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Kunst und Ästhetik imWerk Leni Riefenstahls

Die Kunst der 2003 verstorbenen Leni Riefenstahl
ist nach wie vor Gegenstand kontroverser Interpreta-
tionen. Die Tagung der Schwabenakademie Irsee Vgl.
auch den Tagungsbericht: Antje Sonnleitner, Amazone
und Pop-Ikone. Tagung Ã¼ber die Filmerin Leni Riefen-
stahl, in: Augsburger Allgemeine (Kultur), 1. Juli 2008,
sowie (31.10.2008). versuchte, zur Deutung des Werks
von Riefenstahl einen Beitrag zu leisten, der die gan-
ze Breite ihres Åuvres kritisch sichtet, die politischen
Funktionen dabei ebenso thematisiert wie den oft ver-
nÃ¤chlÃ¤ssigten âEigensinnâ ihrer Kunst und zugleich
die EngfÃ¼hrungen eines âantifaschistischenDiskursesâ
meidet.

Zu Beginn der ersten Sektion gab MARIO LEIS
(Bonn), Autor eines Standardwerks Ã¼ber Sport in der
Literatur und Verfasser einer Riefenstahl-Biographie Ma-
rio Leis, Sport in der Literatur: Einblicke in das 20. Jahr-
hundert, Frankfurt amMain 2000; Ders., Leni Riefenstahl,
Reinbek 2009 (in Vorbereitung). , einen kurzen Ãberblick
zur Rezeption der KÃ¼nstlerin in der wissenschaftlichen
Literatur, in den Bekenntnisschriften von Verehrern, in
Ausstellungen und Ausstellungskatalogen. Die sehr kon-
trÃ¤ren Bewertungen von Riefenstahls Åuvre sind nach
Leis vor allem darin begrÃ¼ndet, dass Riefenstahl ihre
Einbindung in den NS-Staat verdrÃ¤ngte, sich nur als un-
politische KÃ¼nstlerin sehen wollte.

Gleichwohl sei sie mit zunehmendem Alter, natio-
nal wie international, salonfÃ¤hig geworden. In jedem
Fall lieÃen sich die Werke der AnrÃ¼chigen bestens
vermarkten, ein Perspektivwechsel, an dem bekannte
GrÃ¶Ãen der US-amerikanischen Pop-Szene mitwirk-

ten. George Lucas zitierte VersatzstÃ¼cke ihrer Filme
in âKrieg der Sterneâ, Mick Jagger und Ehefrau Bianca
lieÃen sich von ihr fotografieren, Helmut Newton ent-
deckte sie, Ã¤tzend ironisch gebrochen, als Fotomotiv,
Quentin Tarantino und Francis Ford Coppola bekannten
sich zurÃsthetik ihrer Filme. AmEnde ihres Lebens, nach
zahllosen Prozessen, musste sich Riefenstahl jedenfalls
kaum noch mit Kritikern auseinandersetzen, die an ih-
rem Selbstbild zu kratzen wagten.

Das avantgardistische Erbe der Foto- und Filmkunst
der Weimarer Zeit und ihr Einfluss auf Riefenstahls
Filme stand im Zentrum des Vortrags von DANIEL
KOTHENSCHULTE (KÃ¶ln). Der Kunsthistoriker und
Filmkritiker machte deutlich, dass Riefenstahl den zeit-
genÃ¶ssischen kÃ¼nstlerischen Standards auf Augen-
hÃ¶he begegnete und teilweise weiterentwickelt ha-
be: Den sprÃ¶den expressionistischen Ausdruckstanz
beispielsweise habe sie vorangebracht, indem sie ihm
weibliche Anmut einhauchte. Mit Walter Ruttmann und
Sergei Eisenstein habe sie eine âMontage der Ãber-
wÃ¤ltigungâ als cineastisches Stilmittel geteilt. Sozialis-
tische Filmkunst, kunstgewerbliche Fotografie und kom-
merzielle WerbeÃ¤sthetik hinterlieÃen merkliche Spu-
ren in ihrem Werk.

Riefenstahl blieb insofern den AnfÃ¤ngen ihrer So-
lokarriere im Tanz und Stummfilm verbunden, als in
ihrem gesamten cineastischen Werk das Visuelle wich-
tiger ist als das gesprochene Wort. Deshalb setzte sie
nicht auf den am Dialog orientierten ErzÃ¤hlfilm, son-
dern auf Dokumentarfilme, auf Propaganda- und Wer-
beÃ¤sthetik. So ist insbesondere âTriumph des Willen-
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sâ eine PR-Produktion fÃ¼r die NSDAP, ein Werbefilm
Ã¼ber eine Werbeveranstaltung: den Reichsparteitag
1934. Deshalb folgt dieser Film keiner durchgÃ¤ngigen
erzÃ¤hlerischen Dramaturgie, sondern zerfÃ¤llt gleich-
sam in viele disparate Kurzfilme und ist dadurch mit ei-
nem Ã¤sthetischen Grundproblem aller Avantgardefil-
mer â bis zu den Produzenten heutiger Videoclips â be-
haftet.

Von der Ãsthetisierung und Mystifizierung der Natur
in den Filmen Arnold Fancks und Leni Riefenstahls han-
delte der Film- und Kunsthistoriker JOHANNES KAMPS
(Wiesbaden). Riefenstahl war als TÃ¤nzerin und Schau-
spielerin in Fancks Filmen bereits ein Star, bevor sie als
Regisseurin mit âDas blaue Lichtâ das typisch deutsche
Genre des Bergfilms bediente. Fanck machte Bergstei-
gen und Skifahren populÃ¤r. Seine Crew verstand sich
als verschworener Bund stahlharter MÃ¤nner, in dem
sich Riefenstahl bewÃ¤hren musste. Gleichwohl waren
nicht Menschen, sondern Bergmassive die Hauptdarstel-
ler in Fancks Filmen. KÃ¼nstlich Ã¤sthetisierte Natur ist
wichtiger als Handlung, als gesprochenes Wort oder das
Ã¼berzeugende Schauspiel der menschlichen Akteure.

Fanck sah in Riefenstahl weniger die Schauspielerin
denn die Sportlerin. Deshalb fÃ¼hrte diese Zusammen-
arbeit fÃ¼r Riefenstahl in eine Sackgasse; deshalb mach-
te sie sich unabhÃ¤ngig als Produzentin von Bergfilmen,
in denen sie zugleich die weiblichen Hauptrollen spielte
(âDas blaue Lichtâ â âTieflandâ).

Der KÃ¶rperkult des Bergfilms, so Kamps, atme den
Geist der Lebensreformbewegung, nicht den Ungeist fa-
schistischer Ideologie, obwohl er fÃ¼r politische Visio-
nen eines âNeuen Menschenâ durchaus anschlussfÃ¤hig
war. Das Genre habe, als Kind der Unterhaltungsindus-
trie, unter dem Zwang gestanden, immer wieder Neues
zu bieten, die Schaulust der KinogÃ¤nger mit nie gese-
henen Naturbildern zu befriedigen, durch aufwÃ¤ndige
Produktionen und sensationelle Spektakel die hohen In-
vestitionen zu amortisieren.

In der zweiten Sektion ging zunÃ¤chst CLEMENS
ZIMMERMANN (SaarbrÃ¼cken) mit dem kategorialen
RÃ¼stzeug seiner Mediengeschichte des Nationalsozia-
lismus Clemens Zimmermann, Medien im Nationalsozia-
lismus. Deutschland, Italien und Spanien in den 1930er
und 1940er Jahren, Wien / KÃ¶ln / Weimar 2007. ei-
nerseits dem dokumentarischen Anspruch und propa-
gandistischen Charakter von Riefenstahls Parteitagsfil-
men nach, andererseits der Frage nach ihrer Wirkung
auf das Publikum. Dabei erwies sich zunÃ¤chst der Ter-
minus âDokumentarfilmâ als erklÃ¤rungsbedÃ¼rftig.
Denn unter diesem Begriff liefen sowohl distanzierte

ethnographische Berichte als auch politisch engagier-
te, die Fakten dramatisierende Sozialreportagen. Mit ih-
rem Willen zu LebensnÃ¤he, emotionaler Verdichtung
undDramatisierung entsprachen Riefenstahls Dokumen-
tarfilme durchaus den internationalen Standards zeit-
genÃ¶ssischer Dokumentation.

