bergfilme steht die Natur, Berge, Lawinen,
Unwetter. Am zweitwichtigsten sind die gegen die Naturgewalten
ankimpfenden Minner, und schlieRlich braucht es noch eine weibli-
che Heldin. Diese Rolle fillt Riefenstahl zu. Dabei wird sie aber
weniger als Schauspielerin gesehen, die sogar bergsteigen kann,
denn als Bergsteigerin, die die eine oder andere Spielszene haben
darf. Das stort sie. So beginnt Riefenstahl Anfang der 30er Jahre, sich
mit allen Aspekten der Filmproduktion vertraut zu machen und ein
eigenes Projekt zu planen: »Das blaue Licht« (vgl. Riefenstahl 2000/
1987: 137). Unterstiitzung erfihrt sie durch Filmleute, die auch an
den Fanck-Produktionen beteiligt gewesen sind, dennoch versteht
Riefenstahl »Das blaue Licht« als ihren Film. Sie zeichnet verantwort-
lich fur »Buch, Regie, Bildgestaltung«, der ungarische Filmemacher
und Kritiker Bel4 Balasz z.B. erscheint nur noch unter dem Stichwort
»Mitarbeit am Drehbuch«, ihr fritherer Lebensgefihrte Hans
Schneeberger unter »Photographie«.

Das besondere an dem Spielfilm »Das blaue Licht« besteht
neben seinen stilistischen Qualititen darin, dass Riefenstahl fiir sich
die Doppelrolle der Regisseurin und Hauptdarstellerin beansprucht,
sie vor und hinter der Kamera die entscheidende Person ist. Damit,
so Claudia Lenssen, habe Riefenstahl »den Paradigmenwechsel vom
klassischen weiblichen Schauobjekt fiir den voyeuristischen Blick hin
zur technisch versierten Kamerafrau« vollzogen, habe die »schizo-
phrene Doppelrolle des Models vor der Linse und des Kontrollieren-
den Artdirectors dahinter in sich vereinigt« (Lenssen 2002: 15).
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Riefenstahl spielt in diesem Film, der romantisch-mirchenhafte,
zuweilen surreale Ziige hat, die allein in den Bergen lebende Aufien-
seiterin Junta. Nur sie kennt den Weg in die Blaue Grotte mit ihren
wertvollen Kristallen. Diese Kristalle verdufert sie jedoch nicht. Die
DorfbewohnerInnen halten Junta fiir eine Hexe. Der Maler Vigo
dringt bis zu ihr vor, kann aber nicht verhindern, dass die Dorfbe-
wohnerInnen Junta verfolgen und die Kristalle rauben.

Der Film ist voll von sexuellen Konnotationen. Junta wird als
Bedrohung der herrschenden sexuellen Ordnung empfunden. Die
Figur weist alle Eigenschaften der »edlen Wilden« auf, ihr Untergang
ist zwangsldufig. Riefenstahl geht in der Rolle der Junta auf. Durch-
aus gibt es Gemeinsamkeiten zwischen der auf Unabhingigkeit
bedachten Filmfigur und der Regisseurin. Beiden geht es um Selbst-
bestimmung und die Verteidigung ihres Lebensraums bzw. berufli-
chen Betitigungsfeldes.

Auch in dem Film »Das blaue Licht« entdecken Kritiker Tenden-
zen, die spiter im NS-Film iiberdeutlich wurden. So meint Peter W.
Jansen in der »Frankfurter Rundschau«:

»In diesem Film, so scheinbar weit entfernt vom politischen Faschismus, ist schon dessen
ganze kultische lkonographie versammelt, die emphatischen Gesten des Lichts wie der
Korper, die rhetorische Figur der Arabeske, das Arrangement einer zersplitterten Welt
zum heilen-heiligen Weltbild, die Aufhebung der schrecklichen Vereinzelung und Einsam-
keit am warmen Lagerfeuer der Gemeinschaft.« (Jansen 2003: 1)

Die Filmenthusiasten Hitler und Goebbels sind begeistert von »Das
blaue Licht«, insbesondere von der Hauptdarstellerin (Riefenstahl
2000/1987: 158). Und Riefenstahl ist begeistert von Hitler als politi-
schem Redner. Nach einer Wahlveranstaltung in Berlin im Friih-
jahr 1932 bittet sie ihn in einem Brief um ein Treffen. Hitler 1adt sie
ein und bietet ihr an: »Wenn wir einmal an die Macht kommen,
dann miissen Sie meine Filme machen« (ebd.). Uber diese Begeg-
nung ist auf Riefenstahls Homepage nichts zu lesen, und es gibt
keine Bilder, die sie mit Hitler oder anderen Nazigréf3en zeigen. Die
BetrachterInnen sehen nach den Kinderbildern 1-4:

5. Leni als Tanzelevin

6. Leni als Tdnzerin

7. Leni im Pensionat

8. Leni als »Junge Dame«

9. L. R. 1963 in Afrika

10. Auf Motivsuche in Kenya

Auf der Ebene der Bilder findet also zwischen Bild 8 und 9 ein Zeit-
sprung statt — 40 Jahre fehlen. Nach »Leni als »junger Dame«, sehen
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wir auf dem Bild 9, dem ersten Farbbild, Leni als dltere Dame, mit 61
Jahren. Sie wirkt jedoch erheblich jiinger. Inzwischen blond, strahlt
sie in die Kamera. Selbst hat sie auch eine Kamera in der linken
Hand. Mit der rechten Hand beriihrt sie ihr Haar. Sie hat ein buntes,
drmelloses Sommerkleid an, der linke Trager ist ihr tiber die nackte
Schulter gerutscht. Auf der Ebene des Textes wird folgendes nachge-
reicht:

Thre grofiten Erfolge errang sie mit dem Dokumentarfilm »Tri-
umph des Willens«, genannt nach dem Reichsparteitag 1934 in
Niirnberg, der die hochsten Auszeichnungen erhielt — 1935 die
Goldmedaille von Venedig und 1937 die Goldmedaille auf der Welt-
ausstellung in Paris. Jedoch nach Kriegsende vernichtete dieser Film
Leni Riefenstahls Karriere, weil er nun nicht mehr als Kunstwerk
anerkannt, sondern als nationalsozialistischer Propagandafilm verur-
teilt wurde. Dasselbe Schicksal erlebte auch ihr weltbekannter Olym-
piafilm. Der aus zwei Teilen bestehende Film Teil I »Fest der Vol-
ker«, Teil II »Fest der Schonheit« erhielt ebenfalls die hochsten Aus-
zeichnungen: 1937 die Goldmedaille von Paris, 1938 den Ersten Preis
von Venedig als bester Film der Welt, 1939 das Olympische Diplom
des IOC und 1956 wurde er in den USA als einer der zehn besten
Filme der Welt klassifiziert.

Drei Bilder aus den 3o0er und 4oer Jahren illustrieren dann die-
sen doch wohl wichtigsten Lebensabschnitt. Es sind zwei >Arbeitsbil-
der< und ein sehr privates, das Riefenstahl mit ihrem Ehemann zeigt.

