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RESUMO

Este trabalho se dedica a explorar os diferentes conceitos, estilos e procedimentos
audiovisuais envolvidos na realizacdo de documentérios que se constroem a partir de material
de arquivo. Para tanto, sdo apresentadas sete obras que resultam da compilacao de imagens
e sons produzidos nos tempos da Segunda Guerra e cuja postura ideoldgica € antinazista.
Apesar de similaridades temadticas e formais, tais filmes se utilizam de estratégias narrativas
e de recursos narrativos de maneiras tdo diversificadas que se prestam a apresentar
contribuigdes singulares para a linguagem do filme de néo fic¢do.

O trabalho dispde de trés grandes capitulos. O primeiro, bastante conceitual, aposta
em uma vasta contextualizacdo do material abordado, tanto do ponto de vista formal — o fato
de os documentdrios se definirem como compila¢des de produtos audiovisuais — quanto do
narrativo — seu tema geral (documentdrio de guerra) e especifico (antinazista). Nele,
cotejamos conceitos, como “filme de arquivo” e “filme de compilagdo”; mencionamos
diferentes pontos de vista de autores que se dedicam a analisar esta forma de pratica
documental e apresentamos alguns aspectos relacionados a este tipo de material, como o seu
valor historiografico, sua presenca na televisdo ou a sua relacdo com as vanguardas
audiovisuais.

Mais adiante, j4 no segundo capitulo, chegamos as andlises filmicas de fato.
Observamos no que consiste cada filme, como se deu a sua realizag@o e o que ele representou
para a sociedade na qual estava inserido bem como aquilo que, para nds, representa ainda
hoje. Também explicitamos as suas particularidades enquanto produtos mididticos a fim de
estabelecermos os diferentes estilos de seus discursos.

Por dltimo, no capitulo seguinte, nos atemos aos procedimentos audiovisuais tal como
eles aparecem nas construgdes narrativas dos documentdrios abordados. Esse capitulo surgiu
da necessidade que sentimos de abordar caracteristicas dos filmes de maneira mais entrosada
e, de até certo ponto, comparativa. Englobamos recursos como o som, o narrador e a
utilizacdo de fotografias em meio as imagens em movimento.

O que nos fica é uma sensacao de que a pluralidade, o que nos leva a inferir que uma
realizagdo audiovisual é sempre muito individual, mesmo se for feita, em grande parte, a
partir do mesmo material de arquivo e a fim de atingir um objetivo ideoldgico.
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ABSTRACT

This work is dedicated to the exploration of the different concepts, styles and
audiovisual procedures documentaries that are constructed with found footage. For this, we
presented seven non-fiction films compiled through images and sounds of the times of World
War II and whose ideological stance is anti-Nazi. Although formal and thematic similarities,
such films uses narrative strategies and narrative features as diverse ways that lend
themselves to provide unique contributions to the language of nonfiction film.

The text has three main chapters. The first, very conceptual, makes a wide
contextualization of the material covered in both the formal point of view - the fact
documentaries define themselves as collections of audiovisual products - as the narrative -
his general subject (war documentary) and specific (anti-Nazi). In this chapter, we compare
concepts like "found footage" and "compilation film"; mentioned different points of view of
authors who are dedicated to analyzing this form of documentary practice and presents some
aspects related to this kind of material, as its historiographical value, its presence on
television and its relationship with the audiovisual vanguards.

Later, in the second chapter, we present the filmic analysis. We observe what is each
movie, how was your realization and what he represented to the society in which was inserted
as well as what, for us, is today. We also comment their particularities as a media product in
order to establish their different styles of communication.

Finally, in the next chapter, we focus on audiovisual procedures as applied in narrative
constructions of documentaries. This chapter arose from the need we have to address
characteristics of the films in a comparative way. We included features like sound, the
narrator and the use of photographs together with moving images.

What we realize is a sense that the plurality, which leads us to infer that an audiovisual
product is always very individual, even if made, in large part, from the same archival material
and to achieve the same ideological goal.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa se debrugca sobre as possibilidades éticas, estéticas e narrativas que
permeiam a utilizacdo de material audiovisual de arquivo em documentarios cujos temas sao a
luta contra o nazismo. Este material, de natureza complexa e fascinante em virtude, notadamente,
da diversidade de fontes que o caracteriza, permite a sua adaptacdo a diferentes narrativas
filmicas e nos serve como ponto de partida para uma imersdo vertical em um universo pouco
explorado pelos estudos de ndo-ficgdo: documentdrios de arquivo de cariter antinazista. Para
tanto, oferecemos uma contextualizag¢do tedrica a partir da qual procederemos a investigacao de

filmes que vieram a se tornar marcos dessa cinematografia a partir da metade do século XX.

Nossa inteng¢do inicial era investigar apenas as diferencas no tratamento dado as mesmas
imagens quando estas se encontram inseridas em contextos completamente diferentes daqueles
para os quais foram originalmente geradas. Tais diferencas ndo deixam de ser mencionadas e
trabalhadas no texto, resultando também em pontes para alguns temas que estardo presentes ao
longo de nosso percurso. Contudo, o decorrer da pesquisa deixou claro que a abordagem deste
tipo de material documental é capaz de sucitar reflexdes ainda mais ricas sobre inimeros fatores
que envolvem os estudos do audiovisual, como os fatores politicos, historicos, éticos, estéticos,

autorais, entre outros.

Desta maneira, a inquietagdo que comecou como uma abordagem comparativa e
basicamente estética d4 lugar a um estudo de maior alcance, abrangendo alguns dos mais
conhecidos filmes de arquivo antinazistas. Ao fazé-lo, sdo convocados aspectos que vao desde
aqueles de cariz mais conceituais, comuns ao recorte que o trabalho se aventura a definir,
passando pelos técnicos, até a classificacdo de diferentes papéis sociais que cada uma das obras

representa de acordo com a maneira através da qual ela se comunica com o publico.



A selecdo dos filmes a serem abordados foi feita, em grande parte, a partir da sua
disponibilidade de acesso. Contudo, para chegar a esta decisdo, foram também consideradas
caracteristicas formais e discursivas das obras: todas elas apresentam, cada uma a sua maneira,
inovagdes técnicas, estéticas e discursivas para a linguagem audiovisual, conforme serd mais bem
elucidado no corpo do texto. Desta forma, filmes que sd@o produzidos em épocas e contextos —
politicos, geograficos e sociais — diferentes, contando com equipes de realizacdo também muito
distintas umas das outras, trazem novas concepg¢oes no que diz respeito a utilizacdo, ao tratamento
e a exibicdo das imagens e dos sons de arquivos, contribuindo para a riqueza da expressao
artistica audiovisual resultante de seu uso e atestando, por isso mesmo, a versatilidade desse

material enquanto matéria-prima para a criagao de filmes documentais.

O mais antigo dos filmes abordados é o renomado Noite e Neblina, de Alain Resnais. O
documentdrio francés de 1955 é constantemente mencionado em trabalhos académicos voltados
para o assunto do filme de arquivo, principalmente devido as inovacdes que ele trouxe para a
linguagem cinematografica e para a exposicao do tema ao qual se dedica. Obra de um ano mais
tarde, temos Du und Mancher Kamerad (1956), de Annelise e Andreas Thorndike, casal de
cineastas alemaes-orientais cuja filmografia sempre demonstrou grande engajamento politico. J&
do inicio dos anos 1960, conferimos o sueco Minha Luta (1961), do cineasta e também autor
literario Erwin Leiser. Apesar do titulo, o discurso do filme ndo remete ao livro de Hitler, sendo
a ideologia do seu regime como um todo. Minha Luta € responsavel por uma narrativa intensa e
comovente, que ndo deixa dividas sobre o repidio do realizador em relagdo aos acontecimentos
sobre os quais se debruca. Mencionando na ordem cronoldgica, o préximo filme é aquele que
encontra-se analisado de maneira mais exaustiva neste trabalho. Trata-se da realizacdo soviética
O Fascismo Comum, de 1965, dirigido pelo até entdo diretor de ficcdo Mikhail Romm. Como
verificaremos mais tarde, é uma obra de é€nfase psicoldgica, capaz de reunir tragédia e
entretenimento em um s6 discurso. Outro documentario incluido nas andlises € o inglés Sudstica,

de 1972. Conforme veremos mais adiante, ele possui uma particular e polémica postura



discursiva, influenciada também pelo conteido de suas imagens de arquivo coloridas que sdo,
em grande parte, inéditas. Seu diretor, Phillipe Mora, opta pela abdicacao total de um narrador.
Também incluimos um filme bem conhecido, especialmente no Brasil, ja do ano de 1989.
Arquitetura da Destruicdo, de Peter Cohen, enfoca o estudo do valor estético do Terceiro Reich
para, a partir dele, denunciar a natureza racista e atroz do regime nazista. Por tltimo,
mencionaremos o filme mais atual abordado neste trabalho: O premiado O Exodo do Daniibio,
do ano de 1998, cujos atributos estéticos e as particularidades narrativas sdo capazes de mostrar
novas formas de abordagem de uma passagem histérica tdo pregnante quanto aquela a que ele se

refere.

No primeiro capitulo, trabalhado de maneira extensa, evocamos a contextualiza¢do do
recorte metodoldgico, ou seja, o “documentario antinazista de arquivo” dentro da cinematografia
do filme de nio fic¢do, bem como a explicacdo dos termos utilizados para definir algumas das
suas caracteristicas. Trata-se de um procedimento que langa mao de dois vetores diferentes entre
si, mas cujas visadas apontam para o mesmo alvo. O primeiro enfatiza a abordagem social: as
idiossincresias do documentério considerado antinazista e a sua ancoragem ho contexto socio-
histérico que lhe deu origem; ja o segundo se serve de instrumentos tedrico-conceituais que
possibilitam uma andlise formal deste artefato audiovisual que é o filme de montagem
desconstruindo o papel que tem o seu principal insumo — “material de segunda mao”, ou produtos
audiovisuais de arquivo — na producdo de sentido que lhe dard forma. Em outras palavras, nosso
angulo de ataque ao objeto eleito se desdobrard em duas vertentes: uma anélise imanente e uma

analise contextual.

No segundo capitulo, passaremos as andlises filmicas propriamente ditas cuja finalidade
precipua serd a de enfatizar as particularidades dos filmes estudados, mostrando os diferentes
estilos nas formas de proceder com aquele que €, muitas vezes, o mesmo material. Principalmente
os discursos filmicos serdo analisados neste capitulo assim como a sua relevancia enquanto

produto de comunicagdo dentro de determinados contextos histdricos e geogrificos. Também



serdo mencionados procedimentos audiovisuais que possibilitam a existéncia destes discursos

particulares e as suas contribui¢des para o desenvolvimento da linguagem do filme de arquivo.

Por dltimo, no terceiro capitulo, ao dirigirmos nosso foco para os aspectos formais —
alguns ja4 mencionados no capitulo anterior, sem maior aprofundamento —, analisaremos o0s
recursos audiovisuais utilizados pelos filmes, como o uso do som ou a insercdo de créditos
iniciais, por exemplo. Desta maneira, possibilitaremos maiores parametros de comparagcao na
construcdo das linguagens destes filmes. Também dentro deste capitulo, temos a intengdo de
abordar a utilizacdo de determinadas imagens em particular, as que sdo vistas em muitos dos
filmes mencionados — em diferentes contextos e através de distintos tratamentos de pds-producdo

— e que ja teriam se tornado “icones do Holocausto” (LINDEPERG, 2007, p.82).



CAPITULO 1: O MATERIAL DE ARQUIVO NO FILME, O ANTINAZISMO NO
FILME: CONCEITOS

Conforme mencionado na introdug¢ao, os filmes sobre os quais nos debrucaremos reunem
requisitos de diferentes naturezas: por um lado, do ponto de vista formal, todos eles foram
montados a partir de material audiovisual de arquivo. Por outro lado, a partir da perspectiva
ideoldgica, nés os caracterizamos aqui como mensageiros de um discurso antinazista. Assim,
sendo este um trabalho de andlise filmica dentro de um recorte que envolve diferentes campos
de estudo das ciéncias humanas, nossa pesquisa requer uma detalhada contextualizacdo tedrica,
bem como a exposi¢io da alicerce na unidio destes dngulos de ataque. E preciso deixar claro ao
leitor através de quais fundamentos estabelecemos as caracterizacdes que sdo atribuidas aos
discursos dos filmes e por que o fazemos, bem como expor aquilo que entendemos pelos recursos

que encontramos em seu aspecto formal.

Portanto, antes de tudo, vamos esclarecer no que consiste este material chamado de
“audiovisual de arquivo”. Para tanto, iniciaremos este primeiro capitulo com a abordagem do
ultimo termo mencionado: em que consiste o arquivo em si e o arquivo audiovisual em particular?
Como os autores os entendem e que aspectos lhes sdo atribuidos? No mesmo contexto, faremos
um panorama sobre a histéria do filme de compilagdo/arquivo/montagem e sobre as suas

diferentes abordagens tedricas.

Logo em seguida, no segundo item do primeiro capitulo, serdo trabalhados os conceitos
que envolvem as disposicdes discursivas dos filmes analisados, ou seja, que compreendem o0s
assuntos abordados dentro das obras: serdo feitas contextualizacOes de planos tematicos mais
abrengentes, como o filme de guerra, até os mais restritos, como o documentdrio de caréter

antinazista.



Finalmente no terceiro e tultimo item, restringimo-nos a definicdo das caracteristicas
comuns a todos os constituintes do material analisado: que obras estdo dentro e fora do nosso

espectro analitico e por qual razdo.

1.1. AOBRA AUDIOVISUAL DE ARQUIVO

O registro audiovisual da historia

Tradicionalmente, o registro da historia se desenvolveu através da linguagem. E claro que
a forma através da qual esta linguagem se fez e se faz possivel molda ndo somente os nossos
pensamentos, mas também, através dele, os registros historicos existentes, assim como elucida

Henri Atlan:

A utilizacdo de uma linguagem falada, depois escrita, ¢ de fato uma extensdo fundamental das
possibilidades de armazenamento da nossa memoria que, gragas a isso, pode sair dos limites fisicos
do nosso corpo para se interpor quer nos outros, quer nas bibliotecas. Isto significa que, antes de
ser falada ou escrita, existe uma certa linguagem sob a forma de armazenamento de informacdes
na nossa memoria (ATLAN in: Le Goff, 2003, p.461)

Através desta afirmagdo, o tedrico evoca também um posicionamento muito tradicional
da teoria francesa, que reflete sobre uma relativizagdo que deve ser feita a respeito dos registros
da histoéria, pois estes nunca seriam o acontecimento passado em si, mas uma interpretacao deste
acontecimento através do historiador.

E claro que isto se aplica a todas as formas de registro do passado, entre elas, os modelos
de crescimento econdmico, estudos do clima, da sociedade, etc. Também podemos incluir, como
um fendmeno mais recente, a analise do material audiovisual de arquivo.

Sem que seja possivel a concretizacdo de uma representagao que pode ser considerada
por todos indiscutivelmente fiel, hd também uma restricdo que ndo se deixa ignorar: a restricao

primordial do meio que se tem para a transmissao de um determinado enunciado: no caso da



leitura, é possivel citar, entre outras, a finitude e a inexatidao das palavras para expressar o que
se pretende; no caso do filme, a impossibilidade de onipresenca da camera e o seu limite de
armazenamento.

Portanto, voltamos ao ponto de partida: aquilo que existe € o que se pode construir a partir
dos meios existentes e o que se pdde construir ¢ também o que nos auxilia no molde da nossa

propria memoria. Susan Sontag, em seu Diante da Dor dos Outros (2003) exemplifica:

A familiaridade de certas fotos constroi nossa ideia do presente e do passado imediato. As fotos
tragam rotas de referéncia e servem como totens de causas: um sentimento tem mais chance de se
cristalizar em torno de uma foto do que um lema verbal. E as fotos ajudam a construir — e a revisar
— nossa no¢do de um passado mais distante, gragas aos choques postumos produzidos pela
circulagdo daquelas até entdo desconhecidas. (p.72)

Aquilo que Sontag nos revela sobre o efeito mental causado somente pela fotografia ¢
também o que podemos considerar como representante do que chamamos de arquivo audiovisual.
Segundo ela, a sua existéncia molda a nossa memoria, nos fornece caminhos mentais para
recordar os fatos do passado. Sontag especifica: “fotos que todos reconhecem sdo, agora, parte
constituinte dos temas sobre os quais a sociedade escolhe pensar, ou declara que escolheu pensar.
Essas ideias sao chamadas de memorias.” (Ibid, p.73) Assim, a memoria, para Sontag, ¢ formada
a partir de uma disponibilidade visual pré-concebida; ela vem de uma instrugdo coletiva.

No entanto, a criagdo dos conteudos do material que vira arquivo depende de escolhas
indiretas, aleatdrias, dos mais diversos tipos de oportunidades que existiram ou ndo para gera-
los. A nossa construcao mental de uma estrutura ldgica para entender os acontecimentos, que ¢ a
nossa concep¢ao historica, possivel através do que conhecemos e do que decodificamos, ¢ feita,
ao menos em partes, por um material tdo primordialmente incompleto como vulneravel, que € o
material de arquivo.

Concluimos que a disposicdo do material audiovisual de arquivo, combinada com a
disposi¢cdo de material impresso sobre registros de dados historicos, estudos e outras fontes de

conhecimento, ¢ aquilo que ndo somente determina a formagao de um relato histdrico ja pré-



interpretado, mas principalmente, ¢ capaz de moldar o imaginario coletivo a respeito daquilo que
foi o passado. O registro do som e da imagem do passado serve como uma espécie de
exemplificagdo e complemento daquilo que outros dados histéricos conseguem demonstrar
através de métodos, listas, valores, graficos e palavras no papel. Por consequéncia, o arquivo
audiovisual exerce também grande influéncia na formagdo da memoria coletiva e também da
individual.

No entanto, a tecnologia que possibilitou o registro automatizado de sons e imagens do
passado ¢, ao ver historico, extremamente recente. Nao podemos saber ao certo como
entenderiamos um momento no passado distante se algum meio de registro audiovisual ja
existisse e tivesse nos deixado mais vestigios da época. Contudo, conforme veremos melhor no
decorrer desta pesquisa, sabemos que a popularizac¢ao do registro audiovisual dos acontecimentos
fez com que algumas de suas testemunhas oculares modificassem a propria nogao historica por
sua causa. Portanto, notamos que as formas de relato histérico da nossa era audiovisual sao muito
mais abrangentes e culminam até mesmo em um entendimento diferenciado da natureza dos
acontecimentos.

Resumindo, percebemos que a forca de ilustracdo historica do arquivo audiovisual ¢é
imensa, apesar das suas limitacdes fisicas e técnicas como registro, da inevitavel fragmentagao
dos acontecimentos ¢ da larga escala de outras interferéncias que ele pode sofrer ao auxiliar na

constru¢ao da memoria.

O que é o arquivo audiovisual?

Para Jay Leyda, o arquivo audiovisual consiste simplesmente no material do filme
utilizado originalmente em algum momento no passado. Fotografias que sdo tiradas e filmes que
sao rodados para um propdsito atual, tornam-se material historico depois de dias ou meses.

O que ¢ chamado aqui de material de arquivo audiovisual trata-se do conglomerado de
fotografias, filmes e material auditivo que foram reaproveitados de outros contextos, como outros

filmes, reportagens, exposi¢cdes ou acervos pessoais. E o que Leyda menciona como material de



“segunda-mao” (1964, p.13), feitos para outra finalidade e que, depois de um espaco de tempo
indefinivel, se tornam material de arquivo. Sua reutilizacdo em outros filmes, que € quase tao
antiga quanto a existéncia da cinematografia em si; comegou pela necessidade de visualizagao
de algo que nao era possivel — por motivos técnicos ou financeiros — de ser captado para o novo
filme, ou seja, eram imagens de outros contextos que serviam como suporte do que se estava
pretendendo contar na nova estrutura narrativa, assim como relata o proprio Leyda no inicio do
seu livro.

Desta maneira, observamos que nos primérdios da cinematografia, quando abordagens
fundamentais como a autenticidade do discurso e a ética na utilizacdo das metragens ainda nao
eram discutidas, ao menos ndo oficialmente nem pela academia, e a técnica ainda ndo era
suficiente para relatos visuais e sonoros que tendem a ser ilimitados; o importante era conseguir
proporcionar a melhor “visualizacdo” possivel do que se estava pretendendo narrar.

Portanto, ndo podemos utilizar o juizo atual para avaliar questdes €ticas do experimento
de Francis Doublier que, ainda no final do século XIX, ofereceu a oportunidade de visualizagdo
do famoso caso Dreyfuss para espectadores interessados, os moradores de um distrito judaico no
Sudoeste da Russia. Para tal, o cineasta juntou filmes rodados para outras finalidades na Franca,
na Finlandia e no Egito e, com ajuda de narragdo, narrou o fato historico que havia acontecido
entre a Franca e a [lha do Diabo, situada aqui na América do Sul. (LEYDA, 1964, p.14). Doublier
foi, talvez, o pioneiro da técnica de reaproveitamento funcional do arquivo audiovisual, que seria

muito difundido a partir de entdo.