Da die Reichsparteitage durch die Wochenschau-
en bereits hinlÃ¤nglich bekannt waren, habe Riefen-
stahl dieses Genre mit spezifisch kÃ¼nstlerischen Mit-
teln Ã¼bertrumpfen mÃ¼ssen: formal mit einer Bild-
sprache der Ãberrumpelung, auÃergewÃ¶hnlichen Ka-
meraeinstellungen und rhythmischem Schnitt, sowie in-
haltlich durch den hymnischen Lobpreis Hitlers.

Trotz des auÃergewÃ¶hnlich hohenWerbeaufwands
und einer geradezu euphorisch verlaufenden Urauf-
fÃ¼hrung lief âTriumph des Willensâ weit weniger lang
in den Kinos als die Olympia-Filme.

Boten die Parteitagsfilme â auftragsgemÃ¤Ã und
dem Sujet entsprechend sowie unbeschadet aller
bildkÃ¼nstlerischen Raffinessen â politische Propa-
ganda pur, so betonte der Literaturwissenschaftler
KARL LUDWIG PFEIFFER (Bremen) die eigensinnige
kÃ¼nstlerische Autonomie, die Riefenstahl fÃ¼r ihre
beiden Olympia-Filme (âFest der VÃ¶lkerâ â âFest der
SchÃ¶nheitâ) gegen alle ideologischen AnsprÃ¼che der
NSDAP durchzusetzen verstanden habe. Die filmische
Darstellung des sportlichen Geschehens selbst sei dem-
zufolge keinesfalls propagandistisch deformiert gewe-
sen. So zeigte Riefenstahl die franzÃ¶sische Equipe beim
Einmarsch der Nationen, obwohl sie mit dem Reizsym-
bol der BaskenmÃ¼tze ins Stadion einlief, und lieÃ nicht
arische Sportler durch ihre Kameras keineswegs boy-
kottieren, wie es der NS-Ideologie entsprochen hÃ¤tte.
Und statt vÃ¶lkische Ideologie zu visualisieren, habe
sie die fÃ¼r die moderne Gesellschaft maÃgebliche in-
dividuelle Leistung, die gemessen und zugeschrieben
werden kann, in den Mittelpunkt gestellt. Ãberdies ha-
be sie dem Filmbetrachter, ganz im Sinn der modernen
Medienanthropologie Karl L. Pfeiffer, Das Mediale und
das ImaginÃ¤re. Dimensionen kulturanthropologischer
Medientheorie, Frankfurt am Main 1999. , die Resonanz
zwischen Vorstellung (Zuschauer) und Objekt (Sportler)
vor Augen gefÃ¼hrt.

Ihre Dokumentation zeichne nicht den ari-
schen âHerrenmenschenâ, sondern bringe in
Ã¼berwÃ¤ltigender Verdichtung die athletische Seite
der Wettbewerbe zur Geltung und statte das Physische
mit metaphysischem Sinn aus.

Der Musikwissenschaftler STEFAN STRÃTGEN
(Bonn) behandelte anhand von âTriumph des Willen-

2



H-Net Reviews

sâ exemplarisch den Einsatz von Musik in Riefenstahls
filmischem Werk. Komponist dieses Streifens war zu 22
Prozent Herbert Windt. Ansonsten wurden gÃ¤ngige
MÃ¤rsche und Kampflieder verwendet. Riefenstahl ver-
zichtete in den Olympia-Produktionen und den Partei-
tagsfilmen weitestgehend auf das die Bilder interpretie-
rende gesprocheneWort, setzte stattdessen auf Musik als
Kommentar.

Die musikalische Untermalung ist ganz auf die Bewe-
gungen des Dargestellten, vor allem der Massenszenen,
abgestimmt, so dass â wenn man den Bezug zum Bild
nicht kennt â die Musik teilweise âunregelmÃ¤Ãigâ klin-
ge. Dennoch sei der musikalische Takt ein Basiselement
des Films, der den Parteitag â in den Worten Riefen-
stahls â âganz wahr, ganz echt empfundenâ widergeben
wolle. Die nachtrÃ¤glich eingespielten Kompositionen
erfÃ¼llen die Funktion der Authentifizierung des in den
Bildern Dokumentierten. DarÃ¼ber hinaus habe Rie-
fenstahl auf eine totale Synchronisierung von Ton und
Bild zu einer synÃ¤sthetischen Einheit gezielt. Damit er-
fÃ¼lle die Musik zugleich die Funktion eines Kommen-
tars, der in der Schlusssequenz das gesamte Parteitags-
geschehen Hitler rituell unterordne und nach dem Motto
âÃ¼ber allem der FÃ¼hrerâ alles auf ihn hin organisiert
erscheinen lasse.

Riefenstahl hatte schon sehr frÃ¼h eine Meister-
schaft darin entwickelt, ihr kÃ¼nstlerisches Åuvre zu
vermarkten. Deshalb sei es, wie die Kunsthistorikerin
MAREN POLTE (BrÃ¼ssel) darlegte, nur konsequent ge-
wesen, dass Riefenstahl einen Bildband Leni Riefenstahl,
SchÃ¶nheit im Olympischen Kampf, Berlin 1938. her-
ausgab, der fÃ¼r den Besuch ihres Olympia-Films warb.
Zentrales Thema ist die âideale olympische SchÃ¶nheitâ
â wie Riefenstahl sie verstand.

Allerdings hinken die Fotos des Buchs den Bildern
des Films qualitativ weit hinterher. Die dramaturgischen
Momente des Films verflÃ¼chtigen sich im Bildband
zu einer spannungslosen Folge von aneinander gereih-
ten Fotos. Isolierte Einzelbilder dominieren, Bilderfolgen
sind selten; einzelne Sportler werden hÃ¤ufiger gezeigt
als Gruppenfotos. Auch inhaltlich gibt es markante Un-
terschiede zwischen Film und Bildband: Die Fotos im
Buch zeigen einen geradezu teilnahmslosen, die Bilder
des Films indessen einen emotional hingerissenen Hit-
ler. Den Einzug der Nationen verkÃ¼rzt das Buch auf
Deutschland und Hitler, wohingegen der Film den Na-
tionen ohne chauvinistische Borniertheit gerecht werden
wollte.

War das Buch als PR-MaÃnahme fÃ¼r den Film ge-
dacht, so wirkte sich der Kassenerfolg des Films umge-

kehrt positiv auf den Absatz des Buchs aus.

Mit dem Vortrag des Ethnologen, Film- und Sporthis-
torikers ROLF HUSMANN (GÃ¶ttingen) wandte sich die
dritte Sektion dem kÃ¼nstlerischen Åuvre Riefenstahls
in der Nachkriegszeit zu. Von 1962 an nahm die Regisseu-
rin an Afrika-Expeditionen teil, plante zunÃ¤chst einen
Film Ã¼ber Sklavenhandel, widmete sich dann aber der
Fotografie. IhrThema: die ostafrikanischen StÃ¤mme der
Masakin und der Nuba von Kau.

Beide aus diesen Reisen hervorgegangene Bild-
bÃ¤nde unterscheiden sich markant: Der erste Leni Rie-
fenstahl, Die Nuba. Menschen wie von einem anderen
Stern, New York / MÃ¼nchen 1973. geht auf zahlrei-
che Kulturbereiche der Masakin ein, bietet PortrÃ¤ts,
bringt persÃ¶nliche Lebensbereiche ins Spiel, gibt den
einzelnen Menschen ein individuelles Gesicht. Dagegen
ist der zweite Band Leni Riefenstahl, Die Nuba von Kau,
MÃ¼nchen 1976. reiÃerisch angelegt, er betont exoti-
sche Elemente, hat vergleichsweise weniger Kulturberei-
che zum Thema, widmet sich statt dessen mehr anonym
wirkendenMotiven, die mit dem Teleobjektiv aus der Di-
stanz und von hinten gemacht wurden. Riefenstahl stand
zu den Nuba von Kau in einer sehr angespannten Bezie-
hung. Dagegen hatte sich ihr VerhÃ¤ltnis zu den Masa-
kin geradezu freundschaftlich gestaltet. Filmaufnahmen,
die sie bei einer Expedition 1964/65 drehte, wurden durch
falsche Entwicklung verdorben und blieben bis heute un-
verÃ¶ffentlicht.

Von 1972 an begann Riefenstahl eine Karriere als
Unterwasserfotografin und Unterwasserfilmerin â The-
ma des Vortrags von MARKWART HERZOG (Irsee),
Verfasser zahlreicher Publikationen zur Kulturgeschich-
te des FuÃballsports, insbesondere zur Zeit des Natio-
nalsozialismus. Markwart Herzog (Hrsg.), FuÃball als
KulturphÃ¤nomen: Kunst â Kult â Kommerz, Stutt-
gart 2002; Ders., Der âBetzeâ unterm Hakenkreuz. Der
1. FC Kaiserslautern in der Zeit des Nationalsozialis-
mus, GÃ¶ttingen 2006; Ders. (Hrsg.), FuÃball zur Zeit
des Nationalsozialismus: Alltag â Medien â KÃ¼nste â
Stars, Stuttgart 2008. Riefenstahl produzierte zwei Bild-
bÃ¤nde Leni Riefenstahl, KorallengÃ¤rten, MÃ¼nchen
1978; Dies., Wunder unter Wasser, MÃ¼nchen 1990. und
2002 den Dokumentarfilm âImpressionen unter Wasserâ.

Mit den Unterwasserprojekten habe Riefenstahl end-
gÃ¼ltig aus dem langen Schatten Hitlers heraustre-
ten und ihre rein kÃ¼nstlerischen Absichten verteidi-
gen wollen. In vielen Einstellungen sei es ihr mehr um
schÃ¶ne Formen und abstrakte Strukturen als um die
submaritimen Lebewesen selbst gegangen. Bereits der
Bergfilm war an solchen abstrakten Kompositionen in-
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teressiert (Skispuren im Schnee: âHanggraphikâ). Auch
in ihren Reichsparteitagsfilmen hob Riefenstahl derar-
tige Muster (Fahnenarrangements, âOrnament Masseâ)
hervor. Verfremdung durch Abstraktion, Akzentuierung
von Form und Bewegung: ein Erbe des âAbsoluten Filmsâ
der 1920er Jahre. Gleichwohl geht die QualitÃ¤t der Un-
terwasserfotografie Riefenstahls nur selten Ã¼ber die in
Tauchermagazinen abgedruckten âschÃ¶nen Abbildun-
genâ hinaus.

Dass âImpressionen unter Wasserâ auch als cineas-
tischer Abschied inszeniert ist, belegen die letzten Ein-
stellungen: Riefenstahl steigt im Taucheranzug aus dunk-
lemWasser in den Lichtkreis der Sonne auf. Diese Lichts-
phÃ¤re kann einerseits als Himmelfahrt verstanden wer-
den, andererseits ist sie nach dem Modell positiver Nah-
todeserfahrungen gestaltet: Riefenstahl entschwindet in
einen Lichttunnel; der von ihr gepflegte Eskapismus er-
scheint hier im Modus einer unÃ¼berbietbaren End-
gÃ¼ltigkeit, insofern er eschatologische Vollendung in
der Bildsprache traditioneller religiÃ¶ser Ikonographie
antizipiert. Gut ein Jahr nach der UrauffÃ¼hrung des Un-
terwasserfilms verstarb die Regisseurin im Alter von 101
Jahren.

In der vierten Sektion widmete sich zunÃ¤chst die
Kunsthistorikerin GAÃLLE LIEDTS (Paris / MÃ¼nchen)
der Rezeption Riefenstahls aus franzÃ¶sischer Sicht. In
den 1930er-Jahren war Riefenstahls Ruhm dem von Mar-
lene Dietrich in Frankreich gleichwertig. Dabei stand sie
als Schauspielerin, nicht als Regisseurin oder Produzen-
tin im Zentrum des Interesses. âTriumph des Willensâ
wurde 1937 auf der Weltausstellung in Paris gezeigt, mit
Lob Ã¼berhÃ¤uft und prÃ¤miert. Gleichwohl korrigierte
Liedts frÃ¼here Riefenstahl-Biographien, die in Diplom
und Goldmedaille eine besondere Auszeichnung sahen.
Denn es gab insofern einen PrÃ¤mienmechanismus, als
jeder offizielle Filmbeitrag eines auf der Ausstellung ver-
tretenen Landes eine Goldmedaille erhielt.

SpÃ¤testens ab 1939 mutierte Riefenstahl zur Antifi-
gur. Ihre Kunst wurde zunehmend mit Hitler in Zusam-
menhang gebracht. Nach 1945 geriet sie erneut in Verruf,
als die Verwendung von in Lagern inhaftierten Sinti und
Roma in âTieflandâ bekannt wurde und darÃ¼ber hin-
aus unwahre GerÃ¼chte Ã¼ber einen Ghetto-Film fÃ¼r
den KZ-Kommandanten Adolf Eichmann gestreut wur-
den. Erst mit der Publikation der franzÃ¶sischen Ãber-
setzung ihrer Autobiographie Leni Riefenstahl, Memoi-
ren, MÃ¼nchen / Hamburg 1987. entspannte sich das
VerhÃ¤ltnis Frankreichs zu Riefenstahl.

Der Kunst- und Filmhistoriker KARL STAMM (Bonn)
untersuchte den Einfluss, den die visuelle Ãsthetik Rie-

fenstahls auf die Kino-Wochenschauen ausÃ¼bte. Dabei
markiert der Beginn des Zweiten Weltkriegs eine auffal-
lende ZÃ¤sur: Die Bildsprache der deutschen Vorkriegs-
wochenschauen wirkt uninspiriert, statisch und wider-
sprach zutiefst Riefenstahls Idealen eines âfilmischen
Filmsâ. Offenkundig wurden die Kriegswochenschauen
durch âTriumph desWillensâ und Riefenstahls Olympia-
Filme bildÃ¤sthetisch stark beeinflusst. Der nun entste-
hende dokumentarische Stil der âDeutschen Wochen-
schauâ (Einheitswochenschau ab 1940) unterschied sich
zudem ganz erheblich von den Wochenschauen der an-
deren kriegfÃ¼hrenden Staaten. Mit GroÃaufnahmen
und Totalen,Montage undGegenmontage, dynamischem
Schnitt und einer eminent beweglichen Kamera schuf
Riefenstahl den von ihr so genannten âheroischen Re-
portagefilmâ. Die visuelle IntensitÃ¤t, das âschÃ¶ne Bil-
dâ hatten PrioritÃ¤t vor Information und Inhalt. Des-
halb wurden Goebbelsâ WÃ¼nsche nach einer an Aktua-
litÃ¤t und militÃ¤rischer Bedeutung orientierten Aus-
wahl des Materials von den Wochenschauproduzenten
oft vernachlÃ¤ssigt.

SchlieÃlich wurde die BildÃ¤sthetik der Kriegswo-
chenschauen in die Nachkriegszeit tradiert. FÃ¼r die
1950 gegrÃ¼ndete âNeueDeutscheWochenschauâ arbei-
teten nÃ¤mlich zahlreiche Angestellte der alten âDeut-
schen Wochenschauâ. Sie orientierten sich auch weiter-
hin an den Produktionsnormen der âheroischen Avant-
gardeâ Riefenstahls. Wie die âDeutsche Wochenschauâ
der Kriegsjahre so war auch die âNeue Deutsche Wo-
chenschauâ der jungen Bundesrepublik Deutschland
als dynamisches Gesamtkunstwerk, als Beeindruckungs-
medium konzipiert. Dagegen nimmt sich die Ãsthe-
tik beispielsweise der âFox TÃ¶nenden Wochenschauâ
geradezu dÃ¼rftig aus: kaum Kameraschwenks, hek-
tischer Schnitt und die PrioritÃ¤t von Information
prÃ¤gen ihre Bildsprache. In technischer, motivischer
und Ã¤sthetischer Hinsicht seien die filmischen Idea-
le Riefenstahls Ã¼ber die âDeutsche Wochenschauâ an
die âNeue Deutsche Wochenschauâ der Nachkriegszeit
weitergegeben worden. Diese Tradition begrÃ¼ndete ei-
nen âdeutschen Sonderwegâ, gegen den die sprÃ¶de
Bildsprache des deutschen Fernsehens der 1950er- und
1960er-Jahre nicht ankommen konnte.

Der Literaturwissenschaftler MARIO LEIS (Bonn)
stellte sodann die Strategien vor, mit denen Riefen-
stahl sich selbst inszenierte und ein in vielen Details
geschÃ¶ntes, mithin gefÃ¤lschtes Bild von sich selbst
schuf, an dessen Wahrheit sie selber glaubte und das
sie mit ZÃ¤hnen und Klauen, in Interviews und vielen
Gerichtsverfahren gegen alle EinwÃ¤nde zu verteidigen
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suchte. Von Anfang an legte sie grÃ¶Ãten Wert auf die
Dokumentation ihres Schaffens. Bereits in ihrer Zeit als
TÃ¤nzerin lieÃ sie sich unter Marketinggesichtspunk-
ten von professionellen Fotografen ablichten und visuelle
DenkmÃ¤ler setzten.

Wie sie in ihren Dokumentarfilmen auf Dramatik,
Emotion und GefÃ¼hl statt auf Information setzte, so
ist sie auch in ihren âMemoirenâ mit den autobiogra-
phischen Fakten sehr âkreativâ umgegangen. Als Ray
MÃ¼ller in seinem Dokumentarfilm âDie Macht der Bil-
derâ die WidersprÃ¼che und Unwahrheiten im Selbst-
bild Riefenstahls thematisierte, geriet dieses Projekt zu
einem âDuell mit einer Legendeâ.

Den Schlusspunkt der Tagung setzte ROLF SACHSSE
(SaarbrÃ¼cken), Verfasser einer bedeutenden Monogra-
phie Ã¼ber die Fotografie der NS-Zeit. Rolf Sachsse, Die
Erziehung zumWegsehen. Fotografie imNS-Staat, [Dres-
den] 2003. Der Medien- und Designhistoriker untersuch-
te die kulturhistorischen Bedingungen fÃ¼r Riefenstahls
Renaissance als Kultfigur. Den Beginn ihres Comebacks
datiert Sachsse auf das Jahr 1972: Die nunmehr Siebzig-
jÃ¤hrige war als Sport- und Gesellschaftsfotografin fÃ¼r
die Londoner âSunday Timesâ bei denOlympischen Spie-
len in MÃ¼nchen akkreditiert. Mit der QualitÃ¤t ihrer
Fotos â âbrave Designerware im Stil der Zeitâ â hat-
te ihre Renaissance in der Unterhaltungsszene des Pop
allerdings wenig zu tun. Entscheidend waren vielmehr
die Rahmenbedingungen, die Riefenstahl entgegenka-
men: neue AnlÃ¤ufe zur Anerkennung der Fotografie
als einer eigenen Kunstform in den 1960/70er-Jahren, in
den 1990er-Jahren dieHistorisierung des NS-Staats durch
die Medien, damit verbunden die Auffassung von der
damaligen staatlichen Propaganda als PhÃ¤nomen ei-
ner âhistorischen Popularkulturâ, und nicht zuletzt die
AffinitÃ¤ten zwischen dem visuellen KÃ¶rperkult und
der fotografischen Suche nach SchÃ¶nheit im Werk Rie-
fenstahls einerseits und den glatten, erotischen Ober-
flÃ¤chen der Pop-Kunst andererseits.

Riefenstahl wurde zum Bestandteil kitschiger Folk-
lore: AbzÃ¼ge ihrer Fotos werden teuer verkauft, De-
votionalien im Internet verauktioniert â eine ernsthaf-
te Auseinandersetzung mit der QualitÃ¤t ihres Åuvres
und der Moral ihres Handelns erÃ¼brigt sich damit. Mit
den schlichten, Ã¶konomisch kalkulierten Mehrfachko-
dierungen des Pop und dem Ende des mechanisch repro-
duzierbaren analogen Bildes, so Sachsse, âhat sich die
Frage nach der GlaubwÃ¼rdigkeit von Bildern ebenso
endgÃ¼ltig erledigt.â

Riefenstahls Kunst, ein Thema der Schlussdiskus-
sion, hat dazu einen wichtigen Beitrag geleistet: Denn

die Frage nach dem Unterschied zwischen der von ihr
dokumentierten RealitÃ¤t der Ereignisse und der Nach-
inszenierung oder ErgÃ¤nzung durch andere Bilder wird
somit obsolet. Dabei sind es ausgerechnet Riefenstahls
Bilder, die das visuelle GedÃ¤chtnis an den Nationalso-
zialismus so nachhaltig geprÃ¤gt haben wie nur wenige
andere medialen Vermittlungen.

Was Riefenstahls âewiger Sucheâ nach dem
âschÃ¶nen Bildâ im Weg stand, hat sie konsequent aus-
geblendet â auch dies eine Variante der âErziehung zum
Wegsehenâ: Sie thematisierte Jugend und Kraft statt Al-
ter und VergÃ¤nglichkeit, festliche Hochzeiten statt all-
tÃ¤gliches Geschehen, SchÃ¶nheit statt HÃ¤ssliches,
archaischen Kult statt kritisch distanzierenden Intel-
lekt, âurwÃ¼chsigâ traditionelle Religion statt theolo-
gisch reflektierte Hochreligion, ursprÃ¼nglich-statische
Kultur statt Kulturwandel. Die geschÃ¶nten Montagen
der Wirklichkeit waren ihr allemal wichtiger als die
schnÃ¶de RealitÃ¤t selbst.

Die Problematik der Riefenstahlâschen Bildsprache
wurde in der Schlussdiskussion nicht in moralisieren-
den Kategorien, sondern anhand der von ihr vertretenen
Ãsthetik benannt: Die Mystifizierung der Natur, der vi-
suelle Kult heroischer KÃ¶rperideale, die Inszenierung
von Menschenmassen und der insgesamt das Irrationa-
le verherrlichende Grundton in ihrem Åeuvre erweisen
sich als anschlussfÃ¤hig fÃ¼r jene politischen Ideologien
des 20. Jahrhunderts, die von einem âNeuen Menschenâ
trÃ¤umten.

Ein herzlicher Dank zum Schluss: Die Transit Film
GmbH, MÃ¼nchen, hat die Tagung groÃzÃ¼gig unter-
stÃ¼tzt, indem sie freundlicherweise die Nutzung von
Filmausschnitten aus ihren BestÃ¤nden kostenfrei zur
VerfÃ¼gung stellte.

KonferenzÃ¼bersicht:

Sektion 1: Tanz â Schauspiel â Bergfilm

Markwart Herzog, Irsee / Mario Leis, Bonn: Be-
grÃ¼Ãung und Einleitung

Daniel Kothenschulte, KÃ¶ln: Wege zu Film und
SchÃ¶nheit â Leni Riefenstahl im Kontext der Avantgar-
debewegung in den visuellen KÃ¼nsten zwischen 1925
und 1935

Johannes Kamps, Wiesbaden: âHeiligeâ Berge â Ãs-
thetisierung und Mystifizierung der Natur in den Filmen
Arnold Fancks und Leni Riefenstahls

Sektion 2: Filmregie â Produktion â
Propaganda-Kunst
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Clemens Zimmermann, SaarbrÃ¼cken: Dokumenta-
tion und Konstruktion â die âpolitischen Propagandafil-
meâ: âSieg des Glaubensâ (1933) â âTriumph desWillensâ
(1935) â âTag der Freiheit: Unsere Wehrmachtâ (1935)

Karl Ludwig Pfeiffer, Bremen: Olympia â Sport, Ãs-
thetik, Ideologie

Stefan StrÃ¶tgen, Bonn: Der âkomponierteâ Partei-
tag âDiemusikalischeGestaltung von âTriumph desWil-
lensâ

Maren Polte, BrÃ¼ssel: Fotografie als Filmmarketing

Sektion 3: Fotografie inAfrika undunterWasser

Rolf Husmann, GÃ¶ttingen: Riefenstahls Nuba-Fotos
aus der Sicht der Visuellen Anthropologie

Markwart Herzog, Irsee: Fische und Korallen â Un-
terwasserfotografie und -film

Sektion 4: Rezeption und Stilisierung

GaÃ«lle Liedts, Paris / MÃ¼nchen: KÃ¼nstlerischer
Ruhm in Frankreich â Von den 1930er Jahren bis heute

Karl Stamm, Bonn: Ãsthetisierung des Zeitgesche-
hens â Leni Riefenstahl und die Wochenschau

Mario Leis, Bonn: Medien kÃ¼nstlerischer Selbstin-
szenierung â Autobiographie, Dokumentarfilm und Foto-
kunst

Rolf Sachsse, SaarbrÃ¼cken: Die Renaissance der Rie-
fenstahl als Pop-Ikone. Musik â Mode â Film â Werbung

If there is additional discussion of this review, you may access it through the network, at:

http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/
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