1. Aus dem »Olympiafilm«, Leni mit Kameramann Walter Frentz

12. Mit diesem kleinen Lytax-Gerit hat Leni in 18 Monaten Arbeitszeit
400.000 Meter Filmmaterial fiir den Olympiafilm geschnitten

13. Kriegstrauung 1944 mit Major Peter Jacob

Bild 11 belegt, dass Riefenstahl wihrend der Dreharbeiten zu »Olym-
pia« die entscheidende Figur war. Zwar hilt Walter Frentz die Kame-
ra, sie aber sitzt hinter ihm auf einem Wagen und schaut mit durchs
Okular. Geschoben wir dieser Wagen von einem weiteren Mitarbei-
ter. Riefenstahl ist also das Bindeglied, ihr Auge das Kameraauge.
Bild 12 zeigt Riefenstahl in einem weiflen Kittel hochkonzentriert am
Schneidetisch. Sie schaut nicht in die sie aufnehmende Kamera,
sondern auf das Bildmaterial. So wirkt sie wie eine Medizinerin, die
ins Mikroskop schaut; um den Hals hingen statt eines Stethoskops
Filmstreifen. Vermitteln die Arbeitsbilder 11 und 12 den Eindruck
einer Frau, die »ihren Mann steht, zeigt Bild 13 eine ganz andere
Leni Riefenstahl. Neben ihrem Ehemann in Uniform wirkt sie in
einem schlichten, weiflen Kleid — kein Brautkleid — zerbrechlich. Sie
schmiegt sich an seine Schulter, den Kopf geneigt schaut sie nach
unten, nicht in die Kamera. Thr Haar ist linger und lockiger als auf
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anderen Fotos, ihr Licheln traurig, so als bedriicke sie der bevorste-
hende Abschied. Ein nicht gerade Optimismus verbreitendes Bild.

Weiter geht es dann mit Riefenstahls Karriere ab den Goer Jah-
ren und ihrer Arbeit als Fotografin. Die Bilder aber, die sie als Regis-
seurin zwischen 1933 und 1945 mitzuverantworten hat, sind auf ihrer
Homepage nur zum Teil zu finden, aus den »Olympia«-Filmen »Fest
der Volker« und »Fest der Schonheit« einige, aus den Parteitagsfil-
men »Sieg des Glaubens«, »Triumph des Willens« und »Tag der
Freiheit« keines. Auch die unmittelbare Nachkriegszeit und die 50er
Jahre bleiben ausgeblendet. Um diese fehlenden Bildern soll es im
Folgenden gehen.

AUSGEBLENDET: REGISSEURIN DER NSDAP

Trotz der Protektion durch Hitler und Goebbels st6f3t Riefenstahl bei
den Dreharbeiten zu »Sieg des Glaubens«, dem ersten der drei fur
die Nationalsozialisten gedrehten Filme, auf Schwierigkeiten, da die
Hauptabteilung Film der NSDAP meint, das Monopol auf alle Film-
aufnahmen von Parteiveranstaltungen zu haben.

Zufrieden ist Riefenstahl mit »Sieg des Glaubens« nicht. Er ist
ihr zu wenig durchkomponiert, es gibt handwerkliche Fehler, nicht
immer hat sie die Aufnahmesituation so kontrollieren kénnen, wie
sie wollte, der Zeitdruck war enorm. Heute wirken einige Aufnah-
men von Hitler unfreiwillig komisch. Er ist in »Sieg des Glaubens«
noch nicht die Lichtgestalt, der Retter, als den ihn Riefenstahl ein
Jahr spiter, 1934, in »Triumph des Willens« prisentiert. Ahnlich
unzufrieden ist sie mit dem knapp halbstiindigen 1935 gedrehten
Film »Tag der Freiheit«, bei dem sie sich auf die Darstellung der
Wehrmacht zu beschrinken hat. Fiir die Glorifizierung Hitlers bietet
»Tag der Freiheit« wenig Raum. Das ist anders bei »Triumph des
Willens«, der in der nationalsozialistischen Filmpresse als »Sinfonie,
»Monumentalgemalde« und »Weihespiel« bezeichnet wird und der
bis heute Riefenstahls Ruf als Nazifilmerin begriindet. Dem nach der
Ermordung Rohms, der Zerschlagung der SA und dem Tod Hin-
denburgs unverkennbaren Alleinherrscheranspruch Hitlers wird
»Triumph des Willens« gerecht, indem er den >Fiihrer< in den Mit-
telpunkt stellt.

Hauptthema des Films ist die Beziehung des Volkes zu Hitler. Es
erwartet ihn wie den Messias, die Inszenierung des Reichsparteitags
insgesamt erinnert an eine Messe. Schon die Anfangsszenen kénnen
als Hlustrierung einer Liebesgeschichte mit Hitler, eines Unterwer-
fungsrituals, gelesen werden (vgl. Rother 2000a: 1). Die ungeordnete
Masse ist weiblich, spiter ist das Volk im Film minnlicher, unifor-
mierter, geordneter und spiegelt so eher das Ideal faschistischer Kor-
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perpolitik wider. Denn alles Formlose, Ungerade, Individuelle, alles
Weiche und Verletzliche widerspricht faschistischer Korperasthetik.
Siegfried Kaltenecker erklirt das Verschwindenlassen aller nicht-ari-
schen, nicht-minnlichen, nicht-heterosexuellen Selbstbilder damit,
dass die Nationalsozialisten der in den 20er Jahren zunehmenden
Prasenz selbstbewusster Frauen- und Homosexuellenbilder etwas
entgegensetzen wollten und sich deswegen stindig bemiihten, hete-
rosexuelle >Mannlichkeit« und Hérte zu demonstrieren (vgl. Kalten-
ecker 1995). Die Aufmirsche und Reichsparteitage sollen die ord-
nende Kraft der NSDAP demonstrieren. Aus ganz normalen Jungen
und Minnern beim Frithsport oder der Morgentoilette, werden Uni-
formierte in Habachtstellung, mit erstarrten Gesichtern und Leibern.
Erotik, auch Homoerotik, z.B. in denen Szenen mit der HJ oder
denen mit der Deutschen Arbeitsfront (»Kamerad, woher stammst
Du?«), schliefdt das nicht aus. Doch auch wenn Individuen in Grof3-
aufnahme gezeigt und Einzelne herausgehoben werden, ist dieser
Einzelne Teil einer Bewegung. Es geht um das Gemeinsame, die
Einheit des Volkes in der Hinwendung zu Hitler. Veranschaulicht
wird diese Einheit im »Ornament der Masse« (vgl. Kracauer 1992/
1928). Statt Individuen gibt es Menschenteppiche, rechteckig, begra-
digt, Hitler zu Fiien liegend. Die Kamera schaut auf diese Massen
herab, zu Hitler hingegen schaut sie herauf. Er ist iiberwiegend in
Untersicht aufgenommen. Diese Kameraperspektiven sind nur ein
filmisches Mittel Riefenstahls, hinzu kommen der Einsatz von Licht
und Schatten und die Montage. Elke Schmitter fasst zusammen:
»Durch Riefenstahl hat man gesehen, wie aus einem Korper ein
Monument werden kann, aus einem Durchschnittsgesicht ein Cha-
rakterdarsteller, aus einem schnurrbirtigen Irren einen charismati-
scher Held« (Schmitter 2002: 158).

Riefenstahl verweist stolz auf die technische Perfektion des
Films, auf Ideen wie die Kamerafahrstithle an den Fahnenmasten,
die ganz neue Sichtweisen ermdglicht haben, die Lichtdome, die
ungewohnlichen Kameraperspektiven. Sie hilt auch trotz gestellter
Szenen und nachtriglicher Dreharbeiten an der Bezeichnung »Do-
kumentarfilm« fest, denn sie habe doch nur wiedergegeben, was sich
damals in Niirnberg ereignet hat, und: dass es sich um einen Doku-
mentarfilm handele, beweise schon der Verzicht auf einen Kommen-
tar. AuRerdem kime in ihren Filmen nichts Antisemitisches vor (vgl.
AP-Meldung 2002: 11).* »Triumph des Willens« ist jedoch ein
hochgradig inszenierter Film wie auch durch Riefenstahls Arbeitsbe-
richt »Hinter den Kulissen des Reichsparteitagsfilms« von 1935 deut-
lich wird.

Technische Innovationen machen ebenfalls die Qualitit der fol-
genden »Olympia«-Filme aus, »Fest der Volker« und »Fest der
Schonheit«. Fiir spektakulire Aufnahmen lassen sich Riefenstahl
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und ihr Team wiederum einiges einfallen. Die Kameras liefern un-
gewohnte Perspektiven und werden beweglich, mal begleiten sie die
Liufer in der bertihmten Marathon-Sequenz im Zeitraffer, mal in
Zeitlupe, oder sie sind so neben der Weitsprunganlage installiert,
dass das Aufsetzen der Weitspringer und ihr Sandaufwirbeln aufge-
zeichnet werden konnen. Riefenstahl bezieht das Publikum ein. Im-
mer wieder gibt es Schwenks tiber die jubelnden Massen. Und Hit-
ler, der Nichtsportler, fiebert mit, springt gar auf, feuert an und freut
sich tiber die Spitzenleistungen deutscher Athleten.

Die »Olympia«-Filme gelten als Meilensteine in der Geschichte
der Sportberichterstattung und zugleich als Prototypen faschistischen
Korperkultes. Sie prisentieren die wettkimpfenden, athletischen
Korper als Teil einer grofReren, wichtigeren Bewegung, nicht nur der
olympischen, sondern der nationalsozialistischen. Im Prolog zeichnet
der Film eine Linie vom antiken Griechenland zum nationalsozialis-
tischen Deutschland, um so das Regime als Hohepunkt der Zivilisa-
tion erscheinen zu lassen. Das filmische Verfahren hierbei ist die
Uberblendung. Aus antiken Statuen werden sich bewegende, wett-
kiampfende Sportler.

Zu sehen sind dann Sportlerinnen und Sportler verschiedener
Nationen, wobei Letztere eindeutig {iberwiegen. Der Historiker Dani-
el Wildmann, der sich speziell mit den Korperprasentationen in Rie-
fenstahls »Olympia«-Filmen beschiftigt hat, hilt den Gegensatz
arisch/nicht-arisch fiir wichtiger als den minnlich/weiblich-Gegen-
satz. »Der minnliche Kérper wird nicht in seinem Verhiltnis zum
weiblichen bestimmt, sondern der minnliche wird als positiver, also
als »arischer« Korper in seiner Relation zum >nichtarischen« betrach-
tet« (Wildmann 1998: 12). Auch der Gegensatz schwarz/weify und
die Versuche, Riefenstahl aufgrund der Filmsequenzen mit schwar-
zen Athleten als Nicht-Rassistin zu beschreiben, stehen nicht im
Mittelpunkt seiner Betrachtung. Wildmann will auf das Ausgesparte,
Ausgeblendete in den »Olympia«-Filmen verweisen: den jiidischen
Korper, der nicht sichtbar, aber als abwesendes Bild prisent sei.
»Obwohl im Film nur der »arische< Kérper anwesend zu sein scheint,
ist sein negatives Gegenbild immer — als abwesender Korper — anwe-
send« (Wildmann 1999: 81). Wildmanns Argumentation liuft darauf
hinaus, dass Riefenstahl in den »Olympia«-Filmen die Vernichtung
der Juden vorwegnimmt: »Gleichzeitig verschweigt sie das Aus-
schliefen, sie zeigt nur das Resultat, den Ausschluss, das vollendete
Projekt« (Wildmann 1998: 139). Letztlich sei sie damit radikaler als
Julius Streicher, in dessen Zeitung »Der Stiirmer« das Bild des Juden
als Bild zumindest noch erscheine (vgl. ebd.: 134).

Diese Argumentation ist in zweierlei Hinsicht heikel: zum einen,
weil sie auf dem Nazi-Gegensatz arischer/judischer Korper basiert,
zum anderen, weil Wildmann Riefenstahl vorwirft, etwas weggelas-
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sen zu haben, was dann aber dennoch imaginir als anwesendes Ge-
genbild eingespielt werde. Zundchst ist zu priifen, was im Film ge-
zeigt wird, was nicht. Dabei muss akzeptiert werden, dass kein
Kunstwerk, keine menschliche AuRerung, dem Anspruch auf Voll-
stindigkeit gerecht werden kann.’

Riefenstahl ist in Interviews mehrfach nach dem Nicht-Gezeig-
ten gefragt worden. Thre Antwort lautete, dass sie Hissliches gezielt
ausblende. Gerade weil es so viel Elend in der Welt gebe, wolle sie
das nicht zeigen. Realitit im Sinne von Objektivitit interessiere sie
nicht (vgl. Riefenstahl 1997: 205).° Doch nicht nur die Intentionen
und Angebote der FilmemacherInnen bestimmen, wie ein Film
verstanden wird. Auch die ZuschauerInnen sind an der Sinnproduk-
tion beteiligt. Sie setzen sich mit dem Gezeigten und vielleicht auch
dem Nichtgezeigten auseinander, was dazu fithren kann, dass ein
jeder/eine jede letztlich einen eigenen Film gesehen hat. Die »Olym-
pia«-Filme kénnen dann nicht nur als Dokumentation der sportli-
chen Ereignisse 1936 in Berlin gesehen werden, sondern auch, wie es
Wildmann tut, als durch und durch nationalsozialistische Filme.

Interessant ist ein weiterer Punkt in Wildmanns Argumentation:
der des mimetischen Begehrens. Begehren betrachtet er dabei nicht
als anthropologische Konstante, sondern als historisch bedingtes,
veranderbares Konstrukt. Der andere Kérper wird als vorbildhaft und
begehrenswert prisentiert mit dem Ziel, dass auch die BetrachterIn-
nen ihre Korper so formen, dass sie fiir andere begehrenswert wer-
den. Riefenstahl sagt tiber die »Olympia«-Filme, sie sollen »der Ju-
gend Ansporn und Symbol werden, noch schéner und noch voll-
kommener zu werden« (Riefenstahl 1938: 1), d.h. sie sollen genau
dieses mimetische Begehren wecken, auf dass die ZuschauerInnen
ihren Vorbildern nacheifern. Das scheint bei den »Olympia«-Filmen
mit ihrer Dauerprisenz perfekter Korper funktioniert zu haben,
ebenso bei »Triumph des Willens«. Hilmar Hoffmann bekennt: »Die
Magie der Fahnen, das Flair der sakralen Uberhshung, die Gemein-
schaft simulierenden Lieder haben uns Pimpfe damals tief beein-
druckt. Wir wollten so sein wie der blonde Trommler auf der Lein-
wand, und fiir den Fithrer wollten wir sogar durchs Feuer gehen«
(Riefenstahl 2002a: 28).