De onde vem este material presente nos filmes

O material de arquivo dos diferentes filmes, em sua maioria e principalmente se tratando
de filme em pelicula, pode ser encontrado nas cinematecas, que sio comumente 6rgaos atrelados
ao governo, at¢ mesmo quando se tratam de acervos académicos e também nas centrais de
noticias. Esta caracteristica primordial da maior fonte de imagens e sons para as obras nao

caseiras ¢ de fundamental importancia para a realiza¢do ou ndo de um filme de arquivo: a consulta



do material arquivado nos 6rgdos governamentais pode até ser aberta a todos, mas a permissao
para a sua utilizacdo ndo ¢é. Através da nossa pesquisa, pudemos constatar um fendmeno que
acontece a0 menos com os filmes de carater antinazista: da mesma maneira que um cineasta ou
uma equipe de producao com um roteiro inicial que vai contra a ideologia vigente em seu pais e
dos paises com os quais mantém contato para a busca de fontes ndo encontrara permissao para
utilizar o seu material de arquivo, aquelas equipes que mantém lagcos com determinados partidos
ou os cineastas famosos por seu engajamento politico/ideolégico favoravel ao contexto em que
se encontram 0s governos, encontrarao as portas abertas ¢ a permissdo para utilizar o material
que quiserem. Este principio foi o que conduziu o feitio e até o argumento de filmes de arquivo
que fazem parte deste trabalho em primeiro plano, imaginamos que outros documentarios de
compilagdo possam ter sido desenvolvidos a partir de situagcdes semelhantes.

O Autor Beilenhoff, estudioso de O Fascismo Comum, documentario de compilacao do
soviético Mikhail Romm, comenta que o peso da Guerra Fria, visivelmente carregado pelo filme
em questdo, foi o preco pago para a liberagdo do material do Arquivo Soviético de Noticias de
Moscou (BEILENHOFF, 2009, p.8). E o proprio Leiser, documentarista de Mein Kampf, sabia
que seria dificil conseguir material histérico auténtico para um filme antifascista nos arquivos da
Alemanha Ocidental, também durante a Guerra Fria. Ele relata, portanto, que apelou para o
Arquivo Nacional de Cinema da Alemanha Oriental e s6 depois de longas conversas com o
diretor, Herbert Volkmann, e de assegurar que estaria representando objetivos de paz e uma
posicao contraria a ideologia nazista, ele teve acesso e permissao de utilizagao dos 400 mil metros
filmicos, dos quais selecionou alguns poucos mil metros para fazer copias em negativo duplo
para a sua obra (LEISER, 1996, p.28).

Através destes e de outros relatos que se dedicam a contar sobre a produgdo dos filmes
de arquivo, percebemos que a disponibilidade do material de arquivo ndo ¢ apenas o que
determina a utilizacdo de uma imagem e ndo outra para a mesma finalidade, sendo que ela quase
sempre determina a esséncia e a existéncia do filme como um todo. Ora porque a existéncia deste

material € responsavel pela inten¢do do cineasta de comecgar a sua empreitada ou modificé-la ao
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longo do processo, ora porque a auséncia do material procurado ¢ capaz de lhe obrigar a
remodelar o roteiro todo e assim, encontrar outro ponto de partida, que culmina em outra obra.

No mesmo contexto, podemos citar a especulagcdo de Leyda, que se indaga sobre a falta
de um trabalho de compilagdo de alta qualidade na Polonia — ao menos até a data de publicagdo
do seu livro — se ela ndo seria devido ao fato de os arquivos poloneses que nao resistiram as
ocupagdes de guerra, assim como ele diz acreditar que o Japao provavelmente nunca conseguira
montar um filme desses sobre o seu proprio passado pela falta de arquivos audiovisuais
documentais no pais (LEYDA, 1964, p.116-120).

Ou seja, observamos uma enorme dependéncia das condigdes de armazenamento,
conservagdo e do contetido do material de arquivo para a realizacao de filmes de compilagdo.
Esta ¢ uma afirmacdo que parece um tanto Obvia, mas que, ao mesmo tempo, define uma
limitagdo particular deste tipo de procedimento criativo sobre a qual os cineastas criadores de
suas proprias imagens € sons nao precisam se submeter e que ¢ capaz de definir diretrizes dentro

da obra que vao além das escolhas do diretor e dos outros realizadores.

Utilizacao do arquivo audiovisual nos filmes

Como ja citado, seu livro Films Beget Films — um dos unicos trabalhos académicos que
se dedica exclusivamente ao tema dos filmes feitos a partir de trechos de outros filmes alheios —
Leyda comega o primeiro capitulo com o relato da, talvez, primeira conhecida pratica de
compilacdo de Doublier, exibida em 1898. Nao ¢ a toa que o capitulo se chama necessity, no
portugués “necessidade”, pois atenta ao fato de que as primeiras praticas de compilagdes
cinematograficas foram feitas pela necessidade comercial de lapidar o espirito inventivo. Para
tal, as imagens de arquivo eram pecas-chave que compunham para a narragdo pretendida que, na
maioria das vezes, as descontextualizava por total. Com uma pequena ajuda do narrador, era

principalmente a imaginacao do publico que dava conta de conectar as imagens em uma Unica
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historia. Os diferentes filmes passavam, entdo, de material exclusivo a singela fungao de suporte
daquilo que se pretendia narrar.

Com ignorancia de dados sobre as fontes historicas do material cinematografico e a sua
unido com outros materiais cujas fontes também haviam sido desprezadas, eram criadas novas
obras cinematograficas cuja esséncia era fortemente marcada por aquilo que, nas ciéncias
humanas, se denomina manipulagao.

A narragdo de Doublier foi totalmente baseada em material de arquivo a fim de relatar
uma historia de interesse do publico, mas cuja produgdo propria de filmes seria inviavel.

Além da “necessidade”, Leyda cita um emprego quase contrario aquele das imagens
alheias em outras obras. (Ibid, p.14) Trata-se de um experimento feito poucos anos mais tarde,
em 1902, por Edwin S. Porter. O autor relata que o artista teria vasculhado filmes antigos de
Thomas Edison a fim de encontrar cenas para constituir uma histéria. Como, na época de Edison,
existiria uma fascinagdo pelo heroismo do trabalho dos bombeiros, Porter encontrou muitas cenas
do trabalho destes profissionais, o que o motivou a produzir por conta propria a tomada de uma
mae com uma crianca dentro de um prédio em chamas. Portanto, no trabalho final, denominado
The Life of an American Fireman, observa-se uma narra¢ao de aventura na qual as vitimas —
mulher e crianca — sdo resgatadas pelos “bombeiros de Edison”.

Se observassemos o trabalho final de Porter conscientes apenas de sua utilizagdo de filmes
alheios, teriamos a impressao de que o arquivo foi utilizado, assim como por Doublier, através
de uma necessidade de completar o campo visual da sua historia. Contudo, sabemos sobre seu
processo criativo através do livro de Leyda. Portanto, podemos dizer que ele parte de outro
principio e, com isso, indica uma nova forma de trabalho possivel, a do “encontro de uma
narrativa ficcional a partir da observagao dos filmes de arquivo”.

Refletindo sobre as duas formas mencionadas de como proceder com o material alheio,
concluimos que também ¢ possivel que os procedimentos se invertam. Ou seja, que o criador de
uma narrativa ficcional possa se apoderar de cenas de arquivo pela necessidade de ilustragao de

um roteiro pré-estabelecido, bem como um registro indexado como documental pode ser
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elaborado a partir da observagdo do material de arquivo disponivel, como ¢ o caso, por exemplo,
do longa-metragem Sudstica, de Phillipe Mora, que sera abordado neste trabalho posteriormente.

Até aqui, nossa intencdo foi mostrar em que consiste o material de arquivo audiovisual e
como ele foi inserido em poucos filmes no passado. No tdpico seguinte faremos uma exposicao
e uma andlise dos diferentes tipos de obras audiovisuais feitas com base no material de arquivo,

como os cinejornais, os filmes de guerra e propaganda e os filmes experimentais.

O filme de arquivo

Ao nos depararmos com as expressoes “filmes de arquivo, de montagem ou de
compilacao”, logo pensamos em obras que se apropriam das imagens alheias. Segundo Leyda, a
pratica da apropriagdo de imagens para originar outros filmes ¢ quase tdo antiga quanto o
surgimento do meio audiovisual (Ibid., p.9). Porém, a frequéncia de sua utiliza¢dao deslanchou a
partir do comeco da Primeira Guerra Mundial, pois representagdes audiovisuais da historia e os
filmes de propaganda politica eram — e até hoje sdo -, muitas vezes, baseados em material
audiovisual de arquivo.

Para ele, a expressdo “filme de montagem”, vinda do francés, oferece certa ambiguidade.
Se a montagem ¢ um procedimento indispensavel para a maioria das obras audiovisuais, por que
ndo poderiam, afinal, todos os filmes que passaram por um processo de pos-producdo serem
também filmes de montagem? Assim, um termo adequado — ainda ndo existente — seria capaz de
indicar que a elaboragdo do tipo de obra em questdo comega na mesa de montagem com cortes
filmicos de arquivo. Mas simplesmente falar em “filme de arquivo” ndo ¢, aos olhos do autor,
defini¢do suficiente. Fora isso, o término deveria também designar que o que se forma € um filme
de ideias, pois, para o autor, a maioria dos filmes feitos com este recurso ¢ bem mais do que
meros registros documentais (Ibid. p.19). Cabe notar que a publicacdo do livro de Leyda ¢ bem
anterior ao surgimento da edicdo computadorizada, portanto, a sua interpretagdo do meio se

limita as possibilidades expressivas existentes até a sua época.
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Para o professor e autor Antonio Weinrichter, a valoragdo do material de arquivo filmico
como “material encontrado” ¢ a mais inclusiva para determinar a pratica da apropriacdo
cinematografica, ato que ele considera central para a defini¢ao do trabalho de compilagdo. Porém,
ele também ressalta que nesta designagao ainda existe a dificuldade de transmitir a ideia que o
trabalho final traz o material alheio arrancado de seu contexto original (2009, p.15). Valendo-se
da observagdo de que a publicacdo do professor ¢ mais recente, podemos diagnosticar uma maior
preocupagdo com a construgdo de uma nova conjuntura para o material utilizado, cujos métodos
de execugdo sdo, a cada ano, mais numerosos gragas as novas tecnologias e proporcionam, assim,
outras maneiras de se obter, assimilar e interpretar o contetudo.

O termo “filme de compilacdo”, também usado neste trabalho, aparece, em alguns livros,
associado exclusivamente ao filme documental feito, em sua maioria ou exclusivamente, com
material audiovisual de arquivo. Contudo, “compilagdo”, que tem como sindnimos os termos
“reunido”, “repertorio” e ‘“cole¢do”, aparece no dicionario como uma “obra composta
exclusivamente de extratos de outras”.! Portanto, independentemente dos limites e das ressalvas
impostas por autores sobre a expressdo, consideramos, aqui, uma designagao abrangente para a
obra que baseia a sua narrativa no material audiovisual de arquivo, ndo especificando, na raiz da
expressao, se tais obras se tratam de material documental ou ndo. Contudo, nao podemos nos
esquecer de que estamos lidando com filmes cujo processo de produgdo ¢ ja bastante conhecido
e estudado, sendo mencionado também em diversos textos na lingua portuguesa. E percebemos
que o termo mais comum em portugués para designa-los €, de fato, o “filme de arquivo”.

Portanto, sem que seja possivel chegar a um termo perfeito para o produto final, neste
trabalho, os ja existentes “filme de compilacao”, “filme de arquivo™ ou “filme de montagem” sao
tidos como sindnimos e a eles ¢ atribuido o significado do filme feito através da apropriagao de
fotometragens e outros materiais audiovisuais, ja produzidos para outras finalidades quaisquer,
somando-se 0 ato da remontagem dos fragmentos e, com ela, a sua recontextualizacdo, que

possibilita a criacao de novos sentidos e efeitos.

! http://www.priberam.pt, acessado em 01.03.2012
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Primodrdios e desenvolvimento: Esfir Shub e a invencio de um estilo

Apesar de, como j& vimos, os filmes que apropriam de material alheio terem sua origem
em tempos mais remotos, houve uma cineasta que, segundo Barsam, Leyda, Beilenhoff,
Weinrichter e outros autores que se dedicam ao tema, pode ser considerada como a criadora de
uma nova linguagem de filmes documentarios a partir dos trechos filmicos de arquivo: trata-se
da soviética Esfir (ou Esther) Shub. Seu pioneirismo teria sido observado através de detalhes
técnicos e ideoldgicos em sua obra de 1927, 4 Queda da Dinastia Romanov.

Shub havia se formado no Goskino — o antigo comité estadual de cinematografia da
Russia — remontando filmes estrangeiros para a sua exibi¢cdo diante do publico soviético. Seu
trabalho consistia, sobretudo, em retirar as legendas das obras e, ainda assim, deixa-las
inteligiveis para o publico local. Percebemos, entdo, que esta experiéncia foi fundamental para a
sua familiariza¢do com a arte de criar sentidos através da montagem.

Havendo solicitado permissdo para explorar o velho material de noticiarios em busca de
imagens da revolucdo, a cineasta descobriu algo precioso: filmagens guardadas e esquecidas no
arquivo do suburbio moscovita de Krasnogorsk, que teriam sido feitas por Alexander lagelskii,
o operador de cdmera exclusivo do tltimo Czar russo, Nicolau II, a partir do ano de 1900. Nao
se tratavam, obviamente, de filmagens revolucionarias, mas Shub enfrentou a tarefa de
comemorar o décimo aniversario da Revolugdo de Outubro realizando uma obra inédita a partir
de um material que deveria, para tal, ser utilizado a fim de transmitir um novo sentido. Desta
maneira, os filmes caseiros feitos por motivos pessoais para o ultimo Czar russo serviriam, entdo,
de ilustracao do processo de queda da sua dinastia.

Este primeiro filme se tornou a sua obra mais conhecida até os dias de hoje. O seu éxito
lhe permitiu realizar em seguida A grande rota (também de 1927) e A Russia de Nicolau II e
Leon Tolstoi (de 1928, em alguns relatos datado como de 1930). A sua primeira obra utilizou
materiais rodados nos anos de 1912 até¢ 1917. A segunda contemplou o periodo de 1917 a 1927

e a terceira, entdo, utilizou registros dos anos de 1896 até 1912. Assim, conforme menciona
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Barnow, “as obras formam uma trilogia épica da histéria russa desde o nascimento do
cinematdgrafo até 1927 (1974, p.64).

Vemos que o contexto sociopolitico da cineasta é fortemente refletido na sua produgao
artistica. O periodo da pds-revolugdo russa foi uma época de grande expectativa popular em
relagdo ao novo governo. Dentro de um contexto de propaganda® nasce este estilo de cinema cuja
construcao tem um objetivo didatico bastante evidente. As obras eram capazes de mostrar o seu
engajamento politico através de conceitos estéticos inovadores. Muitos grandes nomes do cinema
russo aparecem neste contexto. Mencionando brevemente, como caracteristicas estéticas do
cinema soviético do inicio do século passado, podemos indicar, entre outras, a montagem retdrica
— em contraponto a do realismo espaco-temporal — e as metaforas visuais. O cinema era encarado
como instrumento publico de formagdo social e o propdsito dos filmes era o de mostrar a
populagdo uma nova forma de ver o mundo, que também influenciaria o seu sentimento
revolucionario.

Vertov e Shub, cada um a sua maneira, sdo considerados os dois maiores nomes da
cinematografia russa que se dedicaram exclusivamente a produ¢do de materiais nao ficcionais,
como as actualités ou os longa-metragens documentais. Estes documentaristas, segundo Barsam
(1992, p.67), conseguiram mostrar aos cineastas do mundo todo como a estética do filme e a sua
ideologia politica podem ser fundidas. Assim, suas obras demonstraram que a espontaneidade e
a flexibilidade na arte filmica sdo os melhores requisitos para capturar sua dindmica e incentivar
a mudanga da realidade politica e social do século XX.

Barsam também define Shub como uma cineasta que, profundamente influenciada por
Eisenstein e Vertov, ainda conseguiu, em contraponto, servir de influéncia para estes dois.

Ela também ¢ citada com admiracdo pelos autores que se dedicam ao tema do filme de

arquivo por causa de sua ética no manuseio do material alheio. O respeito estaria presente, entre

2 Em 1919 instaura-se um decreto de nacionalizagdo do cinema. Os filmes passam a ser fortemente financiados e
encomendados pelo Partido Bolchevique.
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outros procedimentos, em sua maneira de levar a cabo seu trabalho de montagem. Segundo estes
autores, a cineasta demonstrou consideracdo ao material original de arquivo ao utilizar as
tomadas inteiras, assim como foram captadas e também ao conecta-las através de intertitulos com
textos honestos, ou seja, que nao atribuiam as imagens contextos ou fontes equivocadas. Shub
teria conseguido, assim, preservar a natureza Unica das tomadas, preservando o sentido
ontoldgico de cada uma delas.

Ha uma breve passagem de 4 Queda da Dinastia Romanov que, alids, foi reciclada em
posteriores filmes de arquivo® e que é capaz de ilustrar bem o método de Shub. Trata-se da

sequéncia que comeca aproximadamente no 14° minuto de filme:

Intertitulo: “Em um cruzeiro maritimo* / imagens de barcos / imagens de marinheiros desfilando
a bordo / intertitulo: “Sua honra foi o prazer de dangar a Mazurca com suas altezas” / marinheiros

dangando com as filhas do Czar / intertitulo: “Até que transpiravam” / imagens de camponeses
9 4

limpando o suor ao lavrar / intertitulo: “Eles trabalharam nas florestas dos latifundiarios”.
Assim, Shub estabelece planos que exibem atividades contrastantes: A danga (ou seja, o
desfrute, o prazer) e o trabalho bragal (ou seja, o esforco, o desgaste, a expiagdo). Ela denuncia,
assim, a injustica das condi¢des impostas pela grave diferenga entre as classes sociais. Para tal,
conecta os dois contextos através do suor, o elemento comum e organico, comum e recorrente a
todos os homens. Através deste elemento aproximativo dos individuos, ndo importando a
atividade que estes fagam para que ele aparega, podemos sentir a maior énfase no contraste entre
as posi¢oes e o estilo de vida de diferentes homens que sdo, biologicamente, iguais.
Outra passagem, ainda um pouco anterior a essa, ¢ a sequéncia da casa do governador da

Kalunga:

3 Cena reutilizada por Jean-Luc Godard em Histoire du Cinéma e por Chris Marker em A tumba de Aleksander.

4 Descrigdo propria das cenas e tradugdo propria dos intertitulos (sequéncia: 13°50°” — 15°40”").
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Intertitulo: “As propriedades dos latifundiarios ricos” / rodovia / fachada de uma mansdo / nobre
sala do interior da mansdo / intertitulo: “e ao lado deles... O pequeno terreno das vilas atingidas
pela pobreza” / plano panoramico das casas de madeira e telhado de sapé; mulheres tirando dgua
de um poco / intertitulo: “proprietarios de terra” / intertitulo: “o governador da Kaluga” / homem,
mulher e cachorro descendo as escadarias de acesso a mansdo; mulher brincando com o cachorro
/ lagoa com patos, cisnes e chafariz / governador, mulher e cachorro passeando / intertitulo:
“trabalho do camponés sob o jugo da terra do fazendeiro” / mulheres colhendo e amarrando trigo
/ governador e mulher sentados na mesa do jardim, bebendo / gados pastando / governador e
mulher bebendo, se levantando e indo embora; empregados retirando a mesa / mulheres colhendo
trigo.’

Nesta sequéncia, além de comparar claramente as situagdes entre as classes sociais —
através de contrastes de acomodagdes e de atividades — Shub narra uma visdo particular do
processo ciclico de producao e consumo: o empregado € o produtor do alimento e também quem
desempenha todo o servigo, enquanto o patrao ¢ o consumidor exclusivo que nunca tem esgotadas
as suas necessidades nem os seus recursos, que podem ser, de fato, atribuidos aos esfor¢os dos
mesmos empregados.

Percebemos que os métodos de Shub sdo os da justaposi¢dao, do contraste e da ironia para,
assim, sublinhar a diferenca de vida e a injustica que separam os poderosos dos oprimidos.
Notamos também que a cineasta, que havia aprendido a remontar filmes estrangeiros eliminando
“rétulos”, precisou, entre outros recursos, recorrer a eles para induzir uma leitura diferenciada a
partir das imagens. Os letreiros, porém, nunca anexam passagens narrativas ou detalhes de
elementos que ndo podem ser conferidos imageticamente, deixando assim, a constru¢cdo da
estrutura l6gica como mérito das suas cenas e da sua montagem.

Outro exemplo de sua forma de proceder, que, segundo Graham Roberts, faz com que
tudo o que o filme apresente pareca levar a uma “conclusdo inevitavel” (1999, p.149), pode ser

percebido através da seguinte sequéncia:

Planos de manifestagcdes de massas em Petrogrado se justapdem com paginas do didrio Pravda
que convocam os cidaddos a manifestar-se. Os planos iniciais da multiddo apresentam uma massa
disforme e cadtica (...) até que vemos a capa do jornal bolchevique. Depois é possivel rever a

5 Prépria descri¢do das cenas e traducdo dos intertitulos (sequéncia: 8’30 — 10°50”").
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massa, desta vez nitida e organizada. Os slogans do jornal aparecem refletidos nos cartazes que os
manifestantes carregam. A sequéncia termina com uma longa cena de manifestantes desfilando.
Por que se manifesta toda essa massa? No plano seguinte vemos Lenin liderando uma multidao.
(ROBERTS, 1999, p.150)

Nesta passagem fica clara a interferéncia politica sugerida por A Queda da Dinastia
Romanov. Como citado, este ¢ um motivo recorrente nas obras soviéticas da pos-revolugao. Hoje
em dia, justaposi¢des como estas poderiam parecer inadmissiveis por serem demasiadamente
diretas, ou seja, mais proximas da propaganda politica do que de uma obra de arte que suscita
uma reflexdo mais profunda. Leyda, mesmo deixando transparecer sua grande admiracao pelo
trabalho de Shub, admite que alguns dos contrastes entre planos estabelecidos pela cineasta
resultam um tanto 6bvios. Mesmo assim, ele defende a imaginacao que ela teve em criar, através
da montagem, sentidos novos de um material bruto, o qual a cineasta deve ter analisado muito
para encontrar, segundo ele, “elementos formais” que lhe foram uteis.

O trabalho de Shub ¢ indexado pelos autores como um documentario historico, além do
obvio intuito de colaborar na comogado das massas. Isto se deve a um fato ja citado anteriormente
no trabalho, o de que o filme de arquivo e a propaganda estavam, em seus primoérdios,
intimamente ligados e ainda careciam de defini¢des que os caracterizassem como materiais
distintos. Porém, ndo era somente o documentario de arquivo que necessitava, naquela época, de
uma identidade mais determinada. Apesar de ja existir a declarada rejei¢ao a ficgao por Vertov,
ainda faltavam critérios e opinides para melhor estabelecer a no¢do do que era um filme
documentario.

Foi também este clima de incertezas e indefini¢do categorica dos trabalhos audiovisuais
que fez com que 4 Queda da Dinastia Romanov de Shub deixasse mais uma contribuicao para a
histéria do audiovisual: a sua estreia, em 1927, serviu para abrir espaco para uma polémica nas
paginas da revista Lef (iniciais em russo para Frente Esquerdista pelas Artes). Nesta ocasido,
levantou-se uma discussao sobre a diferenga entre 0 novo termo documentdrio € um termo mais

antigo, o noticiario.
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Também, para os criticos de Lef, a veloz montagem métrica de Vertov, de tomadas curtas
e fotografia artistica da “vida captada de improviso”, era uma distor¢do da realidade material e
seria incompreensivel para as massas. O contrario era visto nos recursos de Shub, em utilizar
material encontrado de arquivo e deixa-lo exposto através de tomadas mais longas — também
como uma forma de restaurar a autenticidade do documento filmico —sendo, assim, mais
inteligiveis, independente do nivel social do espectador. Assim, os escritores de Lef também
elogiam o realismo implicito de Shub, em contraponto ao subjetivismo e o formalismo de Vertov.

Notamos que Shub abre caminho nas descobertas cognitivas e ideologicas da montagem
audiovisual. Uma das obras que ¢ constantemente relembrada como herdeira dos tracos da
cineasta soviética ¢ a série norte-americana de propaganda bélica Why We Fight (1942 a 1945),
de Frank Capra, o que refor¢a a sugestao dos herdeiros propagandisticos. Barsam complementa
que a maneira de compilar de Shub influenciou Joris Ivens, Marcel Ophuls e os criadores de
outras séries, como The World in Action (1935 a 1951) e March of Time (1935 a 1997)
(BARSAM, 1992, p.76).

Contudo, como cita Leyda, nem todos os cineastas compiladores foram tao escrupulosos
como Shub ao utilizarem muitos materiais encontrados sem duplicar o negativo (1964, p.47), o
que contribuiu para que muito material original tenha sido perdido, inclusive no contexto
soviético.

A partir do historico profissional da cineasta, percebemos que os seus principais desafios
foram o de montar uma estrutura logica com as escassas imagens disponiveis, estudd-las com
cuidado e produzir uma obra expressando seu proprio ponto de vista ideoldgico, sem
comprometer a importancia historica do material utilizado. Shub foi, assim, considerada a
“inventora” dessa tendéncia documentaria que ¢ o filme de arquivo/filme de compilagdo/filme
de montagem, suscitador de diversas possibilidades expressivas a partir de um mesmo material.

Weinrichter afirma que ¢ a obra de Shub a que verdadeiramente inicia o género da
compilagdo ao relacionar ao conceito de montagem o conceito de arquivo (2009, p.45). Ao

preservar a integridade do material, Shub deixou que a caracteristica mais importante do arquivo
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filmico se manifestasse: o seu valor como documento histérico, provas de um tempo passado que
necessitam ser exibidas como tais, e que, quando vistos em uma sequéncia especial (no caso, a
montagem da cineasta), podem ganhar um significado agregado, ou seja, um valor além do que
ja carregam em si sO, sem excluir o significado interno de cada uma das tomadas. Ou seja, as
longas tomadas de Shub permitem nao somente um maior distanciamento do espectador a
respeito do contetido semantico do material utilizado, assim como um exame mais apurado do
mesmo enquanto documento.

Além disso, a cineasta apresentou a capacidade de selecionar e juntar imagens em
harmdnicas combinagdes de contetido, de ritmo e de estrutura, o que também contribuiu para que
ela fosse considerada uma pioneira do género. Assim, podemos afirmar que Shub — alguns
autores diriam que de forma embriondria — exibiu uma postura diante de seu material que
antecipou a posicao dos cineastas compiladores mais respeitosos diante do material por eles
apropriado. Por outro lado, a cineasta também foi capaz de revelar aos outros compiladores — as
vezes nao tao respeitosos assim — algumas formulas para a recombinagdo de icones e indices,
presentes em imagens de diferentes contextos. Esta pratica sempre remetera a questoes relativas

a autenticidade, que como a incansavel questdo da objetividade no cinema documentario.

O ato de compilar: sobre a autenticidade e a manipulacao

Como ja vimos através do exemplo dos cineastas do final do século XIX, Doublier e
Porter, uma pratica recorrente desde os primordios do cinema ¢ a de utilizar filmes alheios a partir
de uma necessidade narrativa pré-estabelecida. Quer dizer, fazer com que o artefato original sirva
como elemento de visibilidade de trechos da histdria provindos da imaginacao do cineasta e/ou
impossiveis de serem (re)construidos por ele. Também, em muitos casos, sobretudo quando se
trata de filmes historicos, sdo essas imagens de arquivo que vao contribuir para proporcionar ao
trabalho final a legitimidade de que vao precisar para entrar, com a sintonia desejada, com o

espectador.
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Mais tarde, Leyda relata que, nos tempos da Primeira Guerra Mundial, pelo menos do
lado dos aliados, verificou-se que cada um dos paises apresentou, nos seus cinemas, através das
mesmas imagens, a sua propria versdo do conflito sangrento (Ibid., p.17). Isto teria acontecido
através do dito primeiro filme de arquivo do periodo de guerra, surgido em 1914,
aproximadamente um més apos o inicio dos conflitos, e intitulado European Armies in Action.
Nele, a exibicdo das manobras do pré-guerra teriam sido distintas entre as tropas britanicas,
alemas, belgas, austro-hiingaras e montenegrinas, todas anunciadas como “noticias da fronte”
nos cinemas dos seus respectivos paises. Leyda condena esta atitude dos produtores, apontando-
a como desonesta e indicando este momento como o do inicio da pratica da propaganda.

Décadas depois, agora no periodo da Segunda Guerra, observamos a existéncia de filmes
de arquivo como Feuertaufe (Bertram, 1939), Sieg im Westen (Noldam, 1940) ou The World in
Action (National Film Board of Canada, 1942), que mostram atitudes semelhantes as do passado
por parte dos seus realizadores. Trata-se de uma pratica recorrente em filme com este
procedimento criativo. Como afirma Beilenhoff (2009, p.30), registros de muitas obras de
arquivo sdo impossiveis de serem datados ou de serem relacionados a um acontecimento
especifico, o que facilita a sua utilizagdo como “coringa” visual para a narracao pré-estabelecida.
Ele afirma que os montadores teriam utilizado conscientemente ¢ de maneira aleatéria imagens
falsas no que diz respeito a sua origem, para que, assim, falsas continuidades — como, por
exemplo, a espacial — pudessem ser estabelecidas. Ainda segundo o autor, as cenas de guerra
mais arriscadas de serem conseguidas no calor de um momento especifico também teriam sido
substituidas através de manobras visuais, o que criaria uma estratégia de falsificacdo. Outras
passagens do relato audiovisual cujas tomadas ndo teriam sido encontradas nem em
documentarios nem de forma encenada, teriam sido montadas através de fragmentos de inumeros
outros filmes.

Para esta atitude — a de utilizar trechos de filmes alheios pertencentes a um especifico

contexto historico e, com o auxilio da montagem e da narragdo, associd-los a outra época e/ou
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ocasido, atribuindo-lhes uma nova origem — podemos alegar a auséncia de autenticidade do
produto final, ou seja, no filme ou no cinejornal de material de arquivo compilado.

Para intensificar a abordagem do tema, demonstraremos que problemas relacionados a
autenticidade sao encontrados dentro dos proprios trechos filmicos entendidos como
documentais ainda antes da pratica da sua recontextualizacdo para novas obras. Para tal,
utilizaremos textos de autores alemaes dispostos em uma coletanea sobre autenticidade em filmes
editada pelo autor e professor Daniel Sponsel.

Helmut Regel pesquisou, em 1977, a autenticidade de materiais documentais e, com isso,
sistematizou um método de prova critica do que ele entende por autenticidade documental. Em
resumo, ele alega que filmes ndo sdo auténticos quando: 1) mostram acontecimentos que nao
eram filmaveis por causa da sua imprevisibilidade, da sua falta de acesso aos mesmos ou porque
foram mantidos em segredo; 2) operam com uma técnica que ainda ndo havia sido desenvolvida
no momento que se alega té-los captado; 3) quando utilizam posi¢des de camera ou métodos de
sustentacdo, como travellings, que sdo apenas possiveis em filmes de ficcdo (REGEL in: Sponsel,
2007, p.130).

Desta maneira, Regel comprova ter um ponto de vista que vincula o termo autenticidade
ao trabalho dos realizadores, ou seja, para o autor, a autenticidade € atribuida ou ndo aqueles que
enquadram, captam, indexam ou montam as imagens dos filmes.

Este ponto de vista contradiz a afirma¢ao do professor e cineasta Heiner Stadler. Segundo
ele, aquilo que as imagens representam ¢ o que pode ser chamado de auténtico, pois o contetido
que elas transmitem ndo acaba nos limites do filme, a continuagdo se da através da experiéncia
do observador (STADLER in: SPONSEL, 2007, p.49). J4 no primeiro paragrafo do seu artigo, a
sua posicao fica clara com a declaragdo de que “um fato da nossa vida ndo vale por ser verdadeiro,
mas por significar (bedeuten) alguma coisa”. Além disso, o autor acrescenta que “se o artista
capta uma imagem excepcional ou a forja, ndo faz, para o produto final, a minima diferenca”
(Ibid., p.52). Ele exemplifica esta declaracdo com a afirmativa de que as duas principais fotos da

Segunda Guerra Mundial que, segundo ele, se tornaram icones da vitdria sobre o fascismo, teriam

23



sido encenadas e nem por isso deixariam de ilustrar um importante fato histdrico com
exceléncia®.

Portanto, o autor demonstra entender a autenticidade filmica como uma posi¢do que parte
exclusivamente da recepgao, ou seja, do modo de ver do espectador, e ndo como algo vindo de
uma atitude coerente e integra no tratamento do material audiovisual por parte do realizador.

Transferindo esta posicao para a tematica do tratamento dado as imagens de arquivo, ela
¢ capaz de relevar ou, a0 menos, de ndo tratar como condenavel a a¢do dos cineastas
compiladores que desprezam a origem do material de arquivo para se aproveitarem de suas
caracteristicas intrinsecas e assim, as utilizarem como apoio de um argumento pré-estabelecido,
mesmo que este indique uma contextualizacdo falsa. Apesar de ndo mencionar diretamente a
implicagdo de sua teoria no tratamento do material de arquivo, averiguamos que Stadler expde
argumentos que definem como legitima a agdo de um cineasta compilador que narra, por
exemplo, os acontecimentos de uma batalha através de trechos de imagens de outra, uma vez que
tomadas originais da batalha em questao faltam e/ou ndo sdo incapazes de transmitir o contetido
com a intensidade almejada por ele. Apesar de o cineasta estar criando uma falsa prova de
acontecimentos para o espectador com este procedimento, segundo a posicao de Stadler, esta
poderia ser uma atitude geradora de autenticidade, pois o grau de representatividade dos fatos
nas imagens utilizadas seria maior.

Consideramos, portanto, que a representatividade da imagem nao pode ser atribuida
apenas a sua recep¢ao, pois desta maneira, muitas atitudes inescrupulosas de compiladores que
visam a todo custo comprovar uma mensagem tendenciosa ou uma informacao falsa estardo
sendo justificadas. Por outro lado, se atribuissemos a responsabilidade da autenticidade somente
a criagdo dos realizadores, poderiamos ignorar a importancia da sua capacidade ¢ modo de

compreensdo por parte dos espectadores em relagdo aquilo que lhes ¢ mostrado. Afinal, sabemos

6 Estas seriam: a foto do levantamento da bandeira americana em Iwo Jima, no Japdo, de Joe Rosenthal, 1945; ¢ o
levantamento da bandeira soviética no prédio do parlamento, o Reichstag, em Berlim, Alemanha, de Jewgenij
Chaldej, 1945.
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que ndo ¢ apenas relevante o que se narra, mas também como se narra. Nao basta que um filme
de arquivo se mostre honesto em relagdo as origens de seu material e & sua maneira de
contextualizagdo. E preciso que este filme consiga atingir a compreensdo de um publico, utilizar
uma forma de edigdo audiovisual e um linguajar que sejam inteligiveis para pelo menos uma
categoria de espectadores. Ainda mais se tratando de um documentario, € preciso que ele
contenha um minimo de coeréncia narrativa e, se possivel, induza o ptblico a pensar. Resumindo,
tampouco faz sentido considerar um filme como auténtico se ele ndo conseguir estabelecer uma
conexao com um grupo de espectadores qualquer.

Ainda na mesma coletanea de artigos sobre a autenticidade filmica, encontramos uma
defini¢do de Manfred Hattendorf: “autenticidade ¢ um resultado do procedimento filmico. A
‘veracidade’ da representagdo de um acontecimento depende do efeito das estratégias filmicas
aos olhos da recepcao. A organizacao formal e a recepcao social sao igualmente fundadoras da
autenticidade” (in: SPONSEL, 2007, p.119).

Apesar de fornecer uma defini¢ao sucinta e demasiadamente aberta, este ultimo autor, por
fim, consegue abranger os dois alicerces necessarios para a base da compreensao deste campo de
forcas onde se situa o delicado termo da autenticidade no filme: a realizagdo e a recepcao.

As caracteristicas intrinsecas do filme constituido por material audiovisual de diferentes
origens, fontes, datas e feitos para os mais distintos fins, ndo favorecem somente uma analise
delicada sobre os fatores relativos a sua autenticidade. A ignorancia de dados sobre as fontes
historicas do material cinematografico e a sua unido com outros materiais de fontes também
desprezadas, sdo e serdo sempre utilizadas na criagdo de novas obras cinematograficas cuja
esséncia ¢ fortemente marcada por aquilo que chamamos de manipulacao.

A palavra manipula¢do, de raiz latina, relacionada aos componentes manus (mao) e pleo
(encher), pode ser entendida como a agdo e a arte de combinar ou manejar elementos para obter
um resultado especial, distinto do que se podia esperar deles abandonados a si mesmos

(SPONSEL, 2007, p. 17). Este significado, que pode designar at¢é mesmo uma atividade
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farmacéutica, por exemplo, ¢ plenamente compativel com a agdo principal dos cineastas
compiladores.

Além disso, nas ciéncias humanas, em especial na comunicacao social, a manipulagdo ¢é
também entendida como o ato de persuadir ou doutrinar pessoas de acordo com determinadas
ideias, através da publicidade, da propaganda, da unificagdo, da exploracdo ou da demagogia.
Um conceito estreitamente aproximado ao de manipulagdo, neste caso, seria o conjunto de
artificios que visam a influéncia social e que, para tal fim, abdica unicamente da utiliza¢do da
forca bruta.

Percebemos, portanto, que a manipulagdo ¢ um conceito que envolve a pratica da
compilacao de diferentes maneiras: o cineasta compilador ¢ um manipulador de imagens alheias,
pois ele as coleta, as reorganiza e as reune em uma obra diferente, ou seja, trabalha com elas em
uma etapa de pos-producao filmica da maneira que quiser. Esta estratégia de trabalho serviu, no
principio da pratica e sempre novamente, como forma de visualizagao da conclusao do cineasta,
ou seja, como forma de persuasao de uma determinada ideia que as imagens de arquivo puderam
ilustrar — muitas vezes através de imagens de outros contextos ¢ de informagdes equivocadas —
ou seja, agora no entendimento das ciéncias da comunicagdo, como forma de manipulacido do
espectador.

Contudo, ndo consideramos que um filme que exer¢ga manipulagdo em prol de uma
determinada ideia seja necessariamente carente de autenticidade. Nao consideramos estes
conceitos como estritamente opostos. De acordo com tudo que articulamos, fica claro que, para
um relato filmico documental, sendo este feito a partir de material de arquivo ou nao, ¢ impossivel
exigirmos uma indiscutivel veracidade factual, j& que toda composi¢do audiovisual acarreta
selecoes de diversas ordens, ou seja, na escolha limitada de elementos constituintes de uma
narrativa inteligivel e, assim, na imposi¢cdo de um ponto de vista (ou, em outras palavras, na
persuasdo de uma ideia). A autenticidade, em especial no filme de arquivo, estd na coeréncia e
na integridade do discurso filmico e, também, na honestidade em relagdo a procedéncia das

imagens, se ela estiver em questao.
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O valor historiografico

A pesquisadora Ana Paula Penkala afirma que, tradicionalmente, o material audiovisual
de arquivo seria recebido com crenga e confianca (2012, p.93). Como ja vimos, 1sso ndo acontece
pelo fato desse material ndo poder ser adulterado, mas pelo fato de ele sempre ter sido usado
como demonstracio daquilo que se pretende exemplificar e, por outro lado, pela prépria natureza
do seu registro e contexto de produ¢do. Imagens e sons de arquivo s@o a prova fisica da ligagcao
material entre o interlocutor que nos informa sobre (o cinegrafista e/ou jornalista/repdrter) e fatos
em sua ocorréncia dnica.

Portanto, nao podemos dissertar sobre o material audiovisual de arquivo sem apontar para
o valor de uma de suas caracteristicas primordiais: o da historiografia. Entendendo o conceito de
historiografia ndo somente como o registro escrito da histéria, mas também como o conjunto de
meios e recursos para a formacgdo da sua ciéncia, percebemos que os arquivos audiovisuais t€ém
uma contribui¢cdo preciosa e cada vez mais numerosa para a constituicao do registro do nosso
passado.

Salvo em filmes experimentais € em poucos ficcionais, cuja utilizacdo do material de
arquivo se deu a fim de suprir uma caréncia imagética relevante a narrativa, a maioria dos filmes
que se apoderaram de materiais de diferentes fontes o fizeram para que eles constituissem obras
cuja abordagem fosse documentativa e pudesse, na maioria das vezes, transmitir uma mensagem
de carater sociopolitico.

Segundo Weinrichter, “a pratica da compilagdo forma parte da tradi¢do histérica no
documentario, mas vai contra a ontologia da imagem documentaria, por atentar contra a vocacao
de objetividade e evidéncia”. (2009, p.36) Assim afirma o autor que, voltado para a problematica
da recontextualizacdo de imagens de fontes distintas, percebe significados intrinsecos das
tomadas sendo ignorados pelo fato destas serem unificadas em uma nova obra através apenas do
seu sentido literal. Muitas vezes, essas imagens seriam utilizadas para ilustrar discursos pré-
concebidos, estando em situagdo de menor comprometimento com o seu referencial, culminando

em uma “desmontagem”.
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Por outro lado, ha ainda uma caracteristica interna que o filme de compilagdo carrega,
através das suas fontes, que se mostra inalteravel, apesar do novo contexto adquirido: sdo os
indicios de um tempo passado, que sdo capazes de transmitir um maior nimero de detalhes do
momento retratado do que, por exemplo, a estratégia da reconstituicao, que muito dificilmente
consegue atingir a exatidao de detalhes contidos no registro historico diretamente do contexto a
que se refere. Estes indicios ndo se limitam apenas a composicdo estética da imagem. Eles
incluem também as condig¢des Unicas do momento de sua captagdo, como, por exemplo, as
limitagdes técnicas envolvidas — que culminam no modo de filmagem visto e nas caracteristicas
qualitativas do material — e também os frutos da prépria acdo do tempo no material de arquivo.
E indiscutivel que o seu desgaste, a sua imprecisdo, bem como os minimos detalhes estéticos da
constitui¢do do plano captado no tempo passado, a0 menos parecem ser capazes de indicar maior
sensacao de veracidade.

Assim, sem duvida, e sendo este fato considerado uma virtude ou ndo, concluimos que
muitas impressdes marcantes que temos sobre o que de fato foram alguns acontecimentos
historicos sdo produtos de fontes de informagao historica visual, disponivel através da utilizagao
de material de arquivo. Como prova do importante valor historiografico do filme documental de
arquivo, podemos mencionar a sua conhecida utilizagdo didatica: muitos filmes escolares e
institucionais se apropriam de metragens antigas para mostrar tracos do passado de importancia
social, politica e cultural. Apesar de toda problematica ontoldgica apontada, ¢ fato que o material
de arquivo € capaz, como nenhuma outra forma de representacdo, de fornecer ao aprendiz do
tempo passado um contato visual mais direto com ele, através da aura da evidéncia imediata do
seu referente.

Um apropriado exemplo de quao elucidativa pode ser a imagem histérica do filme
documental de arquivo se encontra no livro de Beilenhoff, que se dedica a analise do filme O
Fascismo Comum (1965). Em sua segunda metade — nos capitulos sobre a recepcdo —
encontramos o relato do autor sobre uma estudante do ensino fundamental da antiga Alemanha

Oriental que, nos seus 14 anos de idade, afirmou como a visualiza¢cdo do documentario soviético
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foi fundamental para o preenchimento de lacunas mentais, remanescentes das leituras e dos
depoimentos de seus parentes sobre os anos de guerra que antecederam o seu nascimento. A
possibilidade da visualizacdo direta do contexto (assim como as fachadas das casas, os desfiles
militares, as vestimentas e as expressoes estampadas nos rostos das pessoas) que, até entdo, a
menina s6 conhecia através de relatos verbais e literarios, lhe possibilitou o entendimento l6gico
que faltava, sobretudo da pergunta primordial, “de como aquilo tudo foi possivel; como as
pessoas foram capazes daquilo” (BEILENHOFF, 2009, p.282).

E claro que os fragmentos historicos dos filmes de arquivo vém novamente narrativizados
e acompanhados de uma série de artificios técnicos que conduzem, guiam a nossa percepgao de
contetdo. Além disso, sabemos que ha um problema de ordem fisica, como Leyda (1964, p.15)
nos relembra: os eventos historicos ndo ocorrem sempre quando estamos esperando por eles e,
por causa disso, a nossa percepcao histérica comum ¢ composta, em grande parte, apenas por
fragmentos imaggéticos existentes de tantos outros acontecimentos possiveis, que muitas vezes se
tratam de cerimonias arranjadas pelo diretor e posadas diante das lentes. Apesar de todos estes
argumentos, ndo € justo que retiremos o mérito historiografico que a imagem de arquivo carrega
consigo. E certo que o seu papel de evidéncia histérica tem que ser relativizado. Contudo, a
imagem de arquivo ainda ¢ e sempre serd em sua esséncia e quando observada individualmente,
um registro de um tempo passado e, portanto, a maneira mais elucidativa que temos de contato

com ele.

Do arquivo paraa TV

Conforme exposto, o filme realizado com material de arquivo se traduz na organizacao
de registros historicos recolhidos em fontes mais diversas. Mas, uma pergunta deve se impor: de
que maneira o publico tem acesso as relevantes obras que resultam dessa organizagao? Além do
cinema e da exibicao privada, ndo se pode, hoje em dia, deixar de ter na televisao um dos meios

mais importantes para o conhecimento amplo desse tipo de obra cinematografica.
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Weinrichter afirma que “a televisdo vem popularizando o conceito de compilagdo para o
grande publico através de reportagens historicas que se sucedem desde os anos 50” (2009, p.79).
Ja Leyda, apesar de seu livro ser dos anos 1960, dedica um capitulo inteiro ao filme de arquivo
especificamente veiculado na TV, quem a época, ainda era um meio com pouco mais de dez anos
de existéncia. Provavelmente isto se deve ao fato de que, no seu contexto, ou seja, nos Estados
Unidos daquele tempo, iniciou-se uma exacerbada tendéncia a producao e exibicao de filmes e
séries de arquivos na TV. O autor encara esse fato com desconfianga em relagdo a sua efetividade
artistica e cultural, agravada pelo fato de a televisdo ser, naquele pais, um meio financiado
exclusivamente por anunciantes comerciais e, sendo assim, tender a responder as suas exigéncias
e ao fascinio do publico, tido principalmente como consumidor e potencial gerador de mais
audiéncia.

O exemplo pioneiro desta pratica, pelo menos nos Estados Unidos, foi uma série sobre a
marinha nacional. Em 26 episodios de duracdo de meia hora cada, foi exibida entre 1952 e 1953
e intitulada Victory at Sea. Esta producao do canal NBC, que contou com material de arquivo
norte-americano, britdnico, alemao e japonés dos tempos da Segunda Guerra, desempenhou um
papel importante no estabelecimento dos documentérios histdricos de arquivo como um formato
viavel para a televisdo. Além disso, podemos verificar que a série teve um espago privilegiado
na grade de programagdo por ter sido veiculada de domingo a tarde e, com isso, ser sido, a
principio, de facil acesso a todos os membros da familia.

Segundo Weinrichter (2009, p. 80), alguns marcos de estilo encontrados no formato
televisivo, como, por exemplo, os filtros e os efeitos de transi¢ao de planos, refletem recursos
desenvolvidos pelos realizadores dos filmes de arquivo cinematograficos, sobretudo os
chamados independentes. Ja Leyda (1964, p.98) acredita que os filmes e séries de arquivo
apresentados na “tela menor e de audiéncia maior” desenvolveram por si sO caracteristicas
estéticas e narrativas proprias, tais como o comentario formado da maneira mais simplificada
possivel e as transi¢des tematicas articuladas facilmente, as vezes em uma s6 palavra. Ainda

sobre o comentario oral destes filmes na TV, ele critica o abuso de rotulagcdes em cada uma das
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tomadas, que acabariam criando os chamados filmes de leitura. Desta maneira, eles seriam de
facil compreensdo, porém, na visdo do autor, extremamente redundantes e exigiriam muito pouco
da capacidade intelectual dos telespectadores.

Sobre os assuntos escolhidos, eles também seriam especificos do meio, baseados nao sé
nos assuntos de interesses particulares do momento e do local da exibicdo, como também na
atracdo, ou seja, no fascinio que eles provocam naquele publico especifico. Para explicar a
constante producdo de filmes de compilagdo televisivos sobre assuntos da Segunda Guerra
Mundial, Leyda afirma que o publico dos anos 1960 se sentia a vontade, ou seja, familiarizado
com o tema, além da “forca mitica” e da “ansiedade nostalgica” que este lhe atribuiria (Ibid.,
p.101).

A televisdo, porém, com os seus multiplos formatos de programagdo, utilizou o arquivo
audiovisual das mais diferentes maneiras desde os seus primeiros tempos, ou seja, ela nao exibiu
as “tomadas de segunda-mao” somente através da veiculagdao de séries e filmes historicos ou
experimentais, mas através de diferentes formatos que lhe sdo proprios. Referindo-se ao modelo
— até entdo — dualista’ da televisdo britanica, Leyda menciona a recorréncia de material de arquivo
em formatos inusitados, como em Talk Shows, jogos de TV e programas musicais, “além de
haverem se tornado ingrediente regular em crazy shows e programas satiricos” (Ibid., p.105) Ao
saber que a televisdo britanica — a mais antiga do mundo — sempre gozou de um espirito inovador
e de certa liberdade para exibir material experimental, averiguamos como ela fez do material de
arquivo uma peca versatil que auxiliou na composicao individualizada dos inumeros formatos e

incrementou a linguagem televisiva, sempre e ainda em constante transformacao.

O “irmao rebelde” do filme de arquivo documental: o experimental
O aqui chamado cinema experimental intui designar um estilo audiovisual também

conhecido através de outros termos como cinema de vanguarda, cinema poético, free cinema,

7 Modelo que contava apenas com os grupos de radiodifusdo BBC e ITV, respectivos setores puiblico e privado.
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critical cinema ou entdo, com talvez uma leve variagao interpretativa, cinema underground norte-
americano. Estes termos sdo encontrados em diferentes livros e correriamos o risco de gerar
controvérsias se os considerdssemos sindonimos, pois sempre existem divergéncias de
entendimento por conta de formagdes etimoldgicas ou circunscrigdes sociais dos mesmos.
Contudo, pelo fato de nenhum deles pertencer a categoria que o trabalho enfoca, neste contexto
eles sdo considerados semelhantes e constituintes do conjunto de obras que baseia a sua arte no
principio das vanguardas artisticas do comeco do século XX, as que ficaram famosas
principalmente por sua interagdo com as artes plasticas. Em geral, este principio consiste na
recusa da arte como reprodugdo do real, através da ruptura da unidade da obra de arte classica,
organica ou realista. Como consequéncia, o estabelecimento de uma ruptura com o ilusionismo
e o repudio a autonomia da pratica artistica como se esta fosse algo separado da vida e da cultura
cotidiana. Especificamente para a arte do cinema, podemos citar como caracteristica frequente
do experimental o sacrificio das convenc¢des de montagem da continuidade espago-temporal.
Weinrichter afirma que o termo experimental esta apoiado no principio de que filmes sdo
experimentos, ou seja, sdo ensaios audiovisuais a partir das propriedades da arte, ao invés de
obras acabadas (2009, p.113). A ideia deste estilo ndo €, a priori, conectada nem ao conceito de
filme documental nem ao de arquivo. Contudo, sabemos, por exemplo, que Bill Nichols agrupa
didaticamente filmes documentais que apresentam caracteristicas experimentais em seu chamado
“modo poético” (2001, p.138). Além disso, também fica claro que muitos artistas do ramo
experimental trabalham com imagens de arquivo. Eles fazem as chamadas collages, termo
herdado das vanguardas nas artes plasticas das quais, muitas vezes, faziam parte. Suas criagoes,
na maioria das vezes voltadas para o teor estético das tomadas utilizadas, ndo partem do mesmo
principio dos filmes de arquivo documentais, ou seja, ndo utilizam o material alheio para ilustrar
um discurso factual, sendo para fazerem parte do seu produto artistico/criativo e com isso,
alcangarem uma expressdo Unica, ou seja, uma forma original de comunicagdo para uma

transmissdo aberta de ideias e sentimentos.

32



No estudo de Jay Leyda, a pratica do cinema experimental a partir de imagens de arquivo
aparece atrelada principalmente aos artistas e documentaristas Walter Ruttmann e Hans Richter.
Este segundo cineasta mencionado, que produzia especialmente obras denominadas filmes

ensaios, descreve um dilema que tinha ao compilar imagens para uma delas:

Eu tive que filmar o tema do funcionamento de uma bolsa de valores. Para isso, o exato registro
da sequéncia cronoldgica de todas as fases do seu funcionamento, ndo importa qudo bem
observado, ndo ¢ suficiente. (...) A tarefa dada a este tipo de documentario € retratar um conceito.
Mesmo o que ¢ invisivel deve ser visivel. (...) Neste esforgo para dar corpo ao mundo invisivel do
pensamento, imaginacdo e ideias, o filme ensaio pode empregar um reservatorio
incomparavelmente maior de meios expressivos do que pode o documentario puro. (Richter in
LEYDA, 1964, p. 31 - tradugdo nossa)

Richter mostra momentos em documentarios nos quais os conceitos, ideias e até mesmo
as realidades historicas sdo insuficientemente representados com imagens literais ou recriagoes.
Estas sdo passagens em que as imagens podem ser empregadas para servir as fungdes expressivas
e transformar conceitos abstratos em vivas metaforas visuais. Assim, os filmes chamados
experimentais ou passagens filmicas com estas caracteristicas podem também expressar
metaforas mais adequadamente. Esse uso nao literal pode ser empregado para expressar também
a ironia, porque as imagens nao abordadas ndo existem ou ndo estdo disponiveis no filme para
definir o seu humor ou o tom. Em alguns casos, a finalidade da utilizacdo de imagens especificas
¢ simplesmente inexplicdvel, vem apenas subjugadas as escolhas pessoais e estéticas do artista.

J& Weinrichter — cujo livro de 2009 Material Encontrado, La Apropiacion em el Cine
Documental y Experimental, até a sua metade, ndo difere muito em contetido em relagao livro
dos anos 1960 de Leyda — dedica a segunda metade de sua obra ao filme feito com material
audiovisual alheio dentro da categoria do experimental. Ele o denomina “cinema de material
encontrado”, uma varia¢do de nomenclatura para a conhecida expressao found footage. O autor
diferencia, desde o inicio, o filme de arquivo, que seria apenas o documental, ou seja, que se

apodera das imagens alheias para a ilustragdo de suas mensagens, € o cinema de material
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encontrado ou found footage, termos que ele atribui exclusivamente ao filme experimental que
se utiliza também de imagens de arquivo.

Segundo ele, o found footage foi por muito tempo indefinivel e comecou a ser
reconhecido como prética generalizada apenas no inicio dos anos 1990 (WEINRICHTER, 2009,
p.116).

Através da internet e do livro de Weinrichter, podemos ver que os representantes mais
mencionados dentro deste movimento sdo os cineastas Joseph Cornell e Bruce Conner, ambos
norte-americanos, porém artistas muito distintos em relacdo ao estilo. Cornell, colecionador
assiduo de filmes e conhecido desde os anos 1930 por suas colagens que deslocam as imagens
da sua fun¢do narrativa, foi, por isso mesmo, associado ao movimento surrealista. Conner, que
se envolve no movimento underground décadas depois, oferece um trabalho cinematografico
cujo principio é o mesmo de seu trabalho de colagem de objetos: o de enxergar a cultura da
populacdo na reciclagem feita através dos detritos deixados pela industria cultural dirigida as
massas.

Como uma contribui¢do importante do found footage, Weinrichter cita o desafio que
ele impde a distin¢ao entre arte de elite e arte de massas (Ibid., p.81). Isto porque o experimental
consiste em obras que evocam ideias e manifestagdes artisticas especificas e, por isso, acabam se
afastando do circuito comercial. Ao mesmo tempo, elas, muitas vezes, utilizam como matéria-
prima elementos da cultura popular, voltando-se e aproximando-se, assim, da mesma massa.

Sem que haja a intencdo de estender-se neste “universo paralelo”, que ¢ o filme
experimental feito com material de arquivo, o interessante para este trabalho é ndo ocultar a
existéncia nem a importancia desta arte, que se mostra, por principio, mais livre para provar
técnicas e linguagens com o material alheio e, por esta razao, pode também ser responsavel pela
revelacdo de caminhos a serem percorridos pelos cineastas compiladores documentais mais
ousados. O found footage surgiu e veio se desenvolvendo simultaneamente ao cinema
documental de arquivo, apesar de estar mais evidenciado apenas nos estudos audiovisuais mais

recentes. Temos, portanto, a coexisténcia de duas vertentes filmicas bem diferenciadas entre si,
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mas que fazem uso do mesmo tipo de matéria-prima no seu processo criativo e, por isso, podem

compartilhar da exploragdo das suas possibilidades tecnoldgicas e dos seus efeitos estéticos.

A limitada liberdade do diretor

Sabemos que o trabalho do diretor de um filme ¢ uma figura essencial para as defini¢des
que envolvem todos os componentes da estética e da narrativa filmicas, tanto que ele ja foi
classificado como a peca-chave e exclusiva na criagao do discurso filmico, conforme aquilo que
foi exposto pela primeira vez pelos redatores da revista Cahiers du Cinéma como “politica do
autor”, que, posteriormente, quando transportada aos Estados Unidos por Andrew Sarris, passou
a ser conhecida como “teoria do autor”.

Contudo, quando falamos sobre um filme de arquivo, estamos abordando um material
constituido por tomadas ja existentes, que, na maior parte das vezes, ja contaram com o trabalho
de outros diretores para a apresentacdo da sua composicao elementar. Sendo assim, parte do
encargo convencional de um diretor parece impraticavel no filme de imagens de arquivo. Isso
porque, em qualquer que seja o filme de arquivo, o diretor ndo tem o dominio total sobre as
composigdes estéticas e semanticas do material audiovisual da sua propria obra, podendo, sim,
altera-la de diversas maneiras, mas sempre dentro de um determinado limite, imposto pelas
caracteristicas imutaveis do material bruto.

Por outro lado, ndo parece dificil encontrarmos justificativas para que possamos
considerar como trabalho auténtico o empreendimento artistico que conferimos através dos
experimentos técnicos, estéticos e de criagdo de novos parametros conceituais desempenhados
pelos diretores, tanto os dos found footage quanto aqueles que trabalham na concepcao de um
documentario de narrativa mais cldssica com material de segunda-mao.

Em toda e qualquer obra audiovisual que utiliza a técnica da remontagem, o diretor se

sujeita a algumas das decisoes ja tomadas por terceiros e adiciona a elas a sua propria intervengao.
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E ha infinitas maneiras de fazer isso, contanto que a sua arte comece e termine na mesa de
montagem.

Dessa maneira, ndo ha a pretensao de afirmar, aqui, que a limitagdo natural tira o0 mérito
ou diminui a importancia do papel do diretor para a sua obra de arquivo. Apenas que as suas
condig¢des de trabalho sdao bem distintas e ele, que quase sempre também ¢ o (co-)roteirista da
obra, tem que dispor de uma gama de recursos que lhe permitem obter certas liberdades para
assim poder expor a0 maximo a sua propria contribui¢do artistica.

Para aumentar as suas possibilidades de expressao auténticas, o diretor deve,
primeiramente, poder dispor de uma grande quantidade de material de arquivo. Junto a isso, a
possibilidade de envolver diferentes aparatos tecnologicos e diferentes midias. Quanto maior a
escala destas possibilidades, maior a liberdade que o cineasta tem para criar a sua propria obra,
aquilo que expressa a sua contribuicao artistica exclusiva.

O limite da disponibilidade de capital que os produtores da obra possuem e a aceitacao
do roteiro — em caso de obra documental politicamente engajada — pela censura que possa vir a
atuar no pais de produ¢do também alteram na disponibilidade de fontes de material bruto. Ha
produgdes, como veremos exemplos mais adiante, que tiveram de modificar o seu enfoque ao
longo da coleta de imagens, pois somente as imagens que lhes foram acessiveis e de uso
permitido ndo teriam como satisfazer o seu plano inicial. Também veremos mais tarde o exemplo
de um caso contrario a este Ultimo, ou seja, uma obra de arquivo cujo roteiro inicial se deu a

partir de uma disponibilidade inusitada de material.

O filme de arquivo: entre especificas abordagens, diferentes destinos, miltiplos autores
Conforme acabamos de expor, de forma algo exaustiva, a obra audiovisual feita a partir
de material de arquivo ndo pode ser considerada como um sé produto, com caracteristicas
definidas e fun¢des delimitadas. Por principio, j& lhe sdo atribuidos diferentes nomes — de acordo
com a sua data, fun¢do social, extensao, ou simplesmente de acordo com as crencas dos diferentes

autores que discursam sobre o assunto.

36



Sua constituigdo heterogénea coloca em pauta diferentes questionamentos sobre as
condicdes e os limites do seu procedimento de composi¢do e de tratamento do material, sobre
existéncia ou ndo de um ou de mais cineastas responsaveis, sobre o seu papel didatico e
historiografico, sobre a discussao da sua relagdo com os inevitaveis termos da autenticidade e da
manipulacdo, entre outros.

Na sua historia, percebemos, principalmente, a recorréncia das fungdes propagandisticas
e antipropagandisticas, da constitui¢do do relato historico, da criacdo e incitagdo de ideias e do
experimentalismo artistico.

Longe de ser um assunto de esgotaveis abordagens, o material audiovisual de arquivo ¢
capaz de mostrar que as imagens e os sons de segunda-mdo carregam em si possibilidades
infinitas de percepg¢des e efeitos; por isso, sdo transformaveis de inimeras maneiras e sempre se
comunicarao com o publico de um ou de outro jeito. Sejam as novas obras indexadas como filmes
escolares, governamentais, filmes para a TV, para o cinema, cinejornais, curtas-metragens de
arte, entre outros, Leyda afirma que os filmes feitos com material de arquivo, desde o inicio,

mostraram em especial a sua potencialidade para a formagao de ideias (1964, p.20).

1.2. O FILME DE GUERRA

Neste subcapitulo iremos abordar um assunto comum para inimeras obras audiovisuais,
inclusive para os documentérios que serdo analisados neste trabalho: a guerra.
Portanto, ja no primeiro topico, tematizamos o género “guerra”, pois ¢ de conhecimento

geral que este tipo de indexacdo® popular diz respeito a uma grande quantidade de obras,

8 O termo “indexagfo”, mencionado por Noél Carroll (in: RAMOS, 2003) e diversas vezes utilizado pelo professor
Fernao Ramos (nas suas aulas na Unicamp, em seus artigos e em seus livros) para explicar a teoria do documentdrio,
€ normalmente empregado na drea cinematografica como um fator de possivel distin¢do entre os cinemas de ficcao
e ndo-ficgdo. Sendo assim, baseia-se no pressuposto de que o espectador ja possui um conceito prévio a respeito da
obra que ird assistir e € a partir dele que fruird a sua narrativa. No caso do nosso contexto, aproveitamos a
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usualmente de ficcdo. Logo, apesar de a pedra de toque da nossa pesquisa ser o documentario,
faremos uma pequena digressdo para os filmes de ficgdo de guerra, na qual serao mencionadas
poucas obras marcantes dessa cinematografia. No topico seguinte, por conta da identificagdo do
tema do Holocausto com os nossos filmes documentais, discursaremos sobre o contetido de um
documentario norte-americano que coteja os filmes hollywoodianos sobre o assunto em relagdo
a sociedade para a qual eles se destinaram. Em seguida, ja& dentro do campo documental,
ofereceremos uma contextualizagdo das obras nao-ficcionais sobre guerras, obviamente sem o
objetivo de esgotar o assunto, servindo apenas para aproximar-nos do universo onde o nosso
objeto de estudo esta situado. Por ultimo, apds nos darmos conta da imensiddao de obras que
rodeiam o tema do subcapitulo, refletiremos, a partir de um ensaio de Susan Sontag, sobre a

fascinacdo que existe pelo assunto “guerra”.

O género de guerra

E aqui nos deparamos com o outro alicerce do nosso material de estudo: aquele referente
ao tema dos discursos filmicos, ao conteudo narrativo trazido através de suas composigdes
imagéticas. De imediato o que podemos considerar a respeito de todos os filmes analisados neste
trabalho ¢ que eles envolvem temas relacionados a Segunda Guerra. Portanto, at¢ mesmo para
evitar possiveis confusdes, chamaremos atengao para a existéncia — ao menos informal — de um
género, ou seja, de uma classificagdo da obra feita de acordo com os seus codigos e convengdes
narrativas em comum. Aquilo que chamamos de género ¢ vulneravel e s6 existe em um
determinado momento historico se ele assim ¢ reconhecido pelo publico e pela critica. E ¢ de
conhecimento geral que o “género de guerra” ¢ uma classificagcdo existente na atualidade e serve

para distinguir um agrupamento filmico dentro do cinema de fic¢do. A designagao estd presente

potencialidade do termo “indexacdo” para aludir a um conceito pré-estabelecido a respeito do formato do filme por
parte da recepgao.
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na internet, nas locadoras de filmes, nas criticas de jornais, nas discussdes sobre o assunto, entre
outros.

A sua origem pode ser atribuida aos filmes cuja narrativa consistia nos relatos
dramatizados de passagens historicas que, junto aos temas antropologicos e religiosos, eram
bases de importantes abordagens ainda nos primoérdios do cinema. Como parte de relatos
historicos, temos passagens bélicas, muito exploradas nas obras de fic¢do até a atualidade.

Ha dois filmes presentes na cinematografia classica que podemos considerar “de guerra”.
Eles também se tornaram icones do meio por trazerem grandes avangos para a linguagem
audiovisual. Trata-se do norte-americano O Nascimento de uma Nagdo de 1915, obra de maior
sucesso do cinema mudo, com autoria de D.W. Griffith, e o eisensteiniano O Encouracado
Potemkin, grande marco do cinema soviético, de 1925.

Em linhas gerais, suspeitamos que esta concentragdo tematica seja baseada, por um lado,
na facilidade dos realizadores em construirem um argumento que conta com um ponto de virada
tdo extremo quanto decisivo na vida dos seus personagens, ndo importando que papéis sociais
estes assumem na trama. Também podemos desconfiar, por outro lado, da necessidade do publico
em esmiucar os temas que envolvem guerra pelo fato de que muitos deles desafiam a capacidade
humana de compreensao do seu fundamento e da sua for¢ca motora, constituida por uma mistura
de instintos naturais, de terror, de determinagdo e de fascinio.

Em poucas palavras, apontamos uma tendéncia narrativa dos filmes de guerra: muitos
deles se concentram em relatar o lado humano do contexto bélico, ou seja, a dor e o destino de
pessoas singulares, integrantes for¢adas de uma vida em meio a guerra. Desta maneira, os
destinos dos personagens sao tragados através de uma forca maior, que lhes impde condigdes
acima de suas vontades e de suas necessidades. Constroem-se, entdo, tramas muito mais
emocionantes que sdo capazes de evocar um dos sentimentos mais urgentes do espectador: o da
luta pela sobrevivéncia.

Outra questao marcante que merece destaque nas ficgdes e nos chamados docudramas de

guerra, agora do ponto de vista formal, € que estes se mostram cada vez mais empenhados em
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atingir uma verossimilhanga com base nos registros dos acontecimentos que lhe serviram de
inspiracdo. Percebemos que existe um grande esfor¢o —ao menos entre os cineastas que dispdem
de grande liberdade financeira em sua producdo — em alcancar um grau de “perfeicdo” na
adaptacao dos detalhes visuais e sonoros, nao somente do contexto historico em que a narra¢ao
esta inserida, mas, principalmente, das proprias cenas de batalha, de tal modo que qualquer
espectador consegue se sentir, inegavelmente, projetado para dentro desse contexto. Como
destaque aqui, podemos mencionar o norte-americano O Resgate do Soldado Ryan, de 1998, que
conta com uma milionaria produgdo e a dire¢ao do famoso diretor Steven Spielberg. Assim como
relata Susan Sontag, algumas cenas iniciais do filme — que ficaram muito conhecidas pela
deslumbrante direcdo de arte dos seus primeiros 27 minutos — foram baseadas nas composicoes
imagéticas das fotografias de Franz Capra, conhecido como o tinico fotdgrafo que esteve presente
no contexto conhecido como “Dia D”, da Batalha da Normandia. Tais fotos ja eram conhecidas
mundialmente décadas antes do surgimento do filme de Spielberg. (SONTAG, 2003, p.67) Desta
maneira, o diretor estabeleceu uma conexao direta entre icones ja contidos no imaginario popular
sobre o episddio histdrico e as suas cenas em movimento, podendo, assim, ter incrementado ainda
mais a sensacdo de verossimilhanga sentida pelo espectador. Sontag vai mais fundo ao afirmar
que teria sido o trabalho de Capra o que “garantiu a autenticidade da aclamada recriacao de
Spielberg” (Ibidem).

Portanto, apesar de a nossa dedicagdo analitica se restringir a determinados filmes
documentais, percebemos que a presenca de temas relacionados as guerras marca e sempre
marcou a histéria da cinematografia, em seus diferentes campos. A guerra como tema sempre foi
fator de atracdo e de fascinio do publico — perceptivel também através do sucesso das obras e da
sua enorme ocorréncia. A exploragao da possibilidade de emocionar deste género filmico foi feita
pelos produtores por meios formais e narrativos.

O proximo tdpico, apesar de abordar novamente filmes que trazem a narrativa de guerra

através da ficgdo, tem a sua concentragao tematica também no retrato das atrocidades do nazismo,
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aproximando-se mais do enfoque discursivo nos nossos documentarios e sendo capaz de suscitar

reflexdes em comum.

Testemunhas imaginarias

O que escapa a verossimilhanga exige uma reformulagdo
artistica para tornar-se comunicdvel (NAZARIO, 2009, p.68)

Ainda sobre os filmes de ficcdo que abordam temas de guerra, percebemos que o volume
da producao e do consumo ¢ ainda mais evidente para o cinema que trata exclusivamente dos
temas relacionados ao Holocausto.

Sobre a relagdo da ideologia nazista especialmente com estes filmes de fic¢do, ao invés
de desenvolver argumento com base em uma obra escrita, utilizamos neste topico o contetido de
um filme sobre filmes. Testemunhas Imaginarias: Hollywood e o Holocausto ¢ um documentario
norte-americano de 2004, dirigido e produzido por Daniel Anker que, assim como outros que
entrevista, ¢ um cineasta estadunidense de pais judeus refugiados da Alemanha. O documentario,
premiado em festivais de cinema da Florida, de Sao Paulo e do estado da Virginia, nos Estados
Unidos, examina o tratamento dado ao Holocausto pelos filmes de Hollywood em um periodo de
tempo de mais de 60 anos, bem como o impacto destes filmes na percepc¢ao do publico sobre o
que foram as atrocidades e o contrario, como as testemunhas oculares colaboraram para o
desenvolvimento das narrativas e da dire¢cdo de arte. A obra ¢, alias, constituida de muitos
materiais de arquivo, fora os depoimentos dos entrevistados.

Também neste filme aparece a expressdo “filme antinazista”, utilizada no titulo deste
trabalho e citada pelo narrador para definir uma tendéncia narrativa que comegava a se formar
ainda durante o periodo de guerra e que tinha por caracteristica a condenacao da ideologia e das

organizagdes sociais e politicas durante o Terceiro Reich.
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Produzido originalmente para um canal norte-americano de TV a cabo, o longa-metragem
de Anker conta com uma série de depoimentos de artistas envolvidos na realizagdo dos filmes
mencionados e também de intelectuais submersos nas discussdes sobre o tema da reconstrugao
midiatica do Holocausto — quase todos, alias, judeus. Juntamente com o narrador, fragmentos
compilados dos discursos de um total de 21 entrevistados montam o texto verbal do filme. Apesar
de as perguntas feitas aos entrevistados ndo estarem acessiveis no produto final do filme,
percebemos que eles relatam, além de concepgdes tedricas, as suas observacdes pessoais no
auxilio da realiza¢do, bem como no papel de espectador das obras audiovisuais, que entram em
pauta no filme através de uma ordem cronoldgica. A parte visual fica, em sua maioria, por conta
de fragmentos dos filmes abordados no corpo do texto, dos quais podemos (re)ver cenas famosas
e marcantes, como pontos de virada ou pequenas sequéncias que resumem algumas das suas
tramas. As vezes, as tramas também sdo resumidas oralmente pelo narrador.

Naturalmente surge a questao da diferenca nos objetivos das comunicagdes estabelecidas
pelo trabalho audiovisual de Anker e pelo nosso aqui desenvolvido. Sabemos que nio parece
razoavel ao leitor, em especial a um mais conservador, a utilizagdo de um documentério norte-
americano de televisdo como fonte bibliografica para o desenvolvimento de uma ideia. Por um
lado, reconhecemos que se trata de uma opcao bibliografica ousada e que requer ressalvas. Por
outro, apostamos em todas as formas de produg¢do de conhecimento como material ativo da
historia e, como consequéncia, relevantes para o desenvolvimento da nossa tese.

Ainda assim, temos que reconhecer que discrepancias significativas dessa escolha
parecem nos distanciar do percurso neste trabalho, como o formato da comunicagdo, por
exemplo. Evidentemente h4, em toda obra produto da manifestagdo de ideias, forgas que atuam
em prol de uma construcdo teorica direcionada para o contexto do qual provém o seu realizador.
No caso do documentario em questdo, o contexto norte-americano de produtos comerciais e
ficcionais direcionados a espectadores televisivos parece ndo ser compativel com a origem
essencialmente europeia dos documentdrios apresentados neste trabalho. Contudo, ainda

consideramos que existe uma semelhanca de abordagem significativa que justifica a nossa
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escolha pela obra de Anker: a preocupacdo com a forma através da qual as obras audiovisuais
transmitem ideias do que aconteceu em um mesmo contexto historico de acordo com a época de
sua realizacdo, ou, em outras palavras, a analise de como as reconstrucdes historicas do nazismo
e do Holocausto sdao feitas a fim de estabelecer paralelos com as suas respectivas
contemporaneidades. Além disso, aproveitamos para a nossa propria comunicagdo outras
consideracdes que o documentario oferece, sobre temas como €tica por parte dos realizadores e
funcao social das exposi¢cdes imagéticas.

Através do panorama historico da producao filmica ficcional de Hollywood fornecida
pelo documentério, percebemos que a timida apari¢do do tema Holocausto nos filmes desta
industria cinematografica chegou ainda nos anos 1940, durante o tempo em que ainda estava em
vigor o regime liderado por Hitler. Contudo, as abordagens sobre estes acontecimentos por parte
da industria norte-americana teriam sido rapidas, superficiais e muito cautelosas, muitas vezes
reconheciveis apenas na forma de alusdo através da inser¢do de outros assuntos correlatos ou
sendo eles apenas temas de conversas convencionais. [lustrando este primeiro momento, vemos
trechos de filmes como I married a nazi (1940) ou Be or not to be (1942), que narram historias
sem pretensdes politicas e citam, por exemplo, os campos de concentracdo como se fossem
estabelecimentos comuns de deten¢do, que poderiam até ser visitados por parentes e amigos dos
detentos sem nenhum problema. Como excecdo a esta falta de engajamento, houve o longa-
metragem The Mortal Storm (1940), que, apesar de ndo mencionar em nenhum momento a
palavra “judeu”, expds a diferenca da intolerancia alema e do suposto multiculturalismo
democratico norte-americano. Contudo, foi por conta disso que a MGM, a produtora responsavel
pela obra, sofreu, além de ameagas a sua integridade empresarial, a suspensdo temporaria na
distribuicdo de todos os filmes para a Alemanha.

Fora dos estidios de Hollywood, foi através da produgdo independente de Charles
Chaplin, O Grande Ditador (1940) que o siléncio sobre os acontecimentos na Alemanha foi
inteiramente quebrado nos Estados Unidos. Financiando o seu proprio filme, Chaplin permitiu-

se o atrevimento e nao apenas satirizou Hitler, como foi capaz de avisar que a sua carreira como
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chanceler poderia ser extremamente perigosa, algo que nenhum filme anterior e nem posterior
ousou mencionar ou aludir durante este periodo da Segunda Guerra.

Imediatamente depois do final da guerra, equipes de cineastas da indUstria
cinematografica norte-americana foram enviadas para a Alemanha e para a Poldnia, a fim de
filmar a liberagdo dos campos de concentracdo. Como relatado pelo narrador do filme, “as
cameras de Hollywood ja estavam na liberacdo até mesmo antes das unidades médicas enviadas
pelos Estados Unidos”.” Fato propicio para gerar uma discussido ética, cujo produto gerou o
documentario Dayly (1945), que conseguiu chocar plateias de cinema ao longo de todo os
Estados Unidos. Contudo, mais do que ter sido campedo de bilheteria, o filme mostrou que o
publico norte-americano da época ndo estava preparado para ser colocado frente a frente com
tanta brutalidade, cuja verificagdo ainda era tdo recente. Portanto, as suas imagens, logo apos
sairem de cartaz, foram arquivadas por décadas. O que aconteceu foi uma espécie de poés-censura,
sendo que o proprio publico desempenhou o papel do 6rgao regulador.

Com o passar do tempo, o ocultamento dos temas que envolviam os acontecimentos ¢ a
ideologia nazista — talvez por irem se tornando algo incomodo para o espectador avisado — foi
sendo interrompido: os espectadores, segundo Anker, foram se familiarizando cada vez mais com
os acontecimentos historicos. Aos poucos, a quantidade de obras hollywoodianas que abordam o
tema foi crescendo, assim como o investimento na forma de sua abordagem: ela foi se tornando
mais detalhada, mais critica, foi avangando para enfoques das condigdes éticas e psicoldgicas dos
acontecimentos e das suas repercussoes.

O longa-metragem The Pawnbroker (1965) narra o cotidiano de um suposto sobrevivente
de campo de concentracdo que, mesmo 20 anos depois, continua a viver como um homem
atordoado que tem que conviver com o0s seus lapsos involuntarios de memoria dos
acontecimentos passados — ilustrados através da insercao de alguns frames das imagens de suas

lembrangas. Estes lapsos sdo cada vez mais recorrentes e duradouros, até que a memoria toma

° Tradug@o nossa do discurso do narrador - 28'42'
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conta do filme inteiro e se torna a nova diegese. A historiadora Annette Insdorf, uma das
entrevistadas, acredita que a maneira através da qual o personagem tem os seus lapsos de
memoria corresponde a maneira como a sensibilidade do publico dos Estados Unidos comegou
a lidar com o tema do Holocausto, ou seja, ela fornece uma exemplificacao para a forma branda
e timida através da qual o tema do Holocausto foi entrando na narrativa do filme hollywoodiano.
E esta seria, mais precisamente, regulada através da mentalidade do publico, da aceitacdo e da
sua capacidade de absorcdo.

Em meados dos anos 1970, os proprios sobreviventes comegaram, aos poucos, a auxiliar
na elaboragdo e na producao dos filmes, prestando consultorias e depoimentos. O documentario
(talvez a unica obra nao-ficcional mencionada no documentario) Kitty: Return to Auschwitz
(1979) ¢ um exemplo disso. Também nesta época, a série Holocaust, exibida na televisdo em
1978, mostrou — naturalmente com muitas distor¢des — passagens dos acontecimentos no Terceiro
Reich a partir da perspectiva de uma familia judia. Ela alcangou tanta audiéncia que foi
considerada um fenomeno.

A partir dos anos 1980, constatamos entdo o aparecimento de filmes com longas e arduas
reconstitui¢des draméticas dos mais penosos relatos pessoais e passagens historicas. Notamos,
assim, que com o passar do tempo, ha ndo apenas uma crescente quantidade de filmes ficcionais
sobre o assunto, como também, dentro das narrativas filmicas, a intensificagdo na exposi¢ao
factual e nas cenas de violéncia. Importante filme da época foi 4 escolha de Sofia (1982).
Baseado em um livro de sucesso, ¢ um filme que narra a vida de uma sobrevivente e ¢ conhecido
por ter sido capaz de comprovar como a violéncia psicologica pode ser superior a fisica.

Foi durante os anos 1990 que o diretor comercial mais aclamado de Hollywood, Steven
Spielberg, produziu e dirigiu A Lista de Schindler (1993), um dos filmes sobre passagens do
Holocausto que foram mais vistos mundo afora e também um dos mais polémicos, entre outras
razdes, pelo fato inédito de que o her6i do filme era alemao e aliado ao Partido Nazista. No

documentario de Anker, o narrador afirma que o filme de Spielberg serviu de inspiragao para os
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docudramas que o sucederam, no final dos anos 1990 e nos anos 2000, que focaram também em
temas de resisténcia e salvacdo, deixando assim, mensagens de esperanga.

O narrador principal, em uma das primeiras frases de Testemunhas Imaginarias, afirma:
“sao, talvez, filmes hollywoodianos, mais do que qualquer outro meio, que conduzem a maneira
através da qual nés entendemos o Holocausto”. Apesar de ser uma informacao prudente e resumir
o assunto do documentério por exceléncia, apenas em um Unico momento, ja no final do filme,
notamos ser apontado, através da justaposi¢ao de depoimentos, um questionamento da natureza
¢tica do seu conteudo, ou seja, uma indagagdo moral sobre este direito que a industria
cinematografica norte-americana se da ao abordar incansavelmente um assunto tao distante da
sua realidade; se esta atitude pode ou ndo ser considerada moralmente aceitavel.

Dan Curtis, também um dos entrevistados do documentario ¢ diretor da série de TV War
and Remembrance, de 1988, descreve como artificios técnicos foram utilizados e as pesquisas
que foram feitas para atingir a maior verossimilhanca possivel nos detalhes visuais dos seus
episodios, muitos deles ilustrando algumas das passagens mais terriveis daquilo que ele entende
ter sido o Holocausto, como centenas de pessoas nuas a beira de um precipicio, que vao sendo
rapidamente fuziladas por soldados alemaes e caindo em valas comuns (o trecho escolhido nos
mostra a vala sendo preenchida pelos corpos nus e recém-fuzilados) assim como as mortes nas
camaras de gas, onde rostos sendo asfixiados sao mostrados em plano préximo e justapostos com
cenas do desespero coletivo. Segundo esse diretor, tal exposicdo de sequéncias tdo chocantes

“seria necessaria”'?

, sem justificar posteriormente o porqué desta necessidade. Podemos assistir,
em outras passagens do documentario, opinides de outros realizadores e teodricos
cinematograficos que seguem a mesma linha de raciocinio de Curtis. Eles consideram positiva a
exibi¢do de cenas de violéncia extrema quando o assunto abordado pelo filme ¢é relacionado ao
Holocausto e tém, no geral, a opinido de que estas imagens precisam chocar. Como exemplos,

podemos citar a frase de Spielberg, referindo-se justamente as cenas fortes da série de Curtis: “¢

19 Curtis, traducdo livre do seu relato “we had to show it!” - 1h27'10"
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muito forte. Eu acho que isso acorda as pessoas”, bem como a do historiados Michael Berenbaum
“parte da atragdo dos cineastas e parte da atragao da audiéncia é que vocé esta tocando o absoluto
quando vocé se aproxima do Holocausto. E parte do erro do filme, se ele erra, ¢ ndo o tocar, ndo
ir ao extremo”. Conforme o entendimento que obtemos do pensamento médio da maioria dos
entrevistados, quando estes fornecem justificativas para a sua apologia ao choque, ¢ que seria
apenas através dele que o espectador sentiria aversdo ao ocorrido, se sentiria intimado a refletir
a respeito das atrocidades cometidas no passado e, com isso, tomar cuidado e agira de forma a
impedir a sua repetigao.

Esta opinido unanime e aparentemente politicamente correta por parte dos produtores e
pensadores omite, contudo, outra perspectiva. Nao podemos esquecer que os trechos de obras
exibidos e discutidos no filme de Anker sdo ficcionais. Muitos deles querem retratar fatos
histéricos com verossimilhanga, mas ainda assim sao compostas por cenografos, interpretadas
por atores e figurantes, iluminadas artificialmente, reencenadas diversas vezes, enfim: foram
totalmente arranjadas para aparentarem exatamente o que aparentam e serem da maneira que sao.
E muitas delas sdo fortissimas e horripilantes. E elas sdo, normalmente, apenas pano de fundo
para uma historia ficcional envolvente, que normalmente engloba um romance e outros
elementos que mexem com os sentimentos e os desejos mais intimos dos telespectadores. Assim,
esta claro que a existéncia das cenas atrozes esconde outra razdo existencial, muitas vezes
responsavel até mesmo pela invencao de passagens de batalhas e outras “adaptagdes de fatos”
que nunca existiram na historia: ela € aquilo que Sontag chama de “prazer nos infortinios e nas
dores reais dos outros” (2003, p.82).

Sendo assim, a responsabilidade social atribuida pelos produtores a si mesmos; o “we had
to show it!” de Dan Curtis, deve ser relativizado. E logo depois do relato do diretor de War and
Remembrance que ¢ mostrada uma opinido contraria no documentario, exercendo justamente e

finalmente a relativizagdo aqui sugerida:

Ha certos eventos que simplesmente ndo deveriam ser imaginados ou ficcionalizados, pois eles
sdo, por defini¢do, inimaginaveis. Este ¢ o mundo da atrocidade, um mundo que ¢ puramente
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inimaginavel; um mundo que ¢ inteiramente horrivel, algo que ndo tem redugdo, porque ndo tém
precedentes. Algo que ¢ simplesmente irreal. Por isso a ideia de que nds podemos recriar o evento
e remontar cenas e maquiar e interpretar, €, de certo modo, uma profanacgao. (Depoimento no final
do filme — tradug@o livre)

Trata-se do depoimento de Thane Rosenbaum, professor e escritor, que se mostra, desde
o comeco do documentario, portador da posigao critica entre os entrevistados do filme. Contudo,
uma ironia pode ser constatada através da exibi¢do das cenas mais fortes da série no momento
em que o professor critica a existéncia da mesma: Se, por um lado, temos que visualizar o objeto
de sua critica para tomarmos uma posi¢ao propria, por outro, no ato de assisti-lo, podemos estar
contribuindo para a existéncia do momento de profanacao que foi mencionado. O documentario
de Anker ndo nos mostra outra saida e somos obrigados a participar desta contradi¢do.

Entre as produ¢des de Hollywood mencionadas no filme e os acontecimentos do Terceiro
Reich ha ndo s6 uma grande distancia geografica, mas também — como o documentario também
comprova — temporal!!. Portanto, podemos concluir que a inddstria cinematografica norte-
americana pode abordar o assunto com uma mentalidade retrabalhada pelo amadurecimento do
tema e com um conhecimento histérico que parte de degraus acima em relagdo aos tempos do
Holocausto. Além disso, como também indica Sontag'?, as distincias geogrifica e temporal
favorecem a grande liberdade na exploragdo de tramas possiveis a partir dos acontecimentos
histéricos, sendo possivel, portanto, que estes ultimos sirvam como pano de fundo e geradores
de emocdes em narrativas de entretenimento.

Novamente o entrevistado Spielberg, em outro momento do documentario, ao comentar

sobre a aparigdo Unica do colorido (o vermelho) no seu longa-metragem em preto e branco 4

T Pois ele demonstra que, durante o periodo dos acontecimentos na Alemanha, nos filmes de Hollywood
praticamente nada foi relatado a respeito. Também depois do fim da guerra houve um grande periodo de “siléncio
tematico” nos filmes de fic¢do, que durou por quase uma década.

122003, p. 77 — sobre a diferenca de fotos chocantes feitas no periodo em que as atrocidades estavam acontecendo
(e podiam ser evitadas) e das fotos chocantes de periodos mais antigos / e p.54, na qual afirma: “quando se trata de
pessoas mais proximas da sua terra, cabe ao fotdgrafo mostrar-se mais discreto.
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Lista de Schindler, descreve-a como alusdo a omissdo a respeito das atrocidades pelos paises
participantes da guerra que levam esta cor enfatizada nas suas bandeiras. Ele confessa: “Nos dos
Estados Unidos, da Russia e da Inglaterra, nés todos sabiamos o que estava acontecendo e, ndo,

nés ndo fizemos nada para impedir”!?

. Referindo-se a consciéncia da violéncia do Holocausto, o
entrevistado acaba por contradizer o proprio narrador/cineasta, que tenta justificar, no comeco da
obra, a atitude omissa dos cineastas hollywoodianos dos tempos das crueldades de Hitler,
afirmando que a sua omissdo foi devido a inocéncia sobre os acontecimentos € as pressdes
econdmicas.

Seja pelo motivo que for, verificamos que nunca existiu a tdo aclamada responsabilidade
social que os entrevistados atribuem ao fato de os eventos historicos terriveis serem encenados
e, com isso, trazerem os acontecimentos do passado de volta para abordd-los na
contemporaneidade. Nao existiu nem sequer de maneira embriondria nos tempos que mais se
precisou dela, ou seja, nos tempos em que o Holocausto ainda fazia parte da realidade, quando
as abordagens dos acontecimentos na midia ainda seriam capazes de comover massas ¢ induzi-
las a lutar para alterar o curso da historia.

Podemos, porém, entender como uma critica parte do préoprio titulo do documentario de
Anker. A expressdo “testemunhas imaginarias” descreve de maneira satisfatoria a relacdo do
conglomerado norte-americano de produtoras cinematograficas com os acontecimentos atrozes
do Terceiro Reich de Hitler. Essa expressdo indica ndo somente a caracteristica ilusoria dos filmes
ficcionais como representacgao de fatos histdricos, mas também a sua intengdo de recria-los como
se pudessem atestar tais episoddios. Sobre a responsabilidade da representacdo da indistria, ha

mais uma mengao do professor Rosenbaum, que, também como norte-americano, afirma:

Noés dominamos a cultura mundial, nés a exportamos pelo mundo afora, especialmente quando
falamos sobre filmes. Aquelas imagens se tornam as imagens conhecidas por todo o restante do
mundo e se torna a maneira como ele entende estes eventos também. (...) Nos temos uma filosofia
particularmente americana de como fazer estes filmes é por causa desta filosofia que n6s devemos

13 Tradugdo livre do depoimento de Spielberg no final do filme - 01h25'30"
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ser mais cuidadosos com as representagdes, porque elas tendem a iludir, a trivializar, a distorcer
ou simplesmente a profanar. (tradugdo livre do seu tltimo depoimento no filme)

Uma das contribui¢des que o filme traz para as discussoes referentes a este trabalho ¢ de
colocar em pauta a questao de que nao somente a memoria dos sobreviventes influenciaram na
reconstituicdo cenografica dos filmes de ficcdo ou nos docudramas e assim, na construcao de
uma “verdade diegética” — que, certamente, tem o poder de torna-los realidade para um publico
mais impressionavel — como também foram influenciados por ela. Assim como Sontag também
coloca “o problema ndo € que as pessoas se lembrem por meio de fotos, e sim, que so se lembrem
de fotos” (2003, p.75). No nosso caso, ao invés de fotos, podemos pensar na lembranca de
imagens, afinal, lembrar, cada vez mais, ndo ¢ recordar uma histéria, e sim ser capaz de evocar
uma imagem.

Outro fator relevante aqui que o documentario de Anker traz a tona ¢ o da reencenacdo
da violéncia extrema, que, como pudemos concluir, pode ser interpretada como um golpe na
¢tica, principalmente para os autores que acreditam que as atrocidades ndao podem ser
compreendidas, de maneira nenhuma, por ninguém a ndo ser pelos proprios sobreviventes. Vimos
que a sua existéncia se deve muito mais ao fascinio causado no espectador do que a suposta
responsabilidade social, com isso, compreendemos a sua importancia de fato para o éxito
comercial da obra.

Por ultimo, apesar de possuirmos poucos relatos das abordagens filmicas de outros paises
em relagdo ao Holocausto, ou seja, apesar de nos atermos a abordagem hollywoodiana, ja
percebemos a formagao de uma leve tendéncia argumentativa na linha do tempo da representagao
filmica ficcional dos fatos historicos em questdo: ela vai da omissdao as abordagens mais
profundas dos acontecimentos; da alusdo a exibi¢do da violéncia; da negacdo a aceitacdo dos
fatos. Esta tendéncia esta atrelada ao amadurecimento, ao maior conhecimento ¢ a aceitagdo do
publico em relagdo as abordagens sobre o tema, por isso nos auxiliara também a entender o que

acontece no campo do documentario, ou seja, verificaremos também que as mudancgas
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enunciativas acontecem também no caminho percorrido pelo filme documental sobre os temas

relacionados ao Holocausto.

Documentarios de guerra

Nao ¢ somente nos filmes de ficgdo que podemos constatar uma grande incidéncia dos
temas relacionados as guerras. Eles estdo presentes também em uma grande parte dos materiais
cinematograficos documentais. Os documentarios de guerra ndo recorrem necessariamente as
imagens de arquivo, mas esta pratica ¢, com certeza, a mais utilizada pelas produgdes desta
categoria.

Marc Ferro afirma que com a chegada da Primeira Guerra Mundial, as relagdes cinema-
historia e sua importancia documentativa se acirraram (1984, p. 70). O meio de comunicagao,
anteriormente encarado como mera forma de entretenimento popular, entra em uma nova
conjuntura onde lhe ¢ atribuida uma relevancia de registro historico/documentativo. Weinrichter
acredita que foi a partir desta guerra que comeg¢a um novo ponto de inflexao na historia do cinema
documental (2009, p.40).

Desta maneira, verificamos que a Primeira Guerra Mundial — que ¢ um dos primeiros
acontecimentos bélicos registrados por dispositivos mecanicos como cameras fotograficas e
filmadoras e, sem duvida, o maior deles até entdo — modificou a maneira através da qual se
produziu e se encarou o cinema e os outros produtos audiovisuais. Foi durante este periodo que
se descobriu as potencialidades do cinema como informante e formador de opinido publica,
independente de classe, de género ou de filiacdo politica do espectador.

Um avanco tecnoldgico acelerou a popularizacdo dos noticidrios cinematograficos e
também da pratica da compilacdo de filmes: Os engenheiros das firmas Eastmann e Agfa
descobriram, em 1927, métodos eficientes de duplicar negativos, alcangando uma qualidade
satisfatoria até mesmo quando trabalhados em cima de material original negligenciado e

desgastado.
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Assim, na segunda década do século XX, se regulariza a producdo das chamadas
actualités. Estes noticidrios cinematograficos t€ém uma relagdo bem tangencial com a pratica da
propaganda bélica. Apesar de reunirem filmagens de carateres diversos, eles as apresentavam em
blocos tematicos separados, tanto os historicos quanto os da vida cotidiana. Obviamente, os
diferentes contextos de guerra apareceram nas actualités, e, assim como afirma novamente
Weinrichter (2009, p.40), também foram mesclados com filmes de outras fontes — como cenas
de bombardeios, explosdes e paisagens de guerra — para tonificar emocionalmente o relato de
guerra ou atribuir-lhe algum significado agregado.

Nao somente os documentarios cinematograficos, mas os filmes documentarios servem,
j& ha muito tempo, como meio de informacao e formagao politica, como exercicio de propaganda
e antipropaganda bélica. Também em 1927, uma exploracdo dos extensos arquivos de noticias
da UFA — a Universum Film AG, o maior estudio filmico alemao até entdo — foi feita a fim de
apresentar a versao alema da Primeira Guerra. Assim surgiu Der Weltkrieg, que em portugués
significa “a guerra mundial”, um longa-metragem documental também conhecido através do
titulo norte-americano Behind the German Lines, que apresentou uma cronologia da guerra
dividida em trés partes: I, Des Volkes Heldengang (O heroismo do povo); II, Des Volkes Not (A
necessidade do povo); I, Des Volkes Schicksal (O destino do povo). Juntamente as imagens
foram adicionadas composi¢des de Wagner como trilha sonora, extravasando todo o carater
heroico germanico, som que também seria de suma importancia posteriormente, para os filmes
da época do nazismo. Leyda afirma que podemos notar a posi¢do propagandistica deste filme
principalmente através da exibig¢do dos aliados como farsantes e da glorificagdo das paisagens de
guerra. No mesmo contexto, o autor comenta que documentarios de arquivo de guerra, desde o
seu surgimento, dificilmente deixam de vangloriar as cenas de batalhas (1964, p.34).

E ainda no mesmo ano de 1927 que os arquivos de filmes de guerra ao redor do mundo
sao recrutados em uma campanha antiguerra. Desta iniciativa sdo gerados curtas-metragens que
se apoiam nas imagens captadas durante e logo apds a Primeira Guerra e se empenham em

mostrar as consequéncias dos conflitos, como soldados aleijados, incontaveis sepulturas e
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familias destruidas nas mais diversas nagdes. Em 1934 surge nos Estados Unidos um
documentario de arquivo cujo proprio titulo carrega uma adverténcia; um alerta para o futuro,
que, como sabemos, acaba se concretizando no mundo historico: trata-se de The First World War,
de Laurence Stallings. Ele utiliza sistematicamente uma grande quantidade de filmes de guerra
de arquivos norte-americanos € os monta em forma de relato historico de um ponto de vista
humanista, mas ndo analitico. Com o seu titulo, o filme profetiza a repeti¢ao de acontecimentos
bélicos envolvendo diversas nagdes, que teria o seu inicio poucos anos depois, fazendo com que
0 acontecimento anterior ganhasse a designagao de “primeiro”.

Altima “arma filmica” norte-americana antes da Segunda Guerra foi The March of Time,
uma série de filmes de vinte minutos que foi veiculada nos cinemas dos Estados Unidos uma vez
ao més a partir do ano de 1935. Consequéncia do sucesso de um programa de rddio homdénimo,
o material foi constituido através de imagens de arquivo, filmagens documentarias proprias e até
planos encenados por atores profissionais. Os materiais de diferentes fontes foram unificados nos
capitulos de tal maneira que “uma crédula audiéncia os consideraria igualmente 'reais"’ (Leyda,
1964, p.43). Com isso, as possibilidades de distor¢des eram ilimitadas, ainda mais camufladas
pelo discurso aparentemente objetivo do narrador.

A abordagem dos temas documentais que envolvem batalhas enquanto estas ainda fazem
parte do cotidiano das pessoas sdo de interesse geral dos possiveis produtores: por um lado, existe
a intencdo de realizagao filmica por parte dos 6rgaos filiados aos governos, com a exposi¢ao dos
assuntos de guerra da maneira que mais satisfaz os interesses do sistema politico vigente. Por
outro lado, interessam-se também os produtores comerciais da cinematografia, pois estes, ao
sentirem a necessidade do publico em esmiucar e visualizar diferentes perspectivas dos
acontecimentos que se desenrolam ao seu redor, sentem-se também capazes de lhe saciar o desejo
e a curiosidade, oferecendo narrativas ¢ esclarecimentos através de noticias da fronte, ilustracoes
e esquematizacdes de fatos e assuntos correlatos ao tema.

Ferro (1984) observa uma nacdo que realmente encarou o cinema como o melhor

instrumento de propaganda a ser ponderado: a soviética, onde os dirigentes governamentais a
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partir dos anos 1920 utilizavam expressdes como “apoderar-se do cinema”, “controld-lo”,
“domina-lo”, principalmente enquanto o seu estatuto ainda ndo estava bem definido. Na época
pos-revolugdo, iniciou-se a crencga de que ele deveria ser suporte para a educaciao das massas, se
possivel substituir o bar e a igreja. Assim, cinejornais, documentarios e até filmes de ficcao
ofereciam uma “representagdo bastante completa da realidade soviética oficial” (p. 27). Os
documentarios soviéticos do comego do século passado — a partir de 1917 — que se dedicaram
aos temas de guerra, concentraram os seus esfor¢os para ilustrar batalhas entre os proletariados
e a burguesia, exaltando a for¢a da unido popular. Como marca estética dos filmes soviéticos ja
da era sonora temos a utilizacdo de musicas e hinos populares, cantados normalmente em coro
para enfatizar a unido dos trabalhadores rumo ao objetivo comum: o comunismo. Ainda que
visualizassem no cinema uma maquina propagandistica a favor da ideologia que também
pregavam, muitos intelectuais e lideres politicos, assim como afirma Ferro, herdaram da sua
classe de origem — a burguesia — os mesmos preconceitos em relagdo a tudo que € técnico e, ao
mesmo tempo, utilizavel para o prazer popular. Portanto, raramente teriam perdido o seu tempo
assistindo a uma obra cinematografica até o fim, pois acreditavam que seria possivel controlar
todo o discurso filmico a partir de seu argumento, ignorando, a principio, os efeitos da montagem
e a necessidade de controle da filmagem (Ibidem, p.29).

Ainda sobre os documentarios de guerra, foi somente a partir da guerra civil espanhola —
que durou de 1936 a 1939, ou seja, em um periodo entre as grandes guerras — que o formato da
obra documental de cinema se estabeleceu como importante produto na comunicagdo social.
Considerando que durante a Primeira Guerra Mundial e a guerra civil que sucedeu a Revolugdo
Russa o cinema ainda era mudo, foi na guerra da Espanha que, pela primeira vez na histéria, o
cinema sonoro foi usado de forma massiva como meio de propaganda. Além do som como
elemento atrativo para o espectador, também a maior leveza das cameras, como observa Sontag
(2003, p.21), passa a facilitar o registro das cenas de batalha durante o mesmo periodo.

Com a eclosdo da guerra espanhola, muitas salas de exibi¢ao foram fechadas e centenas

de profissionais técnicos, atores e diretores, exilados. Contudo, a producdo cinematografica
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persistiu, mesmo que bastante fragmentada. Os anarquistas, que produziram, entre todos os
grupos em luta, o maior nimero de filmes, langaram documentérios militantes de curta duracao
que demonstravam seu antifascismo em imagens chocantes de repressdo e violéncia, além de
filmes que enfatizavam a necessidade da revolugdio social durante a Guerra'#; as Juventudes
Socialistas Unificadas e os membros do Partido Comunista Espanhol ressaltavam, em suas
produgdes documentais, a necessidade de vitdria na guerra sob a disciplina de um Unico chefe, a
fim de obter a unidade popular espanhola contra o “inimigo externo comum”; e os franquistas,
por sua vez, nao somente produziram documentdrios de cunho nacionalista como também
recorreram as coprodugdes com realizadores na Alemanha, na Italia e em Portugal.

Em meio a este campo de forgas, Luis Buiiuel escreveu, produziu e editou o documentario
Esparia Leal en Armas (1937). Conforme afirma Luiz Nazario (p.70, 2009), o objetivo desta
empreitada era o de comover a opinido publica internacional a fim de romper o pacto de nao
intervengao politica que, de fato, deixava a Espanha ser destruida pelo conflito.

Artistas e intelectuais de diversos paises voltaram-se a Espanha para defender a
Republica. Entre eles, o documentarista holandés Joris Ivens realizou The Spanish Earth (1937).
Em sua primeira versdo, o filme era narrado por Orson Welles, mas como sua voz foi considera
“bela demais” para o tema, foi gravada outra versao pelo proprio roteirista. Exibido apenas em
pequenas salas, sem maior repercussdo, o filme traz registros impressionantes, como 0s
bombardeios que transformam Madri em uma cidade fantasma, os franco-atiradores atingindo
criangas que vasculham destrogos nas calgadas e os inlimeros caixdes improvisados sendo
carregados pela populagdo. Além disso, a trilha sonora € totalmente preenchida com sons de tiros,
bombardeios e explosdes. Ivens foi capaz de enfatizar, assim, o terror do ambiente bélico através
de um experimento artistico.

Dentro da Espanha, j4 com o grupo republicano perdendo forcas, houve em 1938 a criagdo

14 Um exemplo é o documentdrio Un Pueblo em Armas, de 1937, dirigido por Juan Pallejd e Louis Frank, destinado
a ser exibido no circuito internacional com o intuito de ganhar apoio a causa antifascista.
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do Departamento Nacional de Cinematografia, que langou 23 edi¢des do Noticiario Espariol e
diversos documentarios de propaganda. Quando Franco finalmente subiu ao poder, a forga
documentativa do pais passou a se resumir —nao livre de exce¢des — aos cinejornais informativos,
os chamados No-Do, que eram obrigatdrios antes da exibi¢do do filme em cartaz e exerciam,
naturalmente, uma forte funcao de propaganda franquista.

Nao somente na Unido Soviética e na Espanha em guerra foram exploradas as
possibilidades de persuasdo politica através da arte cinematografica durante os contextos de luta
e de ditadura. Como ja mencionamos, o periodo da Segunda Guerra Mundial foi marcado por
uma disputa ideolodgica através da cinematografia que, guardadas as devidas proporgdes, foram
correspondentes a outras disputas mundo afora.

Nos Estados Unidos, talvez o mais conhecido exemplo de produto audiovisual sobre e
durante a guerra seja a ja mencionada série documental de arquivo Why We Fight, exibida entre
os anos de 1942 a 1945. Seu diretor, Franz Capra, foi um dos muitos cineastas hollywoodianos
enviados em expedi¢des para registrar batalhas do grande conflito. O material, que se tornou
referéncia no exercicio da propaganda politica, ilustra a sua narrativa ndo apenas com o material
captado na Segunda Guerra Mundial, mas também com filmagens da Primeira Guerra,
encontrando, também no passado, justificativas para a questdo apresentada no titulo, que em
portugués significa, “porque lutamos”.

Também durante a Segunda Guerra é quando surgem na Alemanha inovagdes estéticas e
conceituais nos filmes documentarios de propaganda, tendo como principal nome a cineasta Leni
Riefenstahl. Responsavel pela direcao, produgao e roteiro de Sieg des Glaubens (1933), Triumph
des Willens (1934), Tag der Freiheit (1935) e Olympia (1938), a artista se mostrou capaz de
exaltar o espetacular, o harmdnico, o alegre e o extraordindrio. Apesar de defender a ideologia
racista do Terceiro Reich, as marcas de Riefenstahl podem ser consideradas uma proeza pela arte
de explorar e glorificar o corpo humano, os produtos humanos, o vegetal e o animal, o que lhe
permitiu transformar o cotidiano em uma epopeia fascinante (Sponsel, p.11). Dessa maneira, ela

foi responsavel por belas representacdes da estética cinematografica. Entre os recursos técnicos
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inovadores de seus filmes, destaca-se o uso de diferentes tipos de movimentos de camera ¢ as
perspectivas aéreas. Por isso ela pode ser até hoje considerada uma artista de vanguarda (no
sentido francés da palavra, de estar a frente do seu tempo, em relagdo a determinados aspectos
formais), apesar de pertencer a uma classe ideoldgica extremamente conservadora.

Ainda na Alemanha, no ambito do documentario de arquivo, foram langadas outras obras
que ficaram conhecidas pela for¢a da propaganda politica, como Feuertaufe (1940), sobre a
invasdo da Polonia; e Sieg im Westen (1941) que mostra a visao alema do passado e das causas
da guerra.

A propaganda antissemita, que também colaborou com um dos objetivos de guerra para
o pais, chega ao auge com Der Ewige Jude, produzido com fortes influéncias do ministro
Goebbels e do proprio Hitler, exibido nos cinemas alemaes no ano de 1940. Apesar de indexado
como documentario, a narra¢ao do filme ja nao se camufla com tracos de objetividade, fazendo
diversas afirmacdes que s6 encontram fundamento em preceitos do racismo, além da famosa
comparagdo imagética entre os judeus e os ratos.

Incontéveis sdo as versdes politicas e ideologicas apresentadas nos documentarios que
envolvem temas bélicos por todo o periodo da Segunda Guerra. Cada cineasta, cada nagao,
participante ou nao dos conflitos, oferece um material singular, muitas vezes partindo das
mesmas fontes, mas recontextualizados de tal maneira que sdo capazes de conter mensagens,
também entendidas como informagdes, que, se comparadas umas as outras, se contradizem.
Sendo o documentario de arquivo ou nao, precisamos sempre levar em conta que a construcao
do seu argumento ¢, na regra, condizente com a sua posi¢cdo politica e social dos realizadores
dentro de um quadro de possibilidades expressivas do seu contexto de produgao.

Em um topico sobre os documentarios de guerra, também ¢ preciso que comentemos
brevemente do papel que o radio desempenhou na transmissao das noticias e das historias durante
o periodo da Segunda Guerra, apesar do objeto primordial de nosso estudo ser o documentério
cinematografico. O meio de comunicagao radiofonico ¢ mais antigo que a televisao e tornou-se

mais popular durante o periodo mencionado. Além disso, podemos afirmar que ele participava
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de maneira mais ativa na vida das familias de diversos paises mundo afora, mais até do que o
proprio cinema, simplesmente pelo fato de o aparelho receptor se encontrar dentro das casas
destas familias, ocupando um lugar importante na intimidade dos lares. Apesar da
impossibilidade visual, muitos argumentos cinematograficos tém suas raizes nos programas de
radio, assim como a ja mencionada série norte-americana The March of Time. Além disso, os
documentarios auditivos das rddios nos tempos de guerra contribuiram para o estabelecimento
definitivo do meio e das empresas gestoras e produtoras. Como exemplo, sabemos que foram
com os seus documentarios € noticiarios sobre a atuacao nacional durante a Segunda Guerra que
a BBC, o grupo britanico de radiodifusdo publica, adquiriu a grande popularidade que lhe ¢
atribuida internacionalmente até hoje.

Logo ap6s o término da Segunda Guerra, observamos a existéncia de um “periodo de
siléncio” - também nao livre de excecdes - da cinematografia documental em relagdo aos temas
relacionados as atrocidades recentes, principalmente aqueles que diziam respeito ao regime
nazista. Os novos temas de guerra passaram por uma fase de redefini¢do. Foram necessarios
alguns anos, os anos de “recuperagdo de folego”, de estrutura¢do de novas linhas de pensamento
e estéticas audiovisuais que ndo se chocassem de frente com a mentalidade do publico que
também estava sendo modificada. Neste periodo de transi¢do, a guerra ficou, no geral, fora do
foco dos argumentos, tanto nos filmes de ficcdo quanto nos documentarios. Nao ¢ de se espantar
que a abordagem cinematografica de guerra desta época de cinzas apareca justamente através do
recém-criado cinema neorrealista. Enquanto tudo que ja existia e ja era definido precisava ser
repensado, o novo surgia como o ponto de partida ideal. Esta nova onda, uma nova concepg¢ao
estético-ideologica propria do pds-guerra, alojou-se exatamente na fronteira invisivel — para ndo
dizer inexistente — entre o documentario e a ficgdo. O estilo, cujo carater hibrido/indefinido ¢ a
priori a sua maior defini¢do, parece ser o mais adequado para dialogar com 0 momento e com a
transformagao psicoldgica das pessoas €, como consequéncia, parece ser o Unico a se permitir a
mencao de algo do passado ainda tao presente quanto inacreditavel, algo que os meios e formatos

mais tradicionais j& haviam explorado de maneira irrevogavel.
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Enquanto nos filmes de fic¢do a guerra vai voltando rapidamente a ser inserida como pano
de fundo das tramas — embora ainda demore um pouco mais para ser trabalhada de maneira mais
aprofundada — no género documental, o “luto”, acompanhado pelo tabu da manifestagdo, parece
estender-se por quase uma década. Alguns autores consideram o francés Noite e Neblina, de 1955
(ou seja, exatos dez anos apds o término da guerra) como o responsavel pela “quebra do siléncio”
na abordagem documental sobre o conflito.

Bastante tempo depois de acontecimentos de guerra e, principalmente, como ja
mencionado, estando a producao audiovisual mais longe geografica e culturalmente da regiao
onde aconteceram eventos bélicos, a pratica de tomar ocorréncias do passado para servir de base
a exposi¢do de fatos presentes ou passiveis de acontecer em futuro proximo, tornou-se uma
estratégia comum na elaboracdo de argumentos, roteiros para obras documentais, principalmente
aquelas feitas a partir de materiais de arquivo.

Por ultimo, mencionando rapidamente o cinema documental de guerra décadas apds o
término da Segunda Guerra, percebemos uma grande ocorréncia de filmes antifascistas, com
énfase justamente nos filmes antinazistas, tema deste trabalho. Fora os filmes de arquivo que
serdo analisados posteriormente, ¢ dificil - e ndo parece livre de polémicas - a simples mengao
do termo “obras marcantes” para o cinema documental antinazista como um todo. Muitissimos
filmes basearam a sua narrativa no tema e escolheram a critica da ideologia como a atitude
primordial da sua narrativa. Muitos também o fizeram através de novas possibilidades estéticas,
de uma concep¢ao inusitada ou de passagens curiosas da historia ou entdo estabeleceram uma
nova relagdo com o seu contexto de producdo e, assim, se tornaram objetos mais visados no
campo da reflexdo e de abordagens académicas. Os que se baseiam em depoimentos e entrevistas
com sobreviventes dos campos de concentragdo compdem um grande grupo dentro do “género”.

Exemplificamos aqui, deixando claro de que se trata de uma escolha arbitraria, pessoal e
unica, feita de acordo com a limitacdo e o foco que este trabalho exige, o filme Shoah, de 1985
dirigido por Claude Lanzmann, como um filme antinazista que deixou a sua marca particular na

histéria da cinematografia documental. Ele pode ser considerado um representante emblematico
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deste tipo corriqueiro de documentarios sobre o Holocausto que da voz as testemunhas oculares
dos campos de concentragao.

Shoah ¢ palavra de origem hebraica que ¢ considerada por alguns grupos como a mais
correta e inequivoca para definir o episddio historico especifico que conhecemos também como
Holocausto. O filme foi rodado durante 11 anos, de 1974 a 1985, em diversas partes do mundo e
¢ falado em diversas linguas. Em seu gigantismo (duragdo de 566 minutos), ele apresenta uma
miscelanea de vozes vindas de todos os lugares possiveis e relacionadas a esse acontecimento. A
obra ndo utiliza imagens de arquivo, sejam elas fotografias, filmes, sons extra-diegéticos (com
uma unica exce¢io'”) ou documentos do passado. Antes de tudo, trata-se de um relato no presente
filmico, focado exclusivamente em depoimentos. Lanzmann reune todas as vozes: as dos
sobreviventes diversos, as das pessoas que participaram apenas perifericamente do
acontecimento, as dos integrantes do Partido Nazista ou atrelados de alguma forma a ele, além
daquela de um historiador, a dele préprio e as de intérpretes que traduzem os depoimentos falados
em lingua que o diretor ndo domina, como o polonés.

Através deste filme, percebemos como ndo € preciso visualizar certos episddios para
compreendermos a sua for¢a e vivenciarmos as marcas que ele deixou nas pessoas, marcas essas
que, mesmo ap6s décadas, mostram-se muito profundas. Além disso, podemos notar, também,
como as conhecidas imagens de arquivo, exploradas por muitos outros documentarios, sao, no
decorrer do filme, evocadas pelo nosso imaginario, apesar de ndo estarem visiveis em qualquer

momento.

Mas de onde vem tanto interesse pelo tema da guerra?
Através dos topicos anteriores pudemos perceber o quao vasto € o universo das obras

audiovisuais que abordam o tema de guerra. Conforme ja foi mencionado, notamos a existéncia

15 Ainda assim, essa exce¢dio ndo provém de uma opgdo estética do diretor, mas da iniciativa de um entrevistado,
que no meio do seu depoimento sente a necessidade de mostrar uma fotografia antiga.
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de uma grande fascinagdo junto ao publico espectador por esse tema. Da mesma forma,
observamos que a transmissao de violéncia através da midia desperta uma atencao similar. Diante
da dor dos outros, a referida obra de 2003 de Susan Sontag, aborda um assunto relacionado:
trata-se de um ensaio sobre imagens, violéncia, ética, desejo e repudio, que se baseia, em primeiro
lugar, em fotografias de guerra e de atentados. Contudo, através da sua argumentagao, Sontag
nos fornece premissas para um pensamento que vai além do meio fotografico.

A obra se inicia com a apresentagdo de registros imagéticos de acdes bélicas anteriores a
existéncia dos aparelhos de apreender o mundo historico com a ajuda de maquinas, como a
fotografica e a cinematografica. Tal apresentacdo tem por base gravuras de Jacques Callot e
Goya, que seriam importantes nomes da antiga representacdo pictdrica da guerra e dos
sofrimentos dela decorrentes. Também nos ¢ mostrada a for¢a das primeiras fotos de campos de
batalha, durante a Guerra da Criméia em meados do século 19, sugerindo, assim, como elas
influenciam até hoje as nossas ideias a respeito de uma guerra ou de uma ocupagdo militar
quaisquer.

Com as cameras mais leves na época dos desdobramentos da Guerra Civil Espanhola,
inicia-se a cobertura sistematica da guerra por meio de fotografias. Deste contexto temos um bom
exemplo na foto de Robert Capa que mostra um soldado caindo no momento do tiro, sendo esta
mundialmente famosa. Também outras fotografias obtiveram um valor simbdlico semelhante:
lembremo-nos aqui da imagem do menino do gueto de Varsévia, que olha para a cAmera com as
maos para cima — que, inclusive, foi diversas vezes utilizada pelos filmes de arquivo antinazistas
analisados neste trabalho — ou a de Eddie Adams, de 1968, que congela 0 momento de um tiro
disparado pelo chefe da policia sul-vietnamita em um suspeito Vietcong. Assim como acontece
em cenas que vemos nos filmes de guerra — ficcionais ou ndo — notamos que as fotos mencionadas
sdo emblematicas por transmitirem a grande carga emocional estampada na expressdao de seus
protagonistas e/ou pelo calor do momento congelado que representa um instante de
transforma¢ao ¢ de sofrimento absoluto, nos casos mencionados: o exercicio da violéncia

extrema de um homem que acarreta na perda da vida de outro, ou da passagem da inocéncia
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infantil para o descobrimento do mal.

A historia da fotografia de guerra ndo ¢ mostrada por Sontag em grande detalhe ou de
uma forma didatica ou cronoldgica. No entanto, podemos conferir outros aspectos sobre a
abordagem imagética da violéncia: a autora se pergunta sobre a repercussao nos espectadores
que vém fotos de corpos mutilados cruelmente desfigurados, rostos de vitimas da guerra.

A autora relata que ha uma grande tradi¢do da fotografia como “terapia de choque”,
fun¢do que nos remete ao discurso da autora das cenas da série televisiva de grande intensidade
emocional que vimos como parte da analise de Anker, em Testemunhas Imaginarias. Sendo
assim, segundo Sontag, a for¢a da imagem sempre provoca repercussoes. Ela alega que fotos de
atrocidades podem realmente favorecer uma rejei¢do coletiva da guerra e dos crimes
eventualmente cometidos, mas isso acontece apenas se a vitima permanecer andnima. A partir do
momento em que ela ¢ identificada como pertencente a um dos lados dos inimigos de guerra, ela
serd avaliada pelo espectador que, segundo a autora, ¢ capaz at¢ mesmo de julgar a cena de
violéncia por ele vista como sensata, ou pelo menos como possuidora de precedentes, caso esse
espectador esteja convencido de que o lado da vitima € o lado “que ndo tem razao”. Contudo, a
propria Sontag ndo faz ponderagdes ao afirmar que “a violéncia é sempre injustificavel, a forga
esta sempre, em todas as circunstancias, errada. (...) Pois a violéncia reduz as pessoas a condi¢ao
de coisas” (2003, p.16).

A autora afirma também que as imagens de guerra podem apenas realcar a atordoada
consciéncia, constantemente reabastecida por informagdes fotograficas, ou suscitar reagdes
opostas: tanto a repugnancia — que se torna um apelo em favor da paz — como a énfase do 6dio
contra os inimigos € um clamor de vinganga, se estes forem os supostos causadores do horror da
imagem — e assim, a ascensdo do sentimento bélico (ibidem, p.13).

Refletindo um pouco mais, o problema da observagdo fotografica se mostra
extremamente complexo. Assim como acontece com trechos de filmes, imagens fotograficas
também podem adquirir diferentes significados de acordo com os contextos sonoros e imagéticos

em que estiverem inseridas. Além disso, assim como afirma Sontag, cada imagem estaria “a
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espera” de uma legenda que a explica ou a forja. (p. 17). As inteng¢des do fotdgrafo estariam
também nela contidas como uma espécie de pano de fundo. A foto se situaria, entdo, em um
campo de forgas, também “entre os caprichos e crengas dos diferentes grupos e individuos que
podem entendé-la, cada um da sua prépria maneira” (p. 48). Deste modo, ao observar uma
fotografia, se torna importante o exercicio de perguntarmo-nos o que ¢ que ndo se pode ver
através dela, bem como o que ¢ imanente, visivel e por que ¢ assim, independente (ou nao) da
indexacao que estabelecemos. O mesmo vale para um filme.

As fotos nos ajudam a lembrar de eventos, € nossa memoria ¢ marcada por imagens -
principalmente pelas estaticas'®. Contudo, a autora constata que nds, muitas vezes, passamos a
nos lembrar de imagens ao invés de lembrarmo-nos dos proprios acontecimentos (Ibid., p.75).
Assim, a lembranca por meio das fotos pode ofuscar outras formas de compreensao e recordagao.
A imagem pode fazer, portanto, com que outras fontes do registro histérico se tornem, de certa
maneira, incertas na percepgao.

E imagens ndo sdo apenas incompletas por serem fragmentos e enquadramentos, nelas
também estdo contidas outras formas de selecdo. As imagens que ndo puderam ser feitas, as que
foram banidas, censuradas ou apenas deixadas de fora das publicag¢des oficiais por ultrapassarem
a “fronteira do bom-gosto” nao sao capazes de deixar a sua marca no imaginario popular. Sontag
exemplifica que as imagens conhecidas dos campos de concentragdo foram captadas
imediatamente depois da sua liberacdo, ¢ ndo durante o seu funcionamento como tal,
contribuindo para gerar uma impressao equivocada do que se entende por eles, Este assunto volta
a entrar em questdo quando analisarmos o filme Noite e Neblina (1955), que utiliza algumas
dessas imagens.

Em outra parte do livro, escrito ainda pouco tempo depois dos atentados de 11 de
setembro nos Estados Unidos, a autora comenta criticamente a falta de fotografias que

mostrassem os corpos mutilados causados por estes atentados terroristas, bem como aqueles

16 Como é comprovado e mais bem abordado em um capitulo especifico sobre fotografia
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gerados pela guerra contra o Iraque. Esta falta, baseada, segundo ela, na autocensura, seria
também justificada pelo direito de anonimato das vitimas e de suas familias. Ela nos lembra, no
entanto, de que as vitimas de outros paises ndo ligados aos Estados Unidos sdo mostradas pelos
expositores sem nenhum tipo de pudor nem permissdo, postura questionavel do ponto de vista
¢ético. Contudo, trata-se de uma atitude nada surpreendente para as instituigdes que nao querem
se causar problemas, pois as imagens filmicas e fotograficas também podem ser responsaveis por
um impulso inicial para alguma agao; elas podem motivar, assustar e fazer pensar. E ai que reside
a sua forga. Ainda assim, a compaixao gerada por ela € uma emocao instavel, que precisaria ser
rapidamente transformada em alguma a¢ao humanista para ter fundamento.

Sabemos que a existéncia das fotografias e dos filmes de guerra ndo levou a aboli¢do das
guerras nem a sua unanime condenacdo, mesmo porque, imagens que nos reviram o estdmago
ndo necessariamente falam por si s6. Ao sermos espectadores de massacres € execugoes
experimentamos a oportunidade de produzirmos diferentes sentimentos, como a compaixao, a
indignagdo ou a aprovagao.

Sontag alega que o apetite por imagens, como a de um homem torturado, continua tdo
forte quanto sempre. Contudo, isso ndo significa necessariamente que todo ser humano € perverso
e consome este tipo de material na busca da sua distragdo mental ou em qualquer outro objetivo,
como por exemplo, a muito mencionada necessidade de amenizar as suas proprias frustragdes
através da consciéncia da dor dos outros. A autora também expde o fendmeno de sentir prazer
diante da dor dos outros como uma forma de enrijecimento diante da fraqueza alheia, de sentir
compaixdo, de evocar a religiosidade; o sentimento de redencdo. Além disso, “ha cidadaos e
cidadaos. Ha aqueles que vém as cenas mais atrozes como entretenimento € outros que nao”
(p.93). O absurdo seria, entdo, generalizar a capacidade de se mostrar sensivel aos sofrimentos
de outrem ou generalizar a capacidade contraria.

Assim, consideramos que h4a muitos motivos para o fascinio do ser humano diante da
violéncia e da dor, independentemente dele ser o espectador de uma fotografia ou de um filme,

o seu idealizador ou um membro da equipe realizadora da obra. Pensando, mais uma vez, nos
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filmes contemplados por este trabalho, percebemos que a capacidade de comogdo das suas
imagens (sendo esta de diferentes naturezas, mas ainda assim, comog¢ao) parece ser um fator de
atratividade do publico, bem como uma motivagdo para os realizadores.

Por fim, constatamos que por todo o livro de Sontag encontramos dialéticas, como o “ter
que ver” e “nao dever” as imagens de violéncia, bem como o “repudio” e o “prazer” que sentimos
diante delas ou a “atitude passiva” e a “possibilidade de mobilizacdo” que esta experiéncia pode
nos causar. Além disso, Sontag avalia como ambigua a moralidade da exibi¢cdo da imagem de
sofrimento do outro: se por um lado estas imagens sao meios de tornar “mais reais” assuntos que
as pessoas socialmente privilegiadas, ou simplesmente em seguranca, talvez preferissem ignorar
(p. 12), por outro haveria um problema ético na possibilidade de fruicdo estética das paisagens
de guerra (p.66), assim como constatamos no topico que tematizou os filmes ficcionais de

Hollywood sobre o Holocausto.

1.3. DEFINICAO DO MATERIAL ANALISADO

Até agora tentamos contextualizar para o leitor os dois aspectos principais que compdem
o recorte escolhido para a andlise dos filmes constantes deste trabalho: o formal (filmes de
arquivo) e o narrativo (filmes de guerra). Diferentes informagdes e indagagdes sobre ambos os
assuntos foram expostas e investigadas, esperamos que de maneira satisfatoria. Ficou claro que
esses dois aspectos dizem respeito a uma grande gama de filmes por reunirem um estilo de
manufatura filmica j& muito bem estabelecido com um tema de grande interesse. Logo, sentimos
a necessidade de uma selegdo de filmes dentro dessas categorias para uma abordagem

suficientemente consistente e significativa.

65



Para tal, nesta tltima parte do primeiro capitulo nos afastaremos um pouco dos elementos
de contextualizacdo e vamos adentrar naquele que € o nosso principal objeto de estudo: os filmes

escolhidos.

Filme documentario de arquivo antinazista

Como vimos, existe uma infinidade de documentérios de arquivo que envolve temas de
guerra e as potencialidades deste meio como instrumento de persuasao— mais precisamente, de
propaganda e antipropaganda politica — sdo conhecidas desde os tempos da Primeira Guerra
Mundial.

Anos mais tarde, na alvorada da segunda grande guerra, o ministério de propaganda da
Alemanha Nazista, convicto da eficiéncia desse meio audiovisual, foi responsavel pela producao
de uma grande quantidade de material, entre programas de radio, filmes documentais, ficcionais
e cinejornais, que, como sabemos, foram peca fundamental na comog¢ao da sociedade e na sua
adequacdo a linha de pensamento desejada pelo partido e na idolatria do seu lider.

Dessa forma, esse material deixou uma grande quantidade de evidéncias do
comportamento manipulador, racista, autoritario, megalomaniaco e violento do regime e do seu
lider, que mais tarde seriam utilizadas para a constituicdo de incontaveis outros filmes de
diferentes temas centrais, procedéncias, estilos e circunstancias de produ¢do, mas cujo ponto
comum seria a condenacdo do regime como um todo ou de parte dele. A forca das imagens
deixadas pelos nazistas era reconhecida por eles mesmos. Por isso, diversas centrais de
armazenamento de material audiovisual, como arquivos na Polonia e em Berlim, foram
queimadas ou implodidas, fazendo com que muito material fosse aniquilado.

Apesar da insuficiéncia de registro audiovisual de alguns acontecimentos, como o0s
campos de concentracdo em funcionamento, por exemplo, o material remanescente do Terceiro
Reich e da sua propaganda compde um patrimdnio cultural capaz de ser utilizado para muitas

ressignificagdes em novas obras, tanto como exemplo de estratégias de culto e movimentagao de

66



massa, quanto para a exaltacdo das ideias dos novos partidos politicos de extrema direita, ou,
como ¢ mais comum, para o atestado da sua falta de fundamento e a consagracdo do repudio
popular dos seus preceitos.

E esta ultima forma de utilizagdo do arquivo audiovisual nazista, considerada como a
politicamente correta, ¢ muito praticada desde a metade do século passado. Os chamados filmes
documentarios de compilagdo antinazistas buscam, através da utilizacdo das imagens e dos sons
deixados pelo regime, condenar de diferentes maneiras as caracteristicas que marcaram esta
forma de governo que teve grande poder de persuasdo ideoldgica e participagdo nos
acontecimentos e nas atrocidades durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, ou seja, existem
para exercer, através de diferentes maneiras, propaganda negativa sobre o nazismo.

Contudo, ndo podemos afirmar que todas as formas de compilar filmes sobre um
determinado tema gerem obras que tenham como inteng¢do apenas servir como alerta e/ou como
conscientizacdo moral para as geragdes que sucedem os acontecimentos. Muitas dessas obras
estdo atreladas a outros ideais partidarios e utilizam-se da “fachada antinazista” para justificar
outros interesses ou enaltecer outras ideologias politicas. Afinal, a sensa¢ao de autenticidade e
de comprobabilidade do material de arquivo € responsavel pelo fato de a prética da apropriacao
estar intimamente ligada com o cinema de propaganda. Assim, gerar uma ideia propria a partir
de cenas alheias transmite mais credibilidade, pois parece que esta ideia nada mais ¢ do que uma
conclusdo inevitavel. Logo, notamos que a base do “filme de arquivo” ¢ muito interessante para
os mais diferenciados segmentos do documentario que tem por intuito ir contra uma ideologia
politica ou uma forma de governo.

O termo escolhido para designar a postura ideoldgica de todas estas obras, o “antinazista”
aparece em diversos livros. Ele foi mencionado, entre outros, pelos autores da bibliografia
utilizada aqui, como em Ferro (1984, p.31), Leyda (1964, p.51) e no inicio do filme de Anker
(2004).

Alguns dos filmes que serdo analisados também criticam, em parte, atitudes de outros

regimes fascistas ou o totalitarismo como tal. Contudo, na maioria das vezes, eles se ocupam em
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ilustrar o seu ponto de vista através do nazismo, pois este €, nao s6 o regime durante o qual mais
se produziu imagens € sons que viraram arquivos, como também, no geral, o mais ilustrativo “do
mal”, devido as suas praticas politicas e a forca da sua propaganda refletida, principalmente, nas
atitudes dos cidadaos.

Os filmes escolhidos se diferenciam de filmes meramente descritivos de acontecimentos
deste periodo histdrico. Seu repudio ao nazismo pode ser observado através de diferentes
maneiras, como por exemplo, a critica pejorativa perceptivel na escolha das palavras da oratdria
do narrador, o conteido dos créditos iniciais ou a justaposi¢do imagética de determinados
procedimentos com as suas consequéncias: a violéncia e a dor de outros, expostas, em regra, de

maneira direta, ou seja, sem eufemismos visuais.

Filmes incluidos na analise

A primeira vista o agrupamento do material analisado parece confuso: um filme dos anos
1960, completamente marcado pela visdo politica soviética e narrado através de uma frenética
voz em off que oferece varias assercdes a cada minuto ¢ colocado neste trabalho como integrante
de uma mesma categoria de um filme norte-americano dos anos 1970 que nao conta com qualquer
tipo de narracdo. E juntar em uma mesma linha de analise uma obra-prima do mestre Resnais
com o primeiro longa-metragem de Peter Cohen, quase meio século mais tarde, isso pode resultar
em um trabalho coerente? Bem, se a definigdo comum dos filmes apresentados aqui € a de “filmes
documentarios de compilacao antinazistas”, podemos afirmar que sim, que a definigdo proposta
¢ comum para todas estas obras, permitindo a sua analise neste Unico trabalho, apesar das suas
particularidades e intimeras diferengas, inclusive ideoldgicas. Alids, como detalharemos melhor
adiante, consideramos estas diferencas como um fator positivo para que as andlises possam
resultar em um texto rico.

Contudo, muitos outros filmes se adequam ao mesmo perfil proposto aqui. Entdo por que

sdo analisados exatamente estes? O principal motivo ¢ muito simples: Noite e Neblina, Du und
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Mancher Kamerad, Minha Luta, O Fascismo Comum, Suastica, Arquitetura da destrui¢do e O
Exodo do Daniibio sdo as obras que estiveram acessiveis para a obtencdo ¢ em uma lingua
compreensivel pela autora deste trabalho. E claro que outros titulos de filmes surgiram durante o
trabalho de pesquisa através de livros e artigos sobre os temas, porém de nada adiantou o
conhecimento, por exemplo, sobre o conteudo de um suposto filme de arquivo tcheco chamado
Archeologie (1967), e ndo ter conseguido acesso nem a informagdes sobre o seu realizador nem
de alguma produtora responsével, a ponto de ndo encontra-lo nem mesmo comentado na internet,
muito menos disponivel em algum site de acesso a filmes. Tampouco adiantou considerar o
polonés Powszedni Dzién Gestapowca Schmidta (1963), em portugués, “O dia-a-dia do Sr.
Schmidt da Gestapo”, ao encontrd-lo somente em sua lingua original, lingua essa que nao
dominamos nem teriamos parametros para avaliar uma tradugao.

Além disso, cada um dos filmes contemplados, por um motivo especifico que sera
apontado posteriormente, pode ser considerado marcante na linguagem dos filmes de arquivo,
pois abordam o seu tema de uma forma tnica, utilizando uma forma de comunicac¢io inovadora
— seja ela de ordem técnica e/ou narrativa. Afinal, tampouco adiantaria incluir, por exemplo, o
bastante conhecido 4 vida de Adolf Hitler (1961), de Paul Rotha, sem ao menos enxergarmos
alguma motivacao analitica que o diferencie enquanto filme antinazista de arquivo. Apesar de a
sua narrativa classica ser elucidativa, simplesmente ndo encontramos nenhum ponto a ser
explorado e que pudesse mostrar que a obra contribui para o enriquecimento de possibilidades
artisticas, narrativas ou tecnoldgicas do filme de arquivo.

Tratam-se, portanto, de obras que ndao se contentam em informar e pelas quais ¢
praticamente impossivel passar sem que seja formada uma opinido a respeito da narrativa ou das
especificidades da constru¢do do material filmico que oferecem. Além de todas terem sido
diversamente premiadas em festivais nacionais e internacionais, ¢ pelo motivo acima exposto
que elas sdo também as Uinicas que estdo diversas vezes mencionados na literatura de cada um
dos autores que se dedicam ao tema do filme de arquivo: Leyda, Beilenhoff, Lindeperg e

Weinrichter.
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Por ultimo, podemos afirmar que ¢ justamente a multiplicidade nas condigdes de
produgdo das obras escolhidas — dispostas em diferentes épocas da segunda metade do século
XX em diversos paises do globo — que auxilia na criagdo de uma andlise geral mais abrangente
sobre um tema bem especifico. Com esta diferenciagdo, evitamos, em partes, conclusdes sobre
algo que esteja atrelado, exclusivamente, a um ou outro contexto espago-temporal. As escolhas
estéticas e ideologicas, assim como a distancia temporal entre os filmes — e de cada um deles
com relacdo a guerra — certamente sdo fatores que interferem na forma como utilizam os
materiais de arquivo, na combinagdo desses materiais com outros elementos cinematograficos,
na inser¢ao de vozes e imagens de sobreviventes e, por fim, nas suas estruturas narrativas € no
possivel processo de ficcionalizagdo dos fatos historicos.

Apesar da existéncia, em alguns dos filmes abordados, de material audiovisual feito
exclusivamente para eles, este ¢ em quantidade reduzida e a sua funcao se limita a de auxilio, de

complementacdo da narrativa criada pelo material encontrado.

Filmes néo incluidos na analise

Buscaremos compreender, aqui, a forga do trabalho de compilagao de material de arquivo
na criacdo de um novo argumento que, por sua vez, ¢ mostrado através de um novo filme. Por
isso, os documentarios que contam com depoimentos ou entrevistas estdo ausentes do material
analisado.

Existem muitos filmes de arquivo que contam com a inser¢cao de depoimentos € nao
podemos afirmar que eles nao sdo considerados ou que nao se considerem filmes de arquivo,
mas, neste trabalho especificamente, entendemos que este recurso, tdo expressivo, quebra com a
capacidade de elucida¢do de uma ideia ou perspectiva transmitida exclusivamente através da
recombinagdo de imagens e sons.

O testemunho ¢ uma fonte de informacao histérica muito importante e impactante. Ele

ocasiona um reforgo persuasivo no argumento, reforco este que transcende a forma através da
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qual o filme apresenta as imagens e os sons de arquivo. Conforme afirma Ferro (1992, p.47), a
entrevista tem nao apenas o papel de confrontar um personagem do presente com o seu proprio
passado, como também o de confrontar a representagdao que uma testemunha tem do passado com
a realidade deste passado, afinal, imagens de arquivo podem contradizer depoimentos, por
exemplo. Apenas a partir desta afirmac¢do ja podemos perceber uma série de novos discursos e
efeitos que a entrevista pode ocasionar o que, no nosso contexto, significaria, além de uma
abertura tematica muito grande, um desvio de percurso. Ademais, o historiador afirma — ao
referir-se ao filme Le chagrin et la pitié (1969) — que o testemunho pode ter como fungao a
substituicdo do comentério extra-diegético, deixando por sua conta toda a sensacdo de
autenticidade da explicagdo histérica. Desta maneira, percebemos que a entrevista ¢ capaz de
alterar bruscamente a percepcao do espectador e gerar um fio condutor ideoldgico diferente
daquilo que o restante do material audiovisual ¢ capaz de fazer. Como podemos comprovar com
o exemplo do filme Shoah, o testemunho ¢ tdo intenso por si s6 que acaba por depor contra a
forca da imagem. Existem documentarios antinazistas maravilhosos que se utilizam deste
recurso, mas, justamente pela op¢ao da narragdo parcial ou total através do testemunho, ficardo
de fora do nosso corpus de analise.

Também nao serdo analisados documentarios feitos exclusivamente para a televisao, pois
seu volume € excessivo e comprometeria o recorte da nossa pesquisa. Além de existir uma
enorme quantidade desse material, ele normalmente carrega um estilo proprio, ou seja, apresenta
caracteristicas narrativas especificas, sendo talvez a maior delas a redundancia entre narragao e
imagem, conforme ja comentamos. O sueco Arquitetura da Destrui¢do (1989), apesar de se tratar
de uma co-producio!” ¢ a tnica obra contemplada por essa pesquisa que se apresenta em forma

de uma produgdo televisiva, como veremos adiante.

17 Co-produtores: Poj-Filmproduktion AB (produtora independente cujo préprio Cohen era sécio), Stiftelsen
Svenska Filminstitutet (6rgao governamental de fomento), Sveriges Television Kanal 1 (canal da televisdo publica
da Suécia) e Sandrew Film & Theater AB (empresa privada de teatros e cinemas - distribuicio)
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CAPITULO 2: OS FILMES DE ARQUIVO ANTINAZISTAS

Neste capitulo, os filmes antinazistas de arquivo serdo analisados, considerando, entre
outros fatores, os estilos dos discursos e as suas contribuicdes para a linguagem dessa
cinematografia. Apesar de todos os filmes do nosso recorte abordarem temas relacionados ao
nazismo, cada um deles o faz através de uma maneira muito diferente, deixando transparecer
distintos valores, estéticas e preceitos €ticos.

O que chamamos aqui de estilo estd relacionado aquilo que Bill Nichols intitula a voz do
documentario, ou seja, “aquilo que, no texto, nos transmite um ponto de vista social, a maneira
como ele nos fala ou como organiza o material que nos apresenta” (NICHOLS in: RAMOS,
2004b, p.50). Além disso, pelo fato de os filmes narrarem acontecimentos de um determinado
local em um tempo passado através da particularidade do material de arquivo, consideramos
especialmente interessante a énfase com que esses filmes dialogam com os seus respectivos
contextos de producdo e, também, com a existéncia de outras obras que se apoderam, em partes,
das mesmas imagens.

O reconhecimento de estilos foi feito através da observacdo da existéncia de
caracteristicas especificas a cada uma das obras analisadas, entre as quais podemos mencionar as
diferentes posturas politicas apresentadas, bem como as concepgdes de moral, de arte e a
diferenca na representatividade de alguns elementos. Trata-se apenas de qualifica¢des distintivas
cujo carater ¢ permeével. Desta maneira, os filmes apresentam apenas tendéncias estilisticas, ou
seja, nado podemos alegar que possuem distingdes absolutas e invaridveis entre 0s seus
componentes.

Consideramos importante destacar que cada andlise a seguir apresenta uma féormula Unica
de abordagem, justamente pelo fato de os documentarios serem tao distintos entre si. Cada analise
inclui um exame da narrativa da obra, do seu contexto de producao, da sua forma, do seu estilo

e da sua ideologia, mas o faz a sua maneira. Ndo acreditamos que as discrepancias entre uma
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analise e outra ocasionem problemas para o entendimento do texto como um todo, pelo contrario,
consideramos que a padronizacgdo de um modelo analitico para a nossa pesquisa seria
insatisfatoria, pois favoreceria a abordagem de trivialidades de uma determinada obra ou pior,

negligenciaria seus diferenciais importantes.

2.1. NOITE E NEBLINA

Seria impossivel escrever uma tese sobre filmes de arquivo antinazistas e ndo contemplar
aquele que ¢, talvez, o mais conhecido e estudado entre eles: Noite e Neblina (1955), de Alain
Resnais. O também mais antigo dos documentarios contemplados neste trabalho ndo ¢ tao
conhecido por acaso. Além da proeminéncia do seu diretor, ele ¢ considerado por diversos

autores'®

como um filme divisor de dguas por ser o primeiro a abordar um tema delicado e que
ainda era recente para a sua época de estreia e, assim, quebrar um tabu. Apresenta imagens de
extrema violéncia e tristeza juntamente com um texto oral que menciona acontecimentos sem
metonimias, abstendo-se, assim, de rodeios ao narrar fatos diretamente ligados aos temas do
nazismo e do Holocausto.

Apesar de ser um curta-metragem (a sua duragdo ¢ de apenas 30 minutos), o filme, denso
em conteudo, traz as mais conhecidas imagens estdticas e em movimento que, até hoje, sdo

consideradas icones da crueldade dos acontecimentos e, reelaboradas no filme, representam a

luta contra o racismo e o extremismo politico'®. Além disso, ele retine de uma s6 vez diversos

18 Entre eles estdo Lindeperg, Anker e Beilenhoff.

19 Entre estas imagens, também utilizadas por outros cineastas nos filmes abordados neste trabalho, encontramos
uma fotografia da rendicio de judeus no Gueto de Varsévia, cujo valor simbdlico se foca no semblante aflito de um
pequeno garoto com as maos ao alto ao ser ameagado de morte com espingardas por soldados. H4 também a
filmagem da saida de um trem de prisioneiros, na qual vemos, por entre uma fresta da porta de um vagao, o olhar
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estilos possiveis no que diz respeito ao processamento do material de arquivo para a criagdo de
uma obra audiovisual auténtica; estilos que verificamos acentuados, principalmente em trabalhos
posteriores ao langamento do filme, que também serdo abordados mais adiante nesta tese”.

Apesar de o seu diretor ser um dos mais apreciados artistas da época — sendo um dos
autores consagrados da Nouvelle Vague — seria impossivel atribuir a importancia e o mérito de
Noite e Neblina apenas ao fruto do seu trabalho em particular, tampouco somente ao trabalho em
conjunto com Jean Cayrol, escritor e poeta francés sobrevivente do Holocausto e responsavel
pelos textos do filme. Trata-se do resultado de um trabalho em conjunto desempenhado por
excelentes profissionais desde a sua concepg¢ao; o resultado do arquivamento de fatos que ¢
também capaz de mostrar o vazio do tempo em que foi produzido e, em partes, filmado. Isto
porque o tempo ao qual se refere ja havia passado e nenhuma fotografia, filme ou documento
poderia trazé-lo de volta.

A semente inicial para a existéncia do documentério data de 1951, quando a historiadora
Olga Wormser, integrante do Comité de Historia da Segunda Guerra, uma institui¢do de membros
integrados a Resisténcia Francesa, foi encarregada de “assegurar a memoria dos martires”
(Lindeperg, 2007, p.33), sendo que, no contexto, se fazia referéncia aos deportados franceses que
foram assassinados nos campos de concentracao. Desta maneira Wormser, com o auxilio de Henri
Michel e de outros historiadores e membros do comité, se encarregaram de escrever “uma histéria
com fundamentos cientificos para o conhecimento das novas geragdes” (ibidem). Contudo, nada
levava a crer que o empenho culminaria em um trabalho audiovisual. Foi principalmente por
conta da escassez de registros escritos e pela descrenca na precisao dos relatos dos sobreviventes
que o grupo comegou a procurar por registros fotograficos e filmicos. Apos publicarem um livro,

Tragédie de la déportation (1953) e um texto em uma revista, foram eles mesmos que definiram

direcionado a camera da menina Anna Maria Settela que, constatada posteriormente como de origem sinti (uma
etnia cigana), €, até hoje, conhecida como simbolo do exterminio judaico.

20 Como elementos mais caracteristicos do que denominamos aqui por estilo, encontramos a narrativa de acusacio,
de informagao, as colocagdes irOnicas, as abordagens temdticas especificas e o discurso poético textual e imagético.
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a necessidade de uma exposi¢ao e da producao de um filme “que servisse como o funeral a que
os mortos nos campos de concentragdo ndo tiveram direito” (idem, p.9) ja que, para tal,
dispunham de uma grande quantidade de material de arquivo e de pesquisa. Desta maneira, os
historiadores entraram em contato com a produtora Argos Films que, por sua vez, considerando
aspectos do seu trabalho e a possibilidade de inovagdo artistica, convidou Resnais para dirigir a
obra. O jovem diretor somente se considerou digno de assumir esta responsabilidade apos a
garantia de que iria ter como parceiro do seu trabalho criativo um sobrevivente do Holocausto —
que, neste caso, foi Cayrol.

O filme apresenta um tema principal como foco da sua abordagem, que seria a existéncia
e as condi¢des de vida das vitimas nos campos de concentracdo. Contudo, ele ndo deixa de
discursar e esclarecer pontos politicos e ideoldgicos do nazismo como um todo. Ele também
trabalha com o material de arquivo como documento histérico do passado, mas ndo deixa de
contrastd-lo com o vazio das imagens contemporaneas captadas nos mesmos locais dos
acontecimentos de outrora. Assim, a narrativa do documentdrio aborda o assunto especifico
principal sem se limitar apenas as reflexdes ideoldgicas desencadeadas por ele.

No comego, sdo mostrados planos de construgdo e instalagdes dos diferentes campos de
concentragdo. Contamos com explicagao do funcionamento cotidiano dos locais e dos trabalhos
dos prisioneiros e, logo apos, entra uma sequéncia que se dedica a um tema sensivel e decisivo
no destino dos seus prisioneiros: a comida. A sua escassez, além de peca-chave da capacidade de
dominio dos nazistas, tem por consequéncia a transformag¢do do homem em alguém de
comportamento animalesco na luta pela sobrevivéncia; ponto de vista exposto que ¢
contrabalanceado pela sequéncia seguinte, que mostra objetos de papel e de terra; artesanatos que
atestam uma capacidade inerente unicamente ao homem: a manifestacdo artistica e a improvavel
aparicao do trabalho criativo dentro do ambiente mais inapropriado e indspito. Aparigdo, alids,
que foi decisiva na manutencdo da vida do proprio Cayrol, que viu na produgao de poesia a sua
valvula de escape para suportar a vida enquanto preso nos campos de Mauthausen e Gusen

(ROGER VRIGNY in LINDEPERG, 2007, p.151).
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Percebemos que, ao contrario da subumanidade inerente aos acontecimentos
evidenciados, o roteiro seguido parece ressaltar a manifestacdo pura da sensibilidade e da
capacidade humanas de se relacionar com o mundo, mesmo sob as piores condigdes. Esta escolha
retorica ¢ uma boa evidéncia do cardter de denuncia, uma das tendéncias estilisticas que
verificamos presentes no filme.

Novamente colocando em evidéncia o tratamento desumano ao qual as vitimas eram
submetidas, vemos a sequéncia que mostra as “clinicas” de um campo, que, na verdade, se
tratavam de laboratérios de experimentos cientificos onde a ética e os direitos humanos eram
completamente inexistentes. Ainda provando a despersonificacdo praticada no sistema dos
campos, vemos um caderno com uma aparentemente infinita lista de nomes, através da qual as
vitimas eram “rebatizadas” através de numeros.

O funcionamento das camaras de gas e dos crematorios também ¢ contemplado em
seguida na narrativa e, por ultimo, vemos o amontoado de cabelos, sapatos, muletas e outros
objetos que se tornaram parte do Museu de Auschwitz (que, na época de producao do filme era
recém-inaugurado e que esta em funcionamento até hoje), tornando-se indices de um significado
j4 mencionado, ou seja, atestando, mais uma vez, a perda de milhdes de vidas.

Apos toda a exposicao da industria da morte e das suas consequéncias e ainda antes da
sequéncia final do filme, em uma espécie de epilogo, temos o desfecho da narrativa na forma de
anti-catarse: cenas do julgamento de Nuremberg, em que os lideres de logistica dos campos se
declaram inocentes (ou “ndo responsaveis”, sendo mais fiel as declaragdes originais). As ultimas
palavras em voz off entdo, em tom de acusagdo, indaga “quem &, portanto, responsavel?”. Assim,
percebemos que, no filme de Resnais, ndo existe redencdo. A responsabilidade se torna uma
espécie de fantasma; uma questdo sem resposta, ou que tem sua resposta na culpa. Alias, a versao
alema do filme substitui a palavra “responsavel” por “culpado” (schuldig), sem que seja alterado
o efeito da indagacdo sem resposta no final.

O final reticente do filme ¢ compativel com o seu contexto de produgdo, o periodo do

poOs-guerra, no qual, apesar do estabelecimento de uma rapida recuperacao econdmica na Europa
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Ocidental, ainda pairava uma indefini¢ao sobre os valores sociais, possivelmente agravada pelos
diferentes acordos politicos que iam deixando o mundo cada vez mais polarizado. Esta
indefinicdo foi claramente observada pelo professor inglés Tony Judt (2008) nas suas
consideragdes sobre os intelectuais franceses da época; categoria, alids, na qual inserimos os
realizadores de Noite e Neblina. Segundo ele, os intelectuais do pais perderam o rumo apos a
Segunda Guerra, tendo, por um lado, realizado que pouco fizeram para impedir a ocupacao alema
do pais e, por outro, por defenderem ideias comunistas (até mesmo de maneira ingénua?!,
segundo o autor) em um pais cada vez mais imerso no capitalismo.

E claro que ndo queremos dizer aqui que os realizadores do documentario se mostraram
desorientados ou que o seu produto revela contradi¢des ou falta de engajamento, muito pelo
contrario: sabemos sobre a relevancia historica e social de Noite e Neblina e entendemos que ele
apresenta um claro posicionamento ideoldgico. E a auséncia de um desfecho catartico (que, alids,
pode revelar um discurso documental sem grande apelo espectatorial — pois sabemos que o
publico gosta de finais felizes ou, ao menos, esperangosos) que parece refletir a desorientagdo

como um grande atributo do espirito daquele tempo.

Imagens de diferentes épocas, criacio de um sé contexto

O detalhamento de informagdes no que diz respeito as instalagdes, a logistica e a rotina
no sistema de campos de concentragdