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RESUMEN

En este estudio se investiga la trasposicion del drama rural catalan Terra baixa (Tierra baja) de
Angel Guimera en la épera verista y en la pelicula del mismo nombre, ambas alemanas. Ademas
de las peculiaridades inherentes a cada medio, se analiza en detalle el papel de la mujer y de la
naturaleza (animales, montafias, agua, temporal) teniendo en cuenta las perspectivas y expectaci-
ones de la sociedad de cada época ante esos temas desde el estreno del drama el 1897 hasta el del
film el 1953.

Palabras clave: Angel Guimera, Rodolph Lothar, Eugen d'Albert, Terra baixa, Tiefland, teatro,
cine, Opera, mujer, naturaleza, animales.

[Recibido, mayo 2012; aprobado, noviembre 2012]

The woman and the Nature in Terra baixa by Angel Guimer3, in the opera
Tiefland by Eugen d'Albert and Rudolph Lothar and in the film Tiefland
by Leni Riefenstahl

ABSTRACT

This article studies the transposition of the Catalan rural play Terra baixa (Martha of the
Lowlands) by Angel Guimera into the German Verismo oper and the film of the same name.
Besides the typical peculiarities of each medium, it will be analized woman’s and nature’s (ani-
mals, mountains, water, tempest) role too. Together with the respective adaptations, it will be
taken into consideration the view of the society before these subjects since the premiére of the
drama in 1897 til of the film in 1954.
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1. Introducciéon

Toda obra literaria puede ser traspuesta a otros medios, sobre todo los textos escritos
para un sistema dramatirgico. En la 6pera y el film, el argumento se basara en un libreto
o un guion y el resultado sera un producto final completamente distinto al del texto
originario con motivo de las peculiaridades tipicas de cada género, pero conservando el
mismo impacto. El paso de un medio al otro se halla sujeto a diferentes normas, que
estudiaremos a continuacion de una manera sumaria:

a) De todos los géneros literarios, el teatro es el mas adecuado para hacer adapta-
ciones de opera (Fricke 1985:95; Kaindl 1995:60) o cine. La opera no se reduce sola-
mente al canto, sino también consta de «cuadros musico-escénicos», en los que las
palabras y la escenificacion se hallan intimamente entrelazados. Ya que para cantar se
necesita mas tiempo que para hablar y a menudo se repite el texto, el libreto tendrd que
ser necesariamente mas breve que una obra teatral. Lindenberger ve cierto paralelismo
entre la adaptacion de una obra para la dpera y para el cine, ya que en ambos tiene lugar
un empobrecimiento del texto de partida. Por su parte, el film presenta unas caracteristi-
cas especificas mas cercanas a la fotografia, por lo que la misma Riefenstahl lo definid
con acierto como figuras en movimiento (1987:333-334) acompaiiadas por sonido y
misica.'

b) Existe una gran diferencia entre la posicion de un dramaturgo y el de un libretis-
ta o guionista. El dramaturgo, el compositor y el director de cine gozan de gran reputa-
cién a diferencia de los libretistas y guionistas, quienes a menudo restan anénimos aun-
que a veces sus honorarios suelen ser mucho mas lucrativos (Manvell 1979:29). Por su
parte, una obra de teatro puede ser también leida, mientras que los libretos y guiones,
normalmente ni siquiera son editados y solo sirven para el uso exclusivo de los actores.
La finalidad primordial del libreto, lo mismo que la del guidn, es la de servir de base
para la musica o para la pelicula (Hacks 1980:238). Al final, la calidad de una 6pera se
medira por la musica y/o la escenograﬁa y la de una pelicula por su conjunto, del cual
solo es responsable el director, quien primero se convertira en el “autor” inicial y, al
final, como un «deus ex machinay, en el autor indiscutible del film (Manvell 1979: 47).

¢) Una obra teatral se basa sobre todo en el didlogo, el cual es hablado en un tono
mas elevado que el normal. Los didlogos y la presencia fisica de los actores contribuyen
a electrizar directamente a los espectadores, si bien en la dpera, a diferencia del teatro,
el nimero de personajes es mas reducido; al contrario, una pelicula ofrece mas posibili-
dades de presentar un elenco mas amplio. En la 6pera, el canto substituye al dialogo,
mientras que en el cine, los didlogos constituyen s6lo una parte del comportamiento de
un protagonista y el tono es el de una conversacion normal sin tener aspiraciones litera-
rias (Manvell 1979:25;32); en el film, mas importante que el didlogo es el comportami-
ento total del protagonista junto con su quinesia facial y corporal a la vez que la camara
acentua cada detalle del actor con escenas de primer plano (Manvell 1979:32). En una
pelicula, las vistas® tienen mas importancia que los dialogos, los cuales son imprescin-
dibles en un drama.

' E1 1939 Riefenstahl impartié en Paris una conferencia sobre el cine: «Ist Film Kunst?», en la que pregona la
paridad del cine con las otras artes tradicionales y define el arte cinematografico como «filmisch» (1987:333-
335).

2 Una camara puede captar vistas en detalle de una parte de la naturaleza total desde insectos microscopicos
hasta tomas panoramicas (Bentley 1974:57).
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d) Las obras de teatro y las Operas se reducen al escenario mientras que una pelicu-
la se puede rodar en cualquier lugar fuera de este. Los limites del teatro son los bastido-
res y los del cine la realidad (Diederichs 1994:163), lo que significa que esos limites son
ilimitados.

e) En el teatro y la dpera tiene lugar un encuentro y una interaccion entre la obra,
los actores y el publico (Manvell 1979:15). Teatro y dpera son espectaculos en directo,
es decir los actores se encuentran fisicamente presentes y, aunque en cada representaci-
on repiten siempre el mismo texto, pueden percatarse de las reacciones del publico y
tienen la libertad de introducir ad hoc algiin cambio para captar mejor la atencion de
aquel. En el teatro, el argumento es mas flexible que en el cine, que es mas perfeccionis-
ta en cada detalle, y una vez terminado el rodaje, la representacion es siempre la misma
y ya no se puede introducir ningiin cambio posterior por lo que Manvell compara una
pelicula con un cuadro o una estatua, es decir con una obra de arte definitivamente aca-
bada (Manvell 1979:24).°

f) Por su parte, los espectadores ven la obra a través de sus propios 0jos mientras
que en el cine serd Uinicamente a través del ojo de la camara, si bien tanto los personajes
como la accion puedan ser observados mas de cerca que en el teatro (Manvell 1979:35).
El film es la proyeccion de una actuacion en conserva filmada sin audiencia, pero que
una vez terminado serd una Unica representacion para todo el mundo. Al final tanto el/la
director/a como los actores veran el film completo por primera vez, ya que una pelicula
es el resultado de un proceso de infinitas revisiones de la pieza original a fin de encon-
trar la forma mas adecuada. Por otra parte, muchos actores de cine pueden actuar sin
ser profesionales (Manvell 1979:25), tal como fue el caso de Pedro de Tiefland.

g) Una obra teatral no acostumbra a estar acompafiada de musica de fondo. Por el
contrario, la musica constituye el elemento esencial de la dpera y también jugara un
papel importante en una pelicula (Manvell 1979:23;26) llegando a veces a adquirir
protagonismo propio o contribuyendo a realzar el suspense de la accion. Sin embargo, a
veces la mejor musica filmica es la que apenas se percibe y la misma Riefenstahl co-
mentd que a veces por ser demasiado alta puede resultar insoportable (Manvell
1979:335). Al igual que los libretistas y guionistas, con pocas excepciones (Moricone,
Rota) los compositores de musica filmica apenas son conocidos.

2. Terra baixa — Tiefland

De las innumerables obras teatrales de Angel Guimera (1845-1924).* Terra baixa (Tier-
ra baja 1897) es la que mas se ha representado y mas fama internacional le ha dado. Se
trata de un drama rural y, a diferencia de otros escritores catalanes de su época (Victor
Catala [Caterina Albert], Raimon Casellas), quienes consideraban la naturaleza como un
elemento amenazador, Terra baixa ofrece una relacion positiva frente a las montafias
(Neumann 1999:78).

La compaiiia de Maria Guerrero di6 a conocer el teatro guimeraniano por Europa y
América, pero el paso de la obra teatral a la dpera fue debido a pura casualidad. Una
condesa hungara, que la habia visto, desed representarla ella misma y pidié que la tradu-

° En este contexto también cabe tener en cuenta el género hibrido de las filmaciones televisivas de obras
teatrales u operisticas.

* En su época Guimera fue conocido como el «Shakespeare catalan» y el 1903 fue nombrado candidato para el
premio Nobel, el cual fue repartido entre José Echegaray y Fréderic Mistral.
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jesen al aleman. Mas tarde ya se habia casado y no quiso saber mas de ella. No obstante,
los traductores enviaron esa copia a la Opera Real de Dresde donde fue a parar por azar
a las manos del director Ernst von Schuch, quien se entusiasmé enseguida con ella y
pidi6 a Eugen d'Albert (1864-1932) que la musicara con el libretista Rudolph Lothar
(1865-1943). D'Albert /Lothar introdujeron algunos cambios necesarios para la adapta-
cién al teatro musical, por ejemplo comprimieron el argumento y redujeron el nimero
de personajes y escenas. El resultado fue la 6pera mas importante del Verismo aleman,
que todavia se representa hoy en los teatros alemanes.’ Tanto la 6pera como el film han
introducido un proélogo situado en la alta montafia con motivos de musica alpina, por lo
que Tiefland (1903) se alinea en la tradicion de las Operas alpinas,® que surgieron ya a
finales del s. XVIII bajo la influencia de Rousseau (Neumann 199:146). Ya desde su
estreno, pronto conocié un gran ¢éxito y en la época nazi fue muy popular, ya que en
parte respondia a sus ideales de naturaleza impoluta, hombre joven fuerte y sano y su
lucha contra el Mal.

El 1934 Terrace Films habia encargado a Riefenstahl (1902-2003), que filmase es-
ta 6pera con ella como protagonista principal. * Al final ella misma escribid también el
guién como suele suceder a menudo entre directores de cine, por ejemplo Griffith,
Lang, Bergmann, Godard, Fellini (Manvell 1979:30). Sin embargo, a excepcion de
Wagner o Rimski-Korsakov, pocos han sido los compositores, quienes han escrito ellos
mismos el libreto.® Por su tematica, Tiefland (1933-1954) se alinea en la tradicién de las
peliculas de montafia alemanas,’ cuyo iniciador fue Arnold Fanck'’, con quien Riefens-
tahl trabajo al principio como artista y mas tarde aprendio el arte de directora de cine.
Pronto pas6 a dirigir sus propias peliculas ejerciendo ella misma el papel de protagonis-
ta, siendo su principal film Das blaue Licht (1932). Su tltima pelicula fue Tiefland, que

* En la temporada del 1907/08 se representd mas de 100 veces solo en la Komische Oper de Berlin con la
escenificacion de H. Gregor y 463 en el resto de Alemania; en la temporada del 1908/09 fueron un total de
647. En la actualidad todavia es representada con frecuencia en los teatros alemanes, por ejemplo el 26 de
marzo de 2011 fue dirigida por Katharina Wagner, la nieta de Richard Wagner, en Maguncia con una puesta
en escena postmoderna, que tuvo una resonancia encontrada. Normalmente las escenografias modernas de las
oOperas veristas no suelen ser bien acogidas por el publico, por ejemplo un caso extremo fue la de G. Lohse de
Klagenfurt (1992), quien recurrrié a un rascacielos como substituto moderno de las montafias. Sobre esceno-
grafias modernas de Tiefland v. Neumann 1999:159-162. En agosto del 2011 «La Fura dels Baus» estreno
Terra baixa reloaded en la sala gotica de la Biblioteca de Catalunya acompaiiada con la proyeccion en tres
pantallas de la pelicula Terra baixa de Isidro Ortiz.

® Otras 6peras alpinas son entre otras: Die Hochzeit auf der Alm (1768) de M. Haydn; Das Dorf im Gebirge
(1798), Die Schweizer Familie (1809) y Bergsturz (1813) de J. Weigl; Rosa oder die Einsiedeley in den Alpen
(1815) de E. von Lannoy; Der Bergkonig (1825) de P. J. von Lindpaintner; Wilhelm Tell (1829) de G. Rossini;
Le chalet (1834) de A. Adam o Der Kuhreigen (1911) de W. Kienzl.

7 Terra baixa fue filmada cuatro veces en el cine mudo: Tierra baja (1907), Espana, dir. F. Gelabert; Tierra
baja (1913), Argentina, dir. M. Gallo; Martha of the Lowlands (1914), EEUU, dir. J. S. Dawley; Tiefland
(1922), Alemania, dir. A. E. Licho. Y dos veces en el sonoro: Tiefland (1939-1953), Alemania, dir. L. Rie-
fenstahl con ella misma como Marta, Bernhard Minetti como Sebastiano y Franz Eichberger como Pedro;
Tierra baja (1959), Méjico, dir. M. Zacarias con Pedro Armendariz como Pedro.

8 Mucho directores de cine suelen escribir ellos mismos los guiones, pero no los compositores. D'Albert quiso
imitar a Wagner, pero pronto se di6 cuenta que era muy dificil (Raupp 1930:341) y lo abandono, ya que dijo
que se deberian de tener dos vidas para dominar completamente ambas artes (Pangels 391).

® Blind husbands (1919), Geier-Wally (1921), Der Wunder des Schneeschuhs (1920) de E. Stroheim; Der
Berg des Schicksals (1924), Der heilige Berg (1926), Die weifie Holle vom Piz Palii (1929), Stiirme iiber den
Montblanc (1930), Der weifSe Rausch (1931), SOS Eisberg (1933) de A. Fanck; Der Berg rufi (1938) de
L.Trenker y Berge in Flammen (1931) también de Trenker junto con K. Hartl.

1 Las peliculas de Fanck se basaban en el principio de «der kleine Mensch und der grosse Berg» (el hombre
pequeiio y el gran monte) (Spaich 1994:112).

340 Revista de Filologia Romdnica
2013, vol. 30, nim. 2, 337-352



Maridés Soler La mujer y la naturaleza en Terra Baixa de Angel Guimera...

no es muy conocida, y normalmente se deja de lado por no encajar ni en los clichés de
pelicula nazi ni tampoco en los de pelicula de montaia.

Al principio habia pensado rodarla en Espafia y el 1934 fue alla para buscar un set
adecuado, pero, cuando Terrace Films no le envié mas dinero, tuvo que abandonar ese
proyecto. Afios mas tarde (1939), mientras preparaba la preproduccion de Pentesilea,"
estalld la segunda guerra mundial, por lo que tuvo que interrumpir ese ambicioso
proyecto y volvio a ocuparse de Tiefland. Guimera la situé en su época en la tierra baja
de Catalufia; d'Albert/Lothar, en parte, en un pasto de los Pirineos y, en parte, al pic de
estos, sin precisar los afios y Riefenstahl en el tiempo de Goya (Riefenstahl 1987:216)
en la provincia de Huesca, ya que el padre de Amelia es el alcalde de esta ciudad, si
bien al final la rod6 en el macizo de Karwendel (Dolomitas). Por motivos bélicos y
postbélicos'? se estrend el 1954 en Stuttgart y fue presentada el mismo afio fuera de
concurso en Cannes bajo la presidencia de Jean Cocteau, quien coment6: «Las imagenes
irradian una intensidad como de Breughel, inalcalzable es la poesia de la camara y la
pelicula tiene estilo» (Riefenstahl 1987:527). Riefenstahl busca para algunas escenas
dos tipos basicos de referentes: la pintura espaiiola del siglo XVIII, sobre todo de Goya
(tierra baja), y las pinturas romanticas alemanas (tierra alta), especialmente las de Cas-
par David Friedrich (Quintana 2002:10). Los dialogos son breves y cortos lo mismo que
en Das blaue Licht, 1o que recuerda que todavia el cine mudo no estaba lejos," en el
que se concede mas importancia a las imagenes y a las vistas panoramicas. Aunque la
prensa la alabo, no como una 6pera filmada, sino como una poesia épica y una balada en
imagenes (Riefenstahl 1987:354-355), la propia directora, que veia la pelicula completa
por primera vez, se dié cuenta que ni ella misma era adecuada para ese papel ni el estilo
del film era actual (Riefenstahl 1987:525), entre otros motivos porque después del 1945
la fascinacion para las peliculas de montafia habia pasado de moda. La gente tenia otros
problemas y, si se rodaban en las montaiias, el interés se centraba mas en temas técni-
cos, por ejemplo en un embalse, una autopista, etc. (Spaich 1994:113-114).

Al final, Karajan tenia que dirigir la musica filmica, pero su cachet era demasiado
elevado, por lo que la encarg6 a Herbert Windt, quien ya habia compuesto la musica
para el film Olympia, afiadiendo a la musica de la dpera algunas danzas y musicas espa-
flolas (Quintana 2002:3). Cuando la accion tiene lugar en la alta montafia o en el valle
con los protagonistas principales se recurre a la musica de la 6pera, por el contrario con
la gente del pueblo, en el castillo o con los caballos y toros suena musica tipica espafio-
la.

3. Mujer

La protagonista principal de Terra baixa/Tiefland es Marta. En el drama y la dpera
cuenta con el apoyo de Nuri, una adolescente ingenua. Riefenstahl ha afiadido a Amelia,

" Max Reinhardt le habia dicho, que ella seria ideal para protagonizar Pentesilea, reina de las amazonas
(Riefenstahl 1987:215-216).

12 Termino el rodaje el otofio de 1944 en Praga bajo el estallido de las bombas. Con el desconcierto de la
postguerra y la ocupacion de los aliados, 100.000 metros de la pelicula fueron a parar a Paris. Después de
muchas odiseas a través de Francia, Austria y Alemania consigui6 al fin recuperar casi todo el film con excep-
cion de algunas secuencias de la sequia y de toda la escena final (Riefenstahl 1987: 400). Desde la primera
preproduccion (1933) hasta el estreno (1954) transcurrieron 21 afios.

1> Cabe recordar que al principio el cine era mudo. Para su primera pelicula sonora (Stiirme iiber den Mont-
blanc) Riefenstahl tomo lecciones de retorica (Schmidt en linea).
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la prometida de Sebastiano, como antagonista de Marta, mientras que Nuri ha sido subs-
tituida por Josefa, una sirvienta anciana.

a) Marta: la protagonista filmica difiere fundamentalmente de la del drama y la 6pera.
Para ello influyeron diversos factores, entre otros, sobre todo debido a que la figura de
la Marta guimeraniana es un producto tipico del s. XIX. Sebastia, un hacendado rural,
tiene que casarse con una heredera rica para salvarse asi de la ruina. No obstante, esta
obsesionado por una pobre molinera huérfana, Marta, quien un mendigo habia acogido
de nifia después de la muerte de su madre y con quien iba de pueblo en pueblo pidiendo
limosna o bailando hasta llegar a las posesiones del cacique, quien la hizo su amante al
mismo tiempo que dié un molino al mendigo. Marta no corresponde a su amor y de
mala gana se somete a la violacion. En el drama y la dpera, Sebastia/Sebastiano es un
terrateniente,'* mientras que en la pelicula es un ganadero de toros, quien ademas ha
sido elevado a la posicion noble de marqués de Roccabruna. A pesar de tener que casar-
se para salvar su hacienda, no quiere renunciar de ninguna manera a Marta y, para guar-
dar las apariencias, la obliga a casarse con un pastor inocente, Manelic/Pedro, quien
vive aislado en la alta montafia. Después de la boda, el pastor se entera de la intriga y
mata a Sebastia/Sebastiano con sus propias manos tal como antes habia hecho ya con un
lobo. Reconciliado con su mujer, se marcha con ella a la alta montafia, simbolo de pure-
za y de sentimientos nobles en contraste con la tierra baja. En el drama y en la opera se
pone de relieve la situacidn miserable e indefensa de Marta, sobre todo cuando ella
misma explica su destino lastimoso, que en la 6pera da lugar a la famosa aria d’urlo:
«Ich weiss es nicht, wer mein Vater war» (No sé quien fue mi padre) (Lothar/d’Albert
1931:44-45).

En la pelicula, rodada casi medio siglo mas tarde, la posicion de la mujer ha cam-
biado radicalmente asi como también las figuras dickensianas de nifios abandonados,
indefensos y seducidos. Por su parte, ya la misma Riefenstahl incorporaba una persona-
lidad completamente diferente con su profesion insélita para una mujer a principios de
la historia del cinema (bailarina, actriz, directora y guionista)."> Como al final ella mis-
ma escribio el guidn, lo adapto a su idiosincracia apartandose basicamente de la de la
protagonista del drama y de la opera a la vez que introdujo y accentu6 el tema social de
la rebelion de los siervos (Riefenstahl 1987:356). La preproduccion de Tiefland habia
empezado el 1933, pero la tuvo que interrumpir y, después de haber rodado Triumph
des Willens, Olympia y empezado Pentesilea, al volver a trabajar con este tema, tal
como ella misma confiesa, le resultd dificil identificarse con Marta (Riefenstahl
1987:354), cuya psicologia es completamente opuesta a la de una Pentesilea.

En el drama y la 6pera, antes de conocer a Manelic/Pedro, la figura de Marta es la
de un personaje débil sin voluntad propia, quien a pesar de repugnarle tener que casarse
con el pastor desconocido, se deja conducir pasivamente hacia el altar. En la pelicula, el
caracter de Marta es mas fuerte, en otras palabras su conducta corresponde mas a la de
una directora de cine que a la de una pobre molinera subyugada, de aqui que su consen-
timiento a la boda no resulta plausible. Por su parte, Sebastiano incorpora la plena con-
viccion de un sentimiento indiscutible de poder absoluto (Hegel 1970:153), pero Marta

14 V. Moller-Soler, Maria-Lourdes (1988): “Caciquisme i color local a Terra baixa d’Angel Guimera i a
Tiefland de Rudolph Lothar i d’Eugen d’Albert”.

'> En esa época en Alemania habia solo otra directora de cine: Thea von Harbou (1888-1954), la mujer de
Fritz Lang, quien escribi6 ademas muchos guiones para este.
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no se deja arredrar ante ¢l estando siempre dispuesta a plantar cara tanto al amo como al
pastor, por ejemplo cuando va por primera vez al castillo de aquel, el guitarrista, su
acompafiante, hace una reverencia al marqués, pero ella no; en otra ocasion impide al
amo de pegar a una campesina o ayuda activamente a los campesinos contra el mismo
cacique y, cuando este le regala unas joyas, las entrega a la molinera para que puedan
pagar sus deudas. Cuando el molinero devuelve el collar al mayoral y el cacique la
interroga, ella le dice la verdad con el resultado que aquel la tira al suelo obligandole a
ponerse el collar; en otra ocasion, cuando Sebastiano pega a un subordinado y a conti-
nuacion carga un fusil, Marta se interpone y le pregunta desafiante qué quiere hacer, lo
que contribuye que aquel desista de disparar. Al principio, en el film, Marta no es moli-
nera, sino Natario, pero, cuando el amo le echa del molino porque no le paga acentu-
ando asi la injusticia social, el cacique la hace molinera, lo que permite de escenificar en
el molino la secuencia final de la lucha entre Sebastiano y Pedro igual que en el drama y
la 6pera.

a.1) baile: en la 6pera, Marta, ya casada, baila a desgana obligada por Sebastiano,
quien toca ¢l mismo la guitarra y quiere humillarla ante su marido y la gente del pueblo.
D'Albert/Lothar introdujeron esta escena para conferir color local con la guitarra, ya que
en el drama original no aparece. Riefenstahl era bailarina profesional, y, aunque un
accidente en la rodilla le impidié que continuara esa carrera, bailaba a menudo en sus
peliculas'® y para Tiefland tomé lecciones de flamenco. La directora alemana procuraba
siempre introducir color local no tan sélo en el paisaje y los edificios, sino también en
los vestidos, asi el de Marta como también el de los aldeanos recuerdan a las majas y
campesinos goyescos. En el drama y la dpera, después de la muerte del mendigo, Marta
contina viviendo en el molino, por el contrario, en el film aparece por primera vez
recién llegada al pueblo para bailar acompafiada de un guitarrista con quien no tiene
ninguna relacion intima y que pronto desaparece de la escena. Una vez en el pueblo,
baja del carro y se ajusta los zapatos y las castafiuelas. Al presentarla como bailarina
profesional, le otorga automaticamente ciertas remisciencias de mujer fatal,'” por quien
los hombres se pierden como sucede también aqui. Al bailar en una taberna una danza
espafiola, que dura tres minutos, despierta los deseos de los hombres presentes e incluso
un campesino llega a interpelarla. En esos momentos entra Sebastiano mientras que
Pedro la observa a través de la ventana.'® Ya desde el principio despierta un fuerte arre-
bato pasional en el amo a la vez que también influye para que Pedro pueda construir su
ideal abstracto de mujer pura (Quintana 2002:9). Al final, el cacique la invita a subir a
su castillo, cuyo patio presenta reminiscencias de la Alhambra. Marta acude con el gui-
tarrista para bailar, pero Sebastiano envia a este a la cocina tocando ¢l mismo la guitarra
(igual como en la 6pera). Aqui de nuevo Marta baila lasciva otra vez, lo que hace que el
cacique le comente: «Der Tanz steht Dir im Blut» (El baile lo tienes en la sangre) (Ri-
efenstahl Tiefland) no quedando del todo claro quien seduce a quien. En los dos bailes,

' En Der heilige Berg Diotima (Riefenstahl ), una bailarina profesional, danza con frecuencia y también en el
prologo de Olympia la directora alemana baila desnuda junto con otras dos compaiieras. En Berlin, Isadora
Duncan habia fundado el 1904 una escuela de baile, que influyo en el estilo de la danza expresiva de Riefens-
tahl. Sin embargo, Koebner opina con razén que no bailaba demasiado bien, ya que su danza carecia de fanta-
sia corporal (1997:194).

' De aqui que Koebner ha hecho observar cierto parecido con el pathos tétrico y estilizado de una versiéon de
Carmen de una pelicula negra (1997:186).

'8 Esa secuencia recuerda a una de Der heilige Berg, en la que Diotima baila y el alpinista y Vigo

—aqui ambos son amigos— también la admiran al mismo tiempo por primera vez.
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que tienen lugar en el film, es evidente de que Marta atrae a proposito a Sebastiano, por
lo que tiene mas dominio sobre él.

a.2) tridangulo pasional: la relacion entre los tres personajes principales (Marta, el
cacique y el pastor) se basa en una solucién que se practicaba a menudo en las cortes
europeas a fin de que el sefior pudiese conservar a su favorita “legalizada” ante los ojos
de la corte.'® En el caso de favoritas “legalizadas” normalmente estas y el futuro marido
se aprovechaban de la situacion, ya que todos los implicados estaban de acuerdo. En el
caso de Terra baixa/Tiefland, Marta no quiere y le repugna su posicion y Manelic/Pedro
entra en el trato totalmente inconsciente de la trama, que se urde a sus espaldas. Sin
embargo, aunque la pelicula se basa en ese mismo esquema, existen cambios esenciales,
por ejemplo en el drama y la dpera la solucion del matrimonio fingido de la molinera
procede de Sebastia/Sebastiano, mientras que en el film lo sugiere el mayoral y, como
ya se ha indicado anteriormente, Marta es una mujer adulta muy segura de sus encantos,
quien va al pueblo como bailarina profesional, y pronto se da cuenta de su poder sobre
el amo. Durante toda la pelicula domina con su personalidad, por lo que se la trata con
respeto y es interpelada con «Dofia» siendo su posicion mucho mas fuerte que la Marta
infeliz y acobardida del drama y la 6pera. Pedro y Sebastiano la conocen al mismo ti-
empo cuando baila, mientras que en el drama el amo concierta el matrimonio con el
pastor sin que ambos se conozcan y en la dpera, Sebastiano se presenta en el prologo en
la cabafia de Pedro acompafiado de Marta, donde ambos se encuentran por primera vez.
Por su parte, el Pedro de Riefenstahl, aunque ingenuo, es un hombre muy interesante,
como se demuestra cuando come con las criadas de Sebastiano. Muchas de esas se es-
fuerzan para atraer su atencion, lo que presenta una diferencia fundamental entre el
drama y la dpera, donde el pastor rustico no habia tenido nunca contacto con ninguna
mujer ni tan sélo habia visto una de cerca.