Nach den Parteitags- und »Olympia«-Filmen gilt Riefenstahl als
die Vorzeige-Regisseurin der Nationalsozialisten. Sie sonnt sich in
ihrem Ruhm und triumt zugleich von der Realisierung einer Pen-
thesilea-Verfilmung. Der Ausbruch des 2. Weltkrieges kommt ihr
dazwischen. Als Kriegsberichterstatterin wird sie Zeugin eines Mas-
sakers an polnischen Zivilisten. Geschockt kehrt sie nach Berlin
zuriick und widmet sich einem Spielfilm-Projekt, das zwischendurch
liegen geblieben war: dem in der Tradition des »Blauen Lichts« ste-
henden »Tiefland«. Wiederum will sie Hauptdarstellerin und Regis-
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seurin sein, und wiederum ist die Hauptfigur Martha eine Auflensei-
terin, die zwischen zwei Mannern steht. »Tiefland« soll in Spanien
spielen und ein siidlindisches Kolorit erhalten. Dazu sucht Riefen-
stahl, die selbst eine Zigeunerin spielt, Komparsen mit prignanten
Physiognomien. Sie findet sie im Lager Maxglan bei Salzburg. Die
dort inhaftierten Sinti und Roma werden fiir »Tiefland« zwangsver-
pflichtet und nach den Dreharbeiten in die Vernichtungslager depor-
tiert. Die Regisseurin behauptet nach 1945, davon doch nichts ge-
wusst zu haben. »Die Zigeuner, Erwachsene wie Kinder, waren unse-
re Lieblinge. Wir haben sie nach dem Krieg fast alle wiedergesehen«
(Riefenstahl 2000/1987: 361f.).” »Tiefland« wird erst 1954 uraufge-
fithrt, zihlt somit zu den so genannten »Uberliuferfilmen«. An ihre
alten Erfolge ankniipfen kann sie mit diesem Film nicht.

Ob sich Riefenstahl je, und wenn, ab wann vom Nationalsozia-
lismus distanziert hat, ist umstritten. Die einen deuten Riefenstahls
Eskapismus und Realititsferne wihrend des Krieges, ihr Festhalten
an nicht zu verwirklichenden Filmprojekten, als zunehmende Dis-
tanz, die anderen meinen, dass sie sich bis zu ihrem Tod weder das
Terroristische des Regimes noch ihre Mitverantwortung eingestehen
mochte. Aufschlussreich ist, wo Riefenstahl selbst Einschnitte emp-
funden hat. Fiir sie stellte angeblich nicht das Jahr des Kriegsendes,
1945, eine Zisur dar, sondern 1939, das Jahr des Kriegsausbruchs
(vgl. Riefenstahl 1997: 202). Dabei dndert sich mit der Kapitulation
1945 alles im Leben der Regisseurin Leni Riefenstahl. Sie verliert ihre
Privilegien, wird inhaftiert, verhort, entnazifiziert, als >Mitlduferin«
eingestuft. Riefenstahl kimpft um ihren Ruf, will nicht akzeptieren,
dass man in ihr weniger die ambitionierte Kiinstlerin als die privile-
gierte Regisseurin und Propagandistin des Nationalsozialismus sieht.
Sie empfindet sich als zu Unrecht Verfolgte, mit Berufsverbot belegte
Kiinstlerin. Andere Filmemacher wie Wolfgang Liebeneiner oder Veit
Harlan, die sich ebenfalls mit dem Regime eingelassen haben, sind
bald schon wieder titig. Sie hingegen gilt unter Filmleuten als
schwierig, ihre Projekte als zu teuer und umstindlich. Angebote
bleiben aus. Riefenstahl wire allerdings nicht Riefenstahl, wenn sie
angesichts dieser Schwierigkeiten kapitulieren wiirde. Sie orientiert
sich neu.

EINGEBLENDET: FOTOGRAFIN VOR UND HINTER DER KAMERA

Die Lektiire von Ernest Hemingways »Die griinen Hiigel Afrikas«
und ein Foto George Rodgers, das einen auf den Schultern des
Freundes getragenen schwarzen Athleten zeigt, wecken Reifenstahls
Interesse an Afrika. 1956 reist sie das erste Mal nach Afrika, nach
Kenia, Anfang der 6Goer Jahre in den Sudan, wo sie den Stamm der
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Nuba aufsuchen will. Thr Filmprojekt »Die schwarze Fracht« iiber
moderne Sklaverei scheitert, jedoch kann sie Fotos von ihren Expedi-
tionen an internationale Zeitschriften verkaufen. Spiter entstehen
Bildbinde iiber die Nuba.

Auf Riefenstahls Homepage wird der Wechsel vom Film zur
Fotografie wie folgt verklart:

Auch als Fotografin stief8 sie nach dem Krieg rasch in die Weltspitze vor.
Bildberichte iiber ihre Aufenthalte bei den Nuba erschienen zuerst in den
Zeitschriften »Stern«, »The Sunday Times Magazine«, »Paris Matchx,
»L’Europeo«, » Newsweek« und » The Sun«. Vor allem ihre Bildbinde » Die
Nuba« und »Die Nuba von Kau« brachten ihr weitere Ehrungen und
Auszeichnungen ein.

Dazu sehen wir, wie Leni ein schwarzes Kind herzt und schwarze oder
weifle Taschentriger fiir sich arbeiten lsst.

14. Leni Buna Nuba — Leni liebt die Nuba
15. Bei 45 Grad Hitze im Sudan trigt ein Nuba Lenis Kameratasche
16. Horst Kettner, seit 1068 Lenis stindiger Mitarbeiter

Die Nuba verkorpern fiir Riefenstahl das Andere, Abgeschiedene,
Natiirliche. Sie beobachtet sie bei ihren alltidglichen Verrichtungen,
bei Kimpfen und Festen. Beinahe besitzergreifend bezeichnet Rie-
fenstahl den Stamm als »meine Nuba«. Waren die ersten Aufnah-
men in »Die Nuba« noch von grofem Staunen und Neugierde ge-
kennzeichnet, so ist in dem folgenden Fotoband iiber »Die Nuba von
Kau« eine grofere Distanz und mehr isthetische Berechnung er-
kennbar. Riefenstahl ist bei den spiteren Reisen als hochgeriistete
Bildjigerin aufgetreten. Sie hatte kein Problem damit, die Nuba zu
bezahlen. Zugleich beklagte sie, wie sie sich von Mal zu Mal verin-
dern, duferlich dadurch, dass sie Kleidung tragen, in ihrem Verhal-
ten, dass sie fordernder werden.

Nacktheit als Zeichen von Natiirlichkeit und Unverdorbenheit
spielt bei den Nuba-Bildern eine wichtige Rolle. Hier sind, anders als
bei den Athleten der »Olympia«-Filme, die Geschlechtsteile nicht
mehr verhtillt. »Nackt«, so Riefenstahl, »gehen die Nuba (allerdings)
nur, solange sie jung und schoén sind. Die Madchen bis zum Beginn
der Schwangerschaft, die Minner, wenn sie mit den Messerkimpfen
aufhoren, weil sie dann das Hochstmaf ihrer kérperlichen Entwick-
lung erreicht haben« (Riefenstahl 1982: 48). Riefenstahl stiitzt sich
bei ihren Ausfithrungen auf den Ethnologen Fabris, der schreibt:
»Die Nuba sagen, dal, wenn der Kérper aufhort, schon, stark und
gesund auszusehen, es auch zwecklos ist, ihn zu schmiicken. Aber
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wenn man es tut, dann wird man ausgelacht. IThr Ideal ist der gesun-
de und schone Korper« (ebd.). Kleidung ist fir Riefenstahl Beweis
des schidlichen Einflusses der Zivilisation.

Riefenstahl zieht es nicht nur in die Ferne, nach Afrika, oder auf
die hochsten Gipfel, wie ihre Bergfilme zeigen, sondern auch in die
Tiefe. Inspiriert durch die Arbeiten des Jacques Cousteau macht sie
mit Uiber 7o Jahren den Tauchschein und beschiftigt sich mit Un-
terwasserfotografie. Auch diese Bilder werden verdffentlicht und
beleben die Diskussion iiber Kontinuititen im Werk der Kiinstlerin.
Enno Patalas, Filmkritiker und viele Jahre Leiter des Miinchner
Filmmuseums, berichtet, dass Riefenstahl ihn gefragt habe, wann
wohl Susan Sontag zu dem Ergebnis kime, dass die Fische wie SA-
Minner fotografiert worden seien. »Susan Sontag, als ich ihr das
erzihlte, fand das gar nicht komisch« (Patalas 2004: 35).

Auf ihrer Homepage wird das Interesse am Tauchen als Aus-
gangspunkt fiir weitere kiinstlerische Erfolge und Auszeichnungen
genommen. Die Farbfotos 17 und 18 zeigen sie blond und verstrub-
belt im Tauchanzug auf dem Rand eines Bootes sitzen, im Schof$ die
Taucherbrille.

17.  Als Taucherin
18. Als Taucherin

Im Alter von 71 Jahren erfiillte sich Leni Riefenstahl einen lange ge-
hegten Traum: Sie besuchte einen Tauchkurs, um kiinftig auch als
Unterwasser-Fotografin arbeiten zu kénnen. Bald schon erwies sie
sich auch in diesem Metier als Meisterin; mit ihren beiden Bildbinden
»Korallengirten« und »Wunder unter Wasser« erregte sie weltweit
Aufsehen und erhielt dafiir weitere Ehrungen und Auszeichnungen.
1987 verdffentlichte Leni Riefenstahl ihre »Memoiren«, die inzwi-
schen in 13 Lindern erschienen sind und vor allem in Japan und den
USA hohe Auflagen erzielten. 1992 wurde {iber mehrere Monate hin-
weg an Originalschauplitzen der Dokumentarfilm »Die Macht der
Bilder« gedreht, in dem sie selbst zu ihrem Leben und kiinstlerischen
Werken Stellung nehmen konnte. Auch dieser Film wurde internatio-
nal primiert; er erhielt u.a. in den USA den »Emmy Award« und in
Japan den Spezialpreis der Filmkritiker.®

Doch nicht nur Fische fotografiert Riefenstahl. Viele mehr oder
minder Prominente suchen ihre Nihe, lassen sich von ihr und mit ihr
fotografieren. Thr kommt das entgegen. Jedes Bild, das sie mit einem
Prominenten zeigt, dient der Rehabilitation. Und so sehen wir sie auf
ihrer Homepage zwar nicht mit Adolf Hitler und Joseph Goebbels,
doch mit Mick und Bianca Jagger, Juan Antonio Samaranch, der Fami-
lie Miiller-Wohlfahrt, Siegfried und Roy.
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19. Leni bei ihren Freunden Siegfried & Roy in Las Vegas

20. Leni fotografiert Mick Jagger und seine damalige Frau Bianca

21. Leni mit Mick Jagger

22. Hubschrauberabsturz im Februar 2000 — das dramatische Ende ihres
letzten Besuches bei thren Nuba

23. Nach dem Hubschrauberabsturz im Krankenhaus in El Obeid

24. Leni feiert ihren 98. Geburtstag

25. Feier zum 100. Geburtstag im Golfhotel »Kaiserin Elisabeth« in Fel-
dafing am Starnberger See. Leni Riefenstahl mit Siegfried und Roy.

Die Bilder 22 und 23 stellen in diesem Kontext etwas Besonderes dar.
Sie zeigen einen abgestiirzten, schwer beschiddigten Hubschrauber
mit geknickten Rotorblittern und Leni Riefenstahl als Verletze mit
blutverkrustetem Gesicht auf einer Pritsche liegend. Der Text dazu
liefert als Begriindung fiir ihre Reise in den vom Biirgerkrieg zerstor-
ten Sudan, dass sie nach ihren alten Bekannten suchen wollte.

Noch ungewohnlicher war ihr Entschlufl, im Alter von 97 Jahren
in den von jahrelangen Biirgerkriegen weltweit isolierten Sudan zu
reisen, um dort nach dem Schicksal ihrer geliebten Nuba zu forschen
und ihnen Hilfe zu bringen. 23 Jahre hatte sie von ihren Nubafreun-
den nichts mehr gehort — es war unmoglich gewesen, eine Einreise-
Erlaubnis zu erhalten.® Erst nach langem Warten und schwierigen
Verhandlungen konnte das Team unter dem Schutz eines Militar-
Konvois nach den Nubabergen fahren. Tausende von Nuba erwarte-
ten Leni Riefenstahl, die bei ihrer Ankunft erfuhr, dafs ihre besten

Abbildung 2: Leni Riefenstahl im Krankenhaus

Quelle: hitp://www.leni-riefenstahl.de
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Abbildung 3: Leni Riefenstahl an ihrem 98. Geburtstag

Quelle: http://www.leni-riefenstahl.de

Freunde Opfer des Biirgerkrieges wurden. Sie war tief erschiittert.
Trotzdem wollte sie nach den noch lebenden Freunden suchen —
doch dazu kam es nicht mehr. Durch das Ausbrechen neuer Kimpfe
wurde sie gezwungen, sofort die Nubaberge zu verlassen. Es half
kein Protestieren. Das Team mufte mit einem Hubschrauber abflie-
gen. Bald folgte eine weitere Katastrophe. Der Hubschrauber stiirzte
nach einer Zwischenlandung in El Obeid ab.™

Dass Riefenstahl sich nicht scheut, Bilder von sich als Verletzte zu
zeigen, steht nicht im Widerspruch zu ihrer Selbstinszenierung als
durchsetzungsstarke Kimpferin. Es belegt viel mehr, dass sie sich
letztlich nicht unterkriegen lidsst. Ein Steh-auf-Minnchen. Und so
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folgen den Schreckensbildern 22 und 23 die Bilder vom 98. und 100.
Geburtstag. Riefenstahl, farbenfroh gekleidet, umgeben von Blumen,
Luftballons, Stofftieren, Champagner, lichelt in die Kamera. Wie sie
da sitzt, in freudiger Erwartung, wirkt sie wie ein Kind. Der Gegen-
satz zwischen Krankheit und Genesung, Alter und Jugend, wie er hier
auf der bildlichen Ebene konstruiert wird, ist auch in den Interviews
mit Riefenstahl erkennbar. Kurz vor ihrem 100. Geburtstag schildert
sie ihre korperliche Verfassung:

wlch fiihle mich sehr oft wie ein Wrack. Mein ganzes Fiihlen und Denken, mein Schaffen,
ist dadurch beeintrachtigt. Ich bin sehr mide. [...] es ist furchtbar, die Kontrolle iiber
seinen Korper zu verlieren. Es ist so schlimm, dass ich mich oft frage, ob ich noch Lust
zum Leben habe. Ich habe die Bewegung immer sehr geliebt. [...] Jeden Morgen iiber-
winde ich mich und sage mir: Das muss gehen. Und dann geht es auch schon. [...] Ich
gebe nicht auf. Das ist mir angeboren.« (Riefenstahl 2002: 4ff.)

Leni Riefenstahls ganz personlicher »Triumph des Willens«. Je dlter
sie wird, desto tiberzeugender bietet sie ihren Korper und ihre Le-
bensweise als nacheifernswertes Vorbild an und weckt so gesehen
>mimetisches Begehren«. Auch das letzte Bild auf ihrer Homepage —
26. Leni Riefenstahl auf den Malediven, 13.03.2003 — konterkariert das
auf der Textebene gebotene: die Nachricht vom Tod Riefenstahls.

Nach einem langen, arbeitsamen und erfolgreichem Leben ver-
starb Leni Riefenstahl kurz nach ihrem 1o01. Geburtstag. Sie ist am
Montag, den 08.09.2003 um 22:50 in ihrem Haus in Pécking am
Starnberger See sanft eingeschlafen. Leni Riefenstahl wurde am Frei-
tag, den 12. September 2003, auf dem Ostfriedhof in Miinchen beer-
digt.

Das Bild zeigt ein Ganzkorperportrit mit Schatten. Riefenstahl am
weiflen Sandstrand, hinter ihr das azurblaue Meer und der Himmel.
Sie trigt einen blau-griin-gemusterten Badeanzug mit passender
Bluse dariiber, auf3erdem Sonnenbrille, Goldkette, Armband und Uhr.
Arme und Beine sind nackt und in Bewegung. So entsteht der Ein-
druck, dass sie aus dem Meer kommend auf die BetrachterInnen
zugeht. Thr Haar ist blond, windzerzaust, der Mund leicht geéffnet, sie
lichelt. Insgesamt wirkt sie duflerst lebendig und tatendurstig. Dass
diese Frau zum Zeitpunkt der Aufnahme 100 Jahre alt ist, mag man
nicht glauben. Noch weniger, dass sie einige Monate spiter gestorben
ist.

SELBSTINSIENIERUNGEN

Riefenstahls Verkérperungen und Selbstinszenierungen, die Produk-
tions-, Publikations- und Rezeptionsgeschichte speziell dieser Bilder
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Abbildung 4: Leni Riefenstahl auf den Malediven

Quelle: http://www.leni-riefenstahl.de

ist kaum analysiert worden, obwohl Journalistinnen immer wieder
auch das Auftreten und das Aufere Leni Riefenstahls beschrieben
haben, in der Hoffnung, so das >Phinomenc« fassen zu kénnen.

Leni Riefenstahl gilt nach den allgemein akzeptierten Vorstel-
lungen als schone Frau. Das hat ihre Karriere einerseits befordert,
andererseits Missgunst hervorgerufen. Bianca Jagger bezeichnet sie
als »eine der groflen Schonheiten ihrer Zeit, die gegen viele Vorurtei-
le kimpfen mufite, nimlich, daf eine schéne Frau nicht notwendi-
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gerweise dumm und verderbt ist, dafd eine schone Frau intelligent
und originell sein kann« (Jagger 1975: 35). Jagger duflert sehr viel
Verstindnis, meint: »Das Traurige an dieser Frau mit solchen kreati-
ven Kriften ist, daf$ sie durch die Politik aufgehalten wurde« (ebd.).
Da irrt sie allerdings. Die Politik hat Riefenstahl nicht aufgehalten,
jedenfalls nicht die nach 1945. Und die vor 1945 hat das Talent der
Filmemacherin gefordert und fiir sich genutzt. Riefenstahl war Teil
der NS-Kulturindustrie. Profitiert haben beide Seiten, sowohl die
Nationalsozialisten, als auch Riefenstahl personlich. Sie hatte bei
ihrer Arbeit weitgehend freie Hand, die Finanzierung ihrer Projekte
war immer gesichert und sie genoss eine Vielzahl an Privilegien.
Diese betrafen auch ihre Rolle als Frau. Dem NS-Frauenbild musste
sie nicht entsprechen. Ist sie bis 1933 einfach eine ambitionierte und
sportbegeisterte Schauspielerin, die extremen Korpereinsatz nicht
scheut, so gilt sie nach den Parteitags- und »Olympia«-Filmen als
Ausnahmeerscheinung, wird als >Genie« gefeiert, und Genies diirfen
sich nun einmal aus der Masse herausheben. Sie inszeniert sich ihr
Leben lang als Workaholic, erzihlt von ihren im Schneideraum
durchgearbeiteten Nichten, den harten Anforderungen und vielen
Terminen. Privates habe sie immer ihrer Arbeit untergeordnet, ihre
Filme seien ihre Kinder. Das habe auch Hitler so gesehen. Uber ihre
Beziehungen zu Minnern weifl man nur, dass sie in den 20er Jahren
einige hatte, dass »Hitler nicht ihr Typ war«, Goebbels sogar ihr
»Feind«, nachdem sie ihn abgewiesen hatte (das ist Riefenstahls
Version) und die Ehe, die sie 1944 mit dem Oberleutnant Peter Jacob
einging, nach drei Jahren endete. Den 40 Jahre jiingeren Horst Kett-
ner, der sie seit den Afrika-Expeditionen begleitet, nennt sie ihren
»Lebensgefihrten«.

Riefenstahl zeigt Eigenschaften, die gemeinhin >minnlich< kon-
notiert werden: Willensstirke, Beharrlichkeit, Mut, Ehrgeiz. Damit
passt sie sich den bestehenden Herrschaftsstrukturen an. Kann sie
ihren Willen nicht durchsetzen, scheut sie allerdings nicht den Ein-
satz >weiblicher« Strategien. Das gleiche gilt fiir ihr Aueres. Auch da
vereint sie Minnliches und Weibliches. Thr Korper entspricht dem
Prototyp des weiblichen Korpers, ist allerdings nicht weich und rund,
sondern durchtrainiert, muskulds, schlank. Thre Kleidung ist mal
sehr weiblich (wir sehen sie im Ballkleid oder bunten Sommerrock),
mal ist sie einfach funktionell gekleidet. Riefenstahl trigt dann
minnliche Arbeitskleidung, Hosen und Westen mit vielen Taschen,
bequeme Schuhe. Das mit dem »100% Mann und 100% Frau-Sein«
(vgl. Schwarzer 1999)™ verbundene Hinwegsetzen iiber Geschlech-
tergrenzen erdffnet Riefenstahl zusitzliche Handlungsspielriume.
Auch andere Dichotomien wie die zwischen Natur und Kultur, Kor-
per und Geist scheinen fiir die Kiinstlerin tiberwindbar zu sein.

Verkorpert sie als junge Frau eher den natiirlichen, sportlichen,
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burschikosen Typ in Skihosen oder Pilotenjacke, wirkt sie mit zu-
nehmendem Alter weiblicher. Sie schminkt sich, blondiert ihr Haar,
tragt farbenfrohe Kleidung und hohe Absitze. Die Nicht-Eindeutig-
keit ihrer Kérperinszenierungen, das Amazonenhafte und Wechseln
der Geschlechterrollen begriinden sicher ihren Erfolg. So agieren
inzwischen auch Popstars wie Madonna, David Bowie, Mick Jagger —
wobei Bowie und Jagger aus ihrer Verehrung fiir Riefenstahl nie
einen Hehl machten.

KKONTINUITATEN

Die Nuba-Fotobinde beleben ebenso wie Riefenstahls Engagement
als Fotografin wihrend der Olympischen Spiele 19772 in Miinchen die
Diskussion tiber sie. Lassen sich Kunst und Politik voneinander
trennen? Gibt es Kontinuititen in ihren Inszenierungen? Susan
Sontag stellt in ihrem vielzitierten Essay »Fascinating Fascism«'
von 1974 fest:

»0bwohl die Nuba schwarz und nicht arisch sind, ruft Leni Riefenstahls Portrit von ih-
nen einige der groBen Themen der Nazi-ldeologie wach: der Gegensatz zwischen dem
Reinen und dem Unreinen, dem Unbestechlichen und dem Korrupten, dem Physischen
und dem Geistigen, dem Heiteren und dem Kritisch-Finsteren.« (Sontag 1975a: 17f)

»Blut und Hoden« lautet der Titel eines »Spiegel«-Beitrags, in dem
Wilhelm Bittorf eine Linie vom Schwarzen Korps der SS zu den
schwarzen Korpern der Nuba zieht und Riefenstahls »platt rousseau-
istische Gegentiberstellung von nobler Wildheit und schlimmer Zivi-
lisation« kritisiert. Thr neues Nuba-Buch zeige »[...] noch deutlicher
als das erste, wie sehr sie sich im Wandel der Zeiten und Schauplitze
treu geblieben ist, sich und dem >in mir tief verwurzelten Trieb, dem
Ungewdhnlichen und dem Schénen nachzujagen«« (Bittorf 1976:
228ft.). Die Nuba seien fiir sie »im Grunde die besseren Nazis, die
reineren Barbaren, die wahren Germanen« (ebd.).

Riefenstahl reagiert darauf mit einem mehrseitigen Leserbrief im
»Spiegel«, in dem sie sich auflerdem gegen die Behauptung ihres
fritheren Kollegen Harry R. Sokal wehrt, sie sei Anfang der 3oer
Jahre nach negativen Kritiken judischer Journalisten zur glithenden
Antisemitin geworden. Zu Bittorf schreibt sie: »Er tut so, als sei es
dasselbe, ob man einen Reichsparteitag Hitlers filmt oder ein Tanz-
fest der Nuba photographiert (>fast wie damals ...<). Ich finde diesen
Vergleich falsch und absurd« (Riefenstahl 1976: 18ff.). Warum sie
den Vergleich fiir falsch hilt, erklirt sie nicht, verweist stattdessen
auf den groflen Erfolg des Nuba-Bandes im Ausland und auf die
positive Besprechung durch den franzdsischen Schriftsteller Michel
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Tournier, der die »angebliche Verwandtschaft« zwischen »Triumph
des Willens« und den Nuba-Bildern nicht bemerkt habe (ebd.).

Mit der Frage nach der Kontinuitit in ihrem Werk wird die Fil-
memacherin und Fotografin immer wieder konfrontiert. Im »Spie-
gel«-Gesprach von 1997 versuchen es die RedakteurInnen Matthias
Schreiber und Susanne Weingarten iiber den Begriff der Schénheit:

»Steckt in den schonen Mannerkdrpern, wir sehen sie in ihrem Olympiafilm wie auf den
spateren Aufnahmen von den sudanesischen Nuba, nicht doch das Nazi-Idol einer iberle-
genen, starken Rasse’« [...] Riefenstahl: nlch konnte doch keinen hdBlichen Mann neh-
men! Und was die Nuba betrifft: Die sehen eben so aus. Ich hab das vor der Afrika-Rei-
se gar nicht gewuBt. Man kdnnte die Nuba natiirlich auch so aufnehmen, dass ihre
Schonheit gar nicht zur Geltung kommt. Aber dazu bin ich gar nicht in der Lage.« (Rie-
fenstahl 1997: 205)

Susan Sontag hatte es in ihrem Essay »Fascinating Fascism« schon
vermutet: in Fragen der Schonheit ist Leni Riefenstahl keine Rassis-
tin (vgl. Sontag 19775b: 22).

Die Bilder, die sie von anderen aufgenommen hat, zeigen diese
dennoch hiufig in einem Macht- oder Konkurrenzverhiltnis. >Untenc
und >obens, >wer gegen wens, das ist deutlich markiert. Menschen
kidmpfen gegeneinander oder gegen Naturgewalten, sie setzen sich
dem sportlichen Wettkampf aus, sind anderen tiberlegen oder ord-
nen sich unter. In der Debatte tiber die Kontinuititen im Werk Rie-
fenstahls haben vor allem Siegfried Kracauer, Susan Sontag, Wilhelm
Bittorf und Georg Seesslen auf die Gemeinsamkeiten zwischen den
Bergfilmen, Reichsparteitagsfilmen, »Olympia«-Filmen bis hin zum
fotografischen Werk verwiesen und von Riefenstahls genuin faschis-
tischer Perspektive gesprochen. Dem haben andere wie z.B. Elke
Schmitter entgegengehalten, dass es weniger eine faschistische Per-
spektive als ein »kiinstlerisches Sammelsurium aus Futurismus und
kaltem Blick, falscher Natiirlichkeit, Monumentalverliebtheit und
neoklassizistischem Schénheitskult« (Schmitter 2002: 156f.) gewe-
sen sei, aus dem man sich anderswo ebenso bedient habe. Egal ob
nun genuin faschistisch oder einfach nur grofer Kitsch, zu fragen ist,
ob die Bilder, die Riefenstahl selbst zeigen, dsthetisch auf derselben
Linie liegen wie die von ihr hergestellten. Und da fithrt die Analyse
ihrer Web-Seite zu eindeutigen Ergebnissen. Auch fiir ihre Selbstin-
szenierungen dort gilt, dass kaum etwas dem Zufall tiberlassen
bleibt, die Auswahl der Fotos und Texte dem Muster folgt, Unange-
nehmes auszublenden. Jedes Bild scheint komponiert, Bildaus-
schnitt, Bildaufbau, Perspektive sowie der Einsatz von Licht und
Schatten genau bedacht. Echte >Schnappschiisse« gibt es nicht. Rie-
fenstahl hat sich stets selbst ins rechte Licht geriickt oder riicken
lassen, indem sie streng darauf geachtet hat, dass alles >richtig« ist
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und sie >gut< ritberkommt. Das bezeugen alle, die mit ihr zusam-
mengearbeitet haben.

So gesehen ist sich Riefenstahl treu geblieben. Thr Blick auf
andere hat sich nicht verdndert, sie ist — wie sie es im »Cahiers du
Cinéma«-Interview 1965 beschrieben hat — immer nur auf der Suche
nach »dem Schénen, Harmonischen, Geraden, Starken« (Delahaye
1965). Das erklirt vermutlich auch ihre Massenwirksamkeit. Denn
selbst wenn Schonheit ein soziales und kulturelles Konstrukt ist,
dndert das nichts an der Wirkungsmacht ihrer Bilder. Susan Sontag
hat es so begriindet: »Wenn die Filme der Riefenstahl noch immer
ihre Wirkung tun, so unter anderem deshalb, weil die Sehnsiichte,
die in ihnen zum Ausdruck kommen, nach wie vor gefiihlt werden,
weil ihr Inhalt ein romantisches Ideal ist, zu dem sich nach wie vor
viele hingezogen fiihlen [...]« (Sontag 1975b: 23). Riefenstahl liefert
demnach das, was ein gar nicht so kleines Publikum gern sieht. Es
bleibt der berechtigte Vorwurf an die Kiinstlerin, dass sie durch die
Ubermacht der von ihr inszenierten Bilder und durch bewusstes
Weglassen und Ausblenden zum Verschwinden des Anderen beige-
tragen und die Diskrepanz zwischen reprisentierten und realen Kor-
pern verschirft hat. Aus einer Asthetikdebatte wird dann — wie im-
mer bei Leni Riefenstahl — eine politische.

ANMERKUNGEN

I Die weibliche Form im Plural oder das Binnen-I verwende
ich dann nicht, wenn das ein falsches Bild von der tatsichlichen his-
torischen oder auch gegenwirtigen Situation ergibe.

2 Riefenstahl wurde z.B. Amazone, Nazisse, Reichsgletscher-
spalte, Hitlers Groupie, frithes Girlie, Jahrhundertkiinstlerin, Hyste-
rikerin, preufsische Diva blond wie Stahl, Diva non grata, Siindenzie-
ge, Anfithrerin einer riesigen Armee von Opfern historischer Um-
stinde, das beste aller denkbaren Holocaust-Mahnmale ... genannt.
In einem Beitrag des Tagesspiegels zu ihrem 100. Geburtstag finden
sich noch mehr Bezeichnungen. Vgl. »Die ddmonische Leinwand.
Avantgardistisch. Propagandistisch. Uneinsichtig. Keine Kiinstlerin
der Moderne ist umstrittener als Leni Riefenstahl. Zum 100. Ge-
burtstag der Filmemacherin Stimmen aus acht Jahrzehnten — von
Goebbels bis Godard, von Susan Sontag bis Alice Schwarzer« (N.N.
2002).

3 Schwarzers »Emmac-Beitrag {iber Riefenstahl trigt den Titel
»Propagandistin oder Kiinstlerin?«. Dass Schwarzer damit einen
Gegensatz konstruiert zwischen Propaganda und Kunst, lisst sich
nur mit fehlendem Sachverstand und/oder mangelnder Distanz er-
kliren (vgl. Martina Thiele 1999).
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4 Diese Argumentation ist so naiv, dass man sich fragen muss,
wie eine erfahrene Filmemacherin sie vorbringen kann. Riefenstahl
konstruiert einen Gegensatz von dokumentarisch und propagandis-
tisch, der so nattirlich nicht existiert. Der Dokumentarfilm eignet
sich zur Propaganda genauso gut oder schlecht wie der Spielfilm,
genauer gesagt der »synthetische Film« Bei beiden handelt es sich
um Filmgattungen, die nicht etwa in einem Gegensatz zueinander
stehen. Entscheidend ist die Beziehung zum Geschehen vor der
Kamera, der jeweilige Inszenierungsgrad und schlieRlich die filmi-
sche Aussage: was zeigt der Filme wie und warum, was zeigt er
nicht? Diese Aussage wird entscheidend durch die Montage des Ma-
terials bestimmt. Hier erweisen sich Riefenstahl und ihre sowjeti-
schen Kollegen Pudovkin, Vertov und Eisenstein als grofie Kiinstler-
und Propagandisten.

5 Der Ex-negativo-Verweis wie ihn Wildmann fiir seine Argu-
mentation benutzt spielt in der Auseinandersetzung um filmische
Reprisentationen des Holocaust eine wichtige Rolle. Zuletzt bei
»Schindlers Liste« wurde kontrovers diskutiert, ob Spielberg auf den
Mord an Millionen Menschen dadurch verweist, dass er die Rettung
einiger Hundert zeigt (vgl. Thiele 2001: 467).

6 Interviewer: »Wenn Sie einen griechischen Tempel fotogra-

fieren, und daneben liegt ein Miillhaufen, dann lassen Sie den Miill
Weg?«
Riefenstahl: »Auf jeden Fall. Realitit interessiert mich nicht. Ich
zeige auch nicht die Naturzerstérung durch Industrie, sondern die
wunderbare Natur — auch damit man sieht, was man verliert, wenn
man sie zerstort. [...] Ich will doch das Schéne gerade fiir die Men-
schen sichtbar machen und retten. Ich habe ein ausgeprigtes soziales
Gefiihl.«

7 Die gerichtlichen Auseinandersetzungen iiber den Einsatz
von Komparsen aus dem Lager Maxglan reichen bis ins Jahr 2002.
Riefenstahl wurde gerichtlich untersagt, weiterhin zu behaupten, sie
habe nach dem Krieg alle Statisten aus dem Lager wiedergesehen,
keinem einzigen sei etwas passiert. Vgl. »Wissen oder Nichtwissen«
(N.N. 2002).

8 Es folgt eine lingere Aufzihlung von Ausstellungsorten,
Reisen und Unternehmungen.

9 Beschreibung der biirokratischen Hiirden, die das Filmteam
zu nehmen hatte.

10 Im Weiteren geht es um die Verletzungen, die Riefenstahl
davontrug, und dass diese sie nicht davon abhalten konnten, bald
wieder in den Sudan zu reisen, »um ihren Nubafreunden zu helfen«.

11 Als »100% Mann und 100% Frau« beschreibt sich Riefen-
stahl selbst im Gesprach mit Alice Schwarzer.
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12 In Buchform ist dieser Essay in Deutschland 1983 erschie-
nen, die Wochenzeitung Die Zeit bringt ihn in zwei Teilen allerdings
schon im Mai 1975.
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