b) Amelia: en el drama y en la dpera se habla de ella sin nombre como de la prometida
de Sebastiano, en la pelicula, Amelia corporeiza una mujer guapa e inteligente, pero
dura y seca, consciente de su posicion fuerte ante el cacique arruinado. Como conoce la
existencia de Marta, exige que esta se marche. En el film se perfila muy claramente la
postura de Sebastiano y Amelia, cuyos intereses son manifiestos: salvarse de la ruina
para el cacique y el titulo nobiliario para Amelia, quien comentara: «Ein Bettler ist der
Herr Marquis» (Un mendigo es el seflor marqués) (Riefenstahl Tiefland). Durante una
cena con Amelia, la cual se abanica muy folkléricamente, el amo le habla en primer
lugar de su cria deficitaria de toros para pedirle a continuacion que se case con ¢él. El
padre de ella tiene los comprobantes de las deudas del cacique, mediante los cuales le
presiona para que se case con su hija y al mismo tiempo eche a Marta. Esta ya queria
marcharse, pero el amo la obliga a quedarse y a casarse para guardar las apariencias.
Cuando Amelia ordena que saquen a Marta, el mayoral dice que ya es fuera, puesto que
ha partido por propia voluntad a escondidas de Sebastiano. Tanto en el drama como en
la Opera, Sebastia/Sebastiano tiene relaciones con Marta antes de prometerse y, cuando
el padre de su prometida se entera de la existencia de esta, deshace al acto los esponsa-
les arruinando automaticamente al cacique. Por el contrario, en la pelicula el cacique

' Eugenio d’Ors etiquetd La catalane (1907), una épera francesa, que se basa también en Terra baixa, de
«favorita rusticana» (1950:489) por su semejanza con el tema de la 6pera de Donizetti a nivel rural. También
la novela Griego busca griega de Friedrich Diirrenmatt se basa en este tema si bien se cambia la dramatica en
una comedia.
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conoce a Marta después de haber pedido la mano de Amelia. El padre de esta es un
calzonazos a manos de su hija, quien es la que decide a pesar de todo de casarse con el
marqués. Como contraste, Riefenstahl se complace en presentar paralelamente las secu-
encias de las bodas dobles de Marta con Pedro y de la de Sebastiano con Amelia con el
consiguiente banquete nupcial de estos ultimos, el cual se celebra en el castillo acompa-
fiado de bailes de salon con una coreografia muy espectacular alrededor del surtidor del
patio.

c¢) Entorno de Marta: en el drama y la dpera aparece el binomio Marta-Nuri. Esta tltima
es una adolescente ingenua, antitesis de Marta, la cual hubiese sido también asi, si Se-
bastiano no la hubiese seducido. Es la tinica del pueblo, que esta a favor de Marta y mas
tarde de Manelic/Pedro a la vez que respeta a Sebastiano como amo y sefior. A través de
ella se introduce un soplo de frescor y de inocencia en la atmoésfera enrarecida de la
tierra baja. Riefenstahl ha substituido a Nuri por Josefa, una criada anciana de Sebastia-
no, quien acompaiiara a Marta a la iglesia para la boda, pero que nunca llegara a ser una
confidente, si bien, de vez en cuando, levantara su voz, cual angel justiciero, ante Marta
a favor de los siervos oprimidos ni tampoco se arredrara a echar en cara al cacique el
haber maltratado a Marta.

d) Aldeanas: Guimera y d'Albert/Lothar presentan a las mujeres del pueblo como coma-
dres maliciosas y curiosas, quienes se regocijan burlonas de la situacion penosa de Mar-
ta y de la posicion ridicula del pastor. La dpera acentua la actitud socarrona de las muje-
res a través de tres solistas,20 las cuales, a diferencia del drama, tienen nombre propio:
Pepa (soprano), Antonia (mezzosoprano) y Rosalia (contralto), cuyos cantos son acom-
pafiados por una musica de staccato con disonancias de los instrumentos de metal. Por
el contrario, en la pelicula, ademas de recurrir a muchos mas comparsas,”' la actitud
hostil de los campesinos se centra predominantemente contra el cacique y no contra
Marta, que comprenden que los quiere ayudar.

4. Animales

El tema de los animales ofrece una gama muy amplia para metaforas, metonimias, com-
paraciones y alegorias, en las cuales las propiedades de cada animal se confiere auto-
maticamente a las personas. Ya en la Edad Media, los Bestiarios y las fabulas con ani-
males eran muy populares contribuyendo asi a consolidar las caracteristicas especificas
de cada animal, por ejemplo, ¢l ledn, rey de los animales, el lobo, simbolo de codicia y
estupidez o el aguila, soberana del aire. Tanto en el drama como en la 6pera de Tiefland
no esta previsto que en el escenario aparezca ninguna clase de animales. Por supuesto,
la escenografia depende siempre en Ultimo término del director de introducir o no algin
animal,*? pero en los textos ninguno de ellos tiene un protagonismo activo. En la pelicu-

2 Recuerdan a las tres amigas (Pousette, Javolte, Rosette) de Guillot-Marfontaine del primer acto de Manon
(1884) de J. Massenet.

! Ya que no podia rodar la pelicula en Espafia a causa de la guerra mundial, Riefenstahl recurri6 a los gitanos
de un campamento de las cercanias del lugar del rodaje para conferir un aspecto sudeuropeo. Después de la
guerra sufrio diversos procesos por ellos, en los que la acusaban de no haber evitado su internamiento en
campos de concentracion (Riefenstahl 1987:468-476).

22 En la escenografia de Katharina Wagner (v. nota 5) se recurre a perros y ovejas de peluche.
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la aparecen muchos animales tipicos de un pueblo de campesinos de la alta montafa,
por ejemplo palomas por la calle, gallinas en el patio del castillo, si bien el ojo de la
camara se centra principalmente en las ovejas, toros, caballos y mulos sin olvidar los
perros de Pedro, Nando y Sebastiano y, como salvajes, el lobo —protagonista princi-
pal— y las aguilas. Ademas de la presencia fisica de estos animales es interesante de
observar la relacion de estos con los protagonistas.”

a) Domésticos

a.1) Perros: en primer lugar los perros son los guardianes de sus amos y de retru-
que también de las ovejas de estos. En el drama, Manelic relata que el lobo mataba a
menudo sus perros: «un gos pernes enlaire» (un perro piernas arriba) (Guimera
1975:1400); en el prologo de la 6pera, Pedro hace referencia a: «mein braver Hund» (mi
buen perro) (Lothar/d’Albert 1931:14); en la pelicula aparecen muchos perros y con
pequetios detalles la directora muestra su empatia por esos animales, por ejemplo de
entrada el perro de Pedro tiene nombre (Tara) y, después que Pedro ha matado el lobo,
lava primero las heridas del perro antes de curar las suyas. También a los perros les
confiere un sexto sentido para descubrir a los buenos y malos de la pelicula, asi Tara
recibira a su amo con alegria y sera a través de sus ladridos que Pedro descubrira a Mar-
ta desmayada, por el contrario recibira amenazadora a los siervos de Sebastiano cuando
van a buscar a Marta; por su parte el perro de Sebastiano ladrara al guitarrista de Marta,
pero no a esta.

a.2) Ovejas: las ovejas son consideradas como simbolo de inocencia y de paz y
también como emblema del cristianismo. Dado que Manelic/Pedro es un pastor, es
obvio que tenga un rebafio de ovejas, si bien Riefenstahl las utiliza al mismo tiempo
para realzar el escenario bucolico a la vez que juegan un papel importante como victi-
mas del lobo* y también como nutricién de sus amos, por ejemplo como detalle curio-
so, cuando Pedro baja al pueblo con algunas ovejas, se asa un cordero en la cocina de
Sebastiano donde comen las sirvientas del castillo, que invitan a Pedro. Una métafora de
las futuras relaciones de Marta y Pedro con reminiscencias biblicas (el buen pastor)
aparece en una secuencia, donde un cordero se ha encaramado encima de una roca inac-
cesible y no puede bajar. El pastor arriesga su vida para salvarla y entregarla a continua-
cion a la oveja madre asi como antes las habia defendido matando al lobo.

a.3) Caballos/mulos: Riefenstahl se esforzé en introducir elementos tipicos de Es-
pafia, entre otros caballos y toros. Una secuencia muy folkldrica es el paseo en caballo
de Marta y Sebastiano, que recuerda a la feria de abril de Sevilla. En realidad, Minetti,
quien interpretaba a Sebastiano, fue doblado para montar a caballo por Peter Jacob, un
oficial de caballeria, quien mas tarde se convertiria en el marido de la directora.

a.4) Toros: tanto en el drama como en la dpera, Sebastiano es un terrateniente, por
el contrario, Riefenstahl para conferir color local de acuerdo con clichés turisticos lo
convirtié en un ganadero de toros. La directora alemana estaba acostumbrada a rodar
escenas multitudinarias (Olympia, Triumph des Willens), por lo que aqui introduce el
paso de una manada de toros con mas de seiscientos animales (Riefenstahl 1987:392).
Para situar esta secuencia, visitdo primero diferentes lugares de Andalucia, donde hay

3 En las peliculas de Riefenstahl suelen aparecer muchos animales, por ejemplo es famosa la secuencia del
gato, que estd en una ventana, mientras Hitler, quien se pasea triunfalmente en coche por las calles de Narem-
berg antes del Congreso en Triumph des Willens, 1o mira y sonrie.

2 Para la pelicula, Riefenstahl congregd a ochenta ovejas (Riefenstahl 1987:387) y, por supuesto, las que el
lobo despedaza, son de trapo.
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muchos cortijos, pero no le gustd el paisaje, ya que lo queria muy seco (Riefenstahl
1987:390-392) decidiéndose por fin por un set cerca de Madrid.

b) Salvajes

b.1) Lobo: en la tradicion literaria-popular occidental la figura del lobo se utiliza a
menudo como simbolo de violencia, fuerza y maldad y a veces representa también al
diablo. Ya en la Iliada (XVI, 352-355) como también en la Biblia (Ge 49, 27; Jer 5.6) y
en el Nuevo Testamento (Mt 7,15) aparece como una fiera feroz, enemigo innato de las
ovejas. En el drama y la dpera evidentemente no aparece ningun lobo en el escenario,
s6lo Manelic/Pedro narra retrospectivamente una lucha mortal, que sostuvo con uno,
que despedazaba sus ovejas asi como también las de Nando. Esta narracion retrospecti-
va servira de parabola en el mas estricto sentido evangélico de la palabra para anunciar
la metamorfosi final en la que el pastor mata al cacique (Benet i Jornet 1974:569-572).
Para una perfeccionista como era Riefenstahl, resultaba evidente que habia de rodar con
un lobo de verdad, si bien necesitd tres lobos hasta encontrar por fin a uno que le sirvie-
ra.> Al empezar la lucha con Pedro, este primero le tira una piedra y, cuando el lobo le
muerde la mano, combaten cuerpo a cuerpo, estrangulandole con sus propias manos. Si
se observa con atencion, se puede ver que se trata s6lo de un lobezno para el cual la
lucha es mas bien un juego y para ensefiarlo muerto, le dieron un somnifero (Riefenstahl
1987:387). Después del combate, sale el sol, lo mismo que al final de la pelicula como
simbolo del triunfo de las fuerzas del Bien sobre las del Mal. Igual en el drama y la
opera, Pedro regala la piel del lobo muerto al cacique, quien le da un duro como recom-
pensa. Por su parte, la lucha del pastor contra el lobo es un nexo de enlace metaforico
entre Sebastiano (lobo) y Pedro (pastor), ya que ese ultimo primero mata a un lobo
verdadero para estrangular al final al cacique como lobo metaférico. Seglin su concep-
cién del mundo, cuando el pastor se entera de la intriga urdida por Sebastiano, no le
queda otra opcion que matar al “lobo”, que ha herido a su “oveja”. El drama de Guimera
acaba con el grito triunfal de Pedro: «He mort el llop!» (He muerto el lobo!)
(1975:1427) repetido tres veces. Acompafiada por los acordes de una musica triunfal
apotedsica de toda la orquesta, la dpera acaba con una aria de Pedro (Lothar/d’ Albert
1931:63) con leitmotivs musicales glorificando la tierra alta sin hacer ninguna referen-
cia a la muerte de Sebastiano ni tampoco a la metafora del lobo. En la pelicula, ya antes
de la lucha, Pedro asocia al amo con aquel animal: «Du bist der Wolfl» (Tt eres el
lobo!) (Riefenstahl Tiefland) y una vez muerto el cacique, la pareja sube a la tierra alta
enmarcada por una escenografia muy estilizada en la que las montafias y el sol adquie-
ren el protagonismo principal.

b.2) Aguila: un animal tipico de alta montafia es el dguila real, que puede volar en
pocos segundos hasta tres quildometros de altura. Se considera al dguila como la reina
del aire debido a su vuelo majestuoso por las altitudes aéreas inalcalzables planeando
por encima de los humanos a la vez que se admira la magia de su mirada. Goza de una
imagen francamente positiva, ya que por ejemplo es el simbolo del evangelista san Juan
y su efigie figura en muchos escudos nacionales (Alemania, EE.UU.). Riefenstahl, co-
mo alpinista apasionada, conocia bien la fauna de estas regiones y era consciente de su

3 Por casualidad, Riefenstahl encontré en el centro de Berlin al zo6logo B. Grzimek, quien se paseaba con un
lobezno domesticado. La directora se lo pidié para el film, pero tenian que esperar un afio porque todavia era
demasiado joven; sin embargo al cabo de un afio se habia muerto. Por ello, alquil6 otro lobo de un zoo, que se
escap0, y tuvieron que matarlo a tiros. Por fin, con el tercero pudo rodar la secuencia de la lucha con Pedro
(Riefenstahl 1987:360-361).
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simbologia por lo que también las introdujo en el film,* las cuales contribuyen a poner
una nota de movimento en las alturas en contraposicion con la inmovilidad de las mon-
tafias.

5. Naturaleza

a) Montafa: tanto en la tradicion oriental como en la occidental la montafia es un lugar
de encuentro entre los humanos y la divinidad. Montes sagrados pertenecen a todas las
teologias, por ejemplo el Golgota, el Carmelo, el Fujiyama, el Hira (cerca de La Meca),
el Olimpo, etc. En su cima se realiza el deseo de los humanos de buscar inspiracion
transcendental y también el hecho de escalar hacia el cielo representa una liberacion de
las tribulaciones de la vida cotidiana (Spaich 1994:109). Que las montafias sean un
simbolo de espiritualidad se debe en parte a su topografia aislada y elevada, cerca del
ciclo, junto con las fatigas propias del subir (dimension vertical). Por su parte, el alpi-
nismo forma parte de las experiencias modernas de entrar en contacto con el paisaje y
también como simbolo de comprension estética. Antes del s. XVIII, los montes se con-
sideraban como macizos de dificil acceso repletos de regiones agrestes. Por su parte, los
romanticos, y en Catalufia sobre todo los modernistas, estaban fascinados de su belleza
excepcional. El drama guimeraniano presenta la dicotomia de la alta montafia en con-
traposicion con la tierra baja, donde tiene lugar la accién desde un punto de vista realista
rural. Un gran terrateniente de Matadepera (cerca de Barcelona) inspir6 la figura de
Sebastia, pero se supone que Guimera situd la accion mas bien en Queralbs en los Piri-
neos catalanes (Miracle1958: 403). Para captar la atmoésfera del paisaje alpino, d'Al-
bert/Lothar hicieron excursiones al Monte Rosa (Raupp 1930:167) dando una visioén
romantica, pero no poética, de la alta montafia de acuerdo con los canones veristas.
Tiefland se alinea en la tradicion de las peliculas de montafia alemanas tipicas de
los afios 20 en las que la naturaleza desempefia un protagonismo activo (Diederichs
1994:166). Ese tema permitia de salir de los limites estrechos del escenario, sobre todo
en las secuencias de la tierra alta. La esencia del cine es la dramaturgia de la naturaleza,
por lo que algunos criticos opinaban que para haber cine hay que situarlo en un lugar del
universo, siendo el decorado un problema estético del teatro filmado (Bazin1977:104).
Riefenstahl aprovechoé al maximo el lenguaje filmico de la alta montafia contrarrestando
cielo y montes mientras que el paisaje de la tierra baja es desolado, llano, casi lunar. La
tierra arida es el espacio de la realidad mientras que la montafia es el espacio de los
ideales (Quintana 2002:9). La pelicula se rodd en cinco lugares diferentes: en Kriin,
cerca del Mittelwald en el macizo de Karwendel de los Dolomitas, hizo construir el
pueblo; para la cabafia de Pedro se decidi6 por un altillano de Ciampedi, también en los
Dolomitas, donde tiene lugar la lucha con el lobo; para filmar el paso de los toros eligid
Las pedrizas cerca de Madrid; para los interiores, los estudios de Berlin y para el final,
los estudios Barrandov de Praga durante los ultimos dias de la guerra. Algunas secu-
encias de la pelicula presentan reminiscencias de Der heilige Berg, por ejemplo la subi-
da al monte de Marta, en la que va a parar a la cabafia de Pedro, quien la pone en su
cama desmayada, recuerda el ascenso de Diotima a la montafa, si bien en una situacion
no tan dramatica, pero que acaba también en la cabafia del alpinista o de Stiirme iiber

% Para el film contaba con tres dguilas amaestradas, pero los chicos del pueblo le mataron dos de ellas (Rie-
fenstahl 1987:388).
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den Montblanc, donde Hella Armstrong visita de sorpresa la cabafia del meteredlogo
Hannes.

b) Agua/Sequia

b.1) Agua: siguiendo la tradicion de las peliculas de alta montaiia, el agua juega un

papel estético importante confiriendo color local alpino a la vez que sirve de elemento
de purificacién y refresco.?” Riefenstahl se recrea en poner de realce la belleza estética
del agua en movimiento (riachuelos, cascadas, torrentes) y también del agua mansa de
un lago cerca de la cabafia de Pedro, el cual fue creado artificialmente ya que en aquel
lugar no habia ninguno.*® El agua cristalina de las fuentes de alta montafia adquiere un
papel importante como bebida (igual que en Der heilige Berg), por ejemplo cuando
Marta despierta de su desmayo en la cabafia de Pedro la primera cosa que pide es agua;
Pedro ofrece también agua a Nando, otro pastor, cuando este le viene a visitar o ¢l mis-
mo bebe del agua pura y cristalina de un arroyo. El agua domesticada del surtidor del
patio del castillo aparece a menudo en primer plano, ya sea como motivo estético, ya
sea como parte de la coreografia del baile de las fiestas de la boda del cacique, ya sea
para realzar la injusticia social como contraste con la sequia que sufren los siervos.
El agua, como uno de los temas centrales, no aparece en absoluto ni en el drama ni
tampoco en la 6pera. Un motivo de ello se puede buscar en que la escenificacion de ese
elemento como tal es dificil de representar igual que el mar.”’ En el drama, Marta men-
ciona una presa de agua, donde queria suicidarse (Guimera 1975:1390) o Nuri enumera
las posesiones de Sebastiano, entre ellas un riachuelo (Guimera 1975:1387); en la dpera,
la molinera hace referencia de pasada al embalse donde no tuvo el valor suficiente para
tirarse (Lothar/d’ Albert 1931:22), sin precisar donde, y Nuri relata con detalle las perte-
nencias del amo incluyendo todas las aguas corrientes de la alta montafia: rios, riachue-
los y cataratas (Lothar/d’ Albert 1931:17).

b.2) Sequia: para la preproduccion de la pelicula, Riefenstahl habia visitado dife-
rentes lugares de Espaiia, sobre todo la Espafia seca, y también habia ido a Mallorca
para fotografiar los molinos (1987:219). Ademas de presentar el agua bajo su aspecto
estético, introdujo también una vertiente social: la penuria de agua de los siervos de
Sebastiano, que falta completamente en las versiones dramatica y operistica. La unica

%" Por su parte, Kracauer otorgd metaféricamente al agua la fuerza mistica de lavar la suciedad del personal de
las fabricas (1971:290). El agua jugaba un papel primordial en la ideologia nazi como simbolo de limpieza por
lo que propagaban una educacion popular basada en una higiene corporal con unos rituales determinados para
alcanzar asi la pureza eterna. En sus peliculas, Riefenstahl recurre a menudo al agua, ya sea como medio de
limpieza, para refrescarse, beber y también para reflejar una persona en su superficie (Das blaue Licht) y,
sobre todo, como simbolo de sentimientos puros, por ejemplo juega un papel importante entre los atletas de
Olympia y los participantes del congreso del partido de Triumph des Willens.

% Con ayuda de un zahori, descubrieron una pequeiia fuente, que se hallaba a 300 metros mas abajo del set, y
después de muchos trabajos pudieron llenar una hondonada de 10 a 15 metros de diametro con la ayuda de
cincuenta italianos. Sin embargo, las ovejas no se detuvieron a su orilla, por lo que esparcieron sal por los
alrededores, pero entonces tuvieron tanta sed que dejaron el lago seco. Asi lo tuvieron que llenar con agua
hasta tres veces vy, al final, recurrieron a la estratagema de estacarlas (Riefenstahl 1987: 386).

¥ En la época del barroco se recorria a maquinarias espectaculares muy complicadas revestidas de largas telas
azules, que se movian como ondas ya sea activadas mecanicamente, ya sea por hombres e incluso nifios,
quienes se revolcaban por debajo (Baccar 1991:157-186). Para evitar problemas de escenografia, Guimera
situd la accion de su tragedia Mar i cel, que tiene lugar exclusivamente en alta mar, en un camarote donde
solo se veia el mar a través de un pequefio ojo de buey.
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fuente del pueblo para beber es el agua del pozo; para conseguir un pequefio cubo para
cada uno, los aldeanos tienen que hacer pacientemente una larga cola, naturalmente con
caras largas. Mientras la cdmara muestra los campos de los alrededores, que se secan,
aparece una manada de toros, que beben el agua, que servia para regar los campos de los
siervos. En esos momentos, Sebastiano y Marta pasan a caballo entre la gente desespe-
rada por la carencia del agua. Riefenstahl auna la metafora del agua con la maldad de
Sebastiano, ya que una vez ese muerto, se resuclve el problema de la sequia con la 1lu-
via. Koebner 1lamo¢ la atencion sobre el conflicto politico-social de Tiefland, que tambi-
én suele encontrarse a menudo en las peliculas del oeste americano, en las que el amo
desprovee a los siervos del agua con la consiguiente revuelta de estos y la muerte del
tirano (1997:186). En la pelicula, la actitud de los siervos contra Sebastiano es mas
animosa y hostil que en el drama y la 6pera, donde no se trata del problema del agua,
pero si se acentia mas el aspecto geografico-social (confrontaciéon pueblo ba-
jo/montafia) (Mdller-Soler 1988:148).

b.3) Nubes/lluvia/temporal: las nubes®® denotan a menudo una devastacion poten-
cial (temporal, diluvio, inundacion), que produce miedo y desasosiego a la vez que
sirven de transfondo siniestro y misterioso, si bien también estético. Al principio de
Tiefland, la camara enfoca un pico con unas nubes, la cuales se adosan pintorescamente
a la montafia como si fuesen su sombra confiriéndole cierto relieve y la proxima toma
presenta al lobo en primer plano con el cielo encapotado como trasfondo. Con sus for-
maciones las nubes se prestan muy bien para representar imagenes, por ejemplo cuando
Pedro sube del pueblo a la montafia, el cielo estd cubierto de nubes, las cuales se disu-
elven dibujando el rostro de Marta, que el pastor acaba de ver por primera vez bailando
en el pueblo. Por otro lado, el ciclo se hallard nublado cuando Pedro baja para casarse
con Marta como presagio siniestro de lo que se le espera en la tierra baja.

Por su parte, la lluvia se considera como signo de fertilidad y vida, pero también
de castigo, el cual puede llegar incluso hasta la muerte (por su direcciéon vertical, de
arriba a abajo, representa plasticamente, cual espada de Damocles, una amenaza des-
tructora de todo lo que se halla por debajo) a la vez que puede servir de metafora para
expresar el estado de animo de un personaje o de una situacion. Es un elemento dificil
de escenificar en el teatro, pero no en una pelicula: al final, durante la fiesta de la boda,
estalla una tormenta, la cual causa tal miedo y terror a los invitados del castillo, que se
marchan todos corriendo. También Sebastiano abandona el banquete luchando obceca-
damente contra la lluvia y el viento, que sopla recio por las calles, para ir donde Marta
en el molino. Es una marcha sin retorno ya que alli le espera la muerte.*' Mientrastanto
esta ha revelado a su marido la intriga urdida contra ¢l. La primera reaccion de este es la
de regresar solo a la montafia en medio de la noche y del temporal, pero ante las stpli-
cas y lagrimas de su mujer, queda indeciso y al final no se va, besando a su mujer como
reconciliaciéon. En esos momentos aparece Sebastiano e inmediatamente empieza el
combate cuerpo a cuerpo entre ambos hombres acompafiado por un trasfondo de tru-
enos, rayos y viento al compas del traqueteo siniestro de la rueda del molino como
metafora visual y acustica de los sentimientos de los tres protagonistas. De todos modos
como Benet i Jornet ha observado con acierto, una vez muerto Sebastiano, Manelic/

3% Kracauer queria ver en las nubes de la pelicula Stiirme iiber dem Montblanc (1930) de Fanck cierto parecido
con las del inicio del Triumph des Willens (1935) de Riefenstahl, de entre las que aparece el avion de Hitler
para aterrizar a continuacion como alegoria del “Mesias”, quien desciende del cielo. Para Kracauer ese detalle
ponia en relieve la estrecha relacion entre el culto a las montafias y el culto al Fithrer (1979:271).

3! Recuerda a Don José de Carmen, quien ha perdido completamente la razén por esa mujer.
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Pedro se libera, pero Marta pasa como propiedad de un amo al otro (1974:28), en ese
caso de su marido.

Como antitesis del temporal y mal tiempo, Riefenstahl recurre al sol para realzar
escenas triunfales, por ejemplo este saldrd, después que Pedro ha muerto al lobo y mas
tarde a Sebastiano y también para describir los estados animicos de los protagonistas,
por ejemplo, después que Pedro ha visto a Marta por primera vez en el pueblo, dira:
«Die Sonne fiir mich allein scheint» (El sol luce para mi solo) (Riefenstahl Tiefland).
Por el contrario, en el drama guimeraniano, como obra rural, falta cualquier referencia
simbolico-estética a ese astro. También en la dpera tiene cierto protagonismo, por ejem-
plo, cuando Pedro baja al pueblo para casarse, le interpela: «O Sonne, nun leuchte mir
auf meinem Weg zum Gliick!» (Oh sol, ilumina ahora el camino hacia mi felicidad)
(Lothar/d’Albert 1931:14). Por su parte, Koebner quiere ver en ese final una restitutio in
integrum y en Pedro, una réplica de la figura de Junta de Das blaue Licht, quien de la
mano de Marta se dirige hacia un mundo magico, si bien es evidente, empero, de que se
trata de un paraiso artificial (1997:185).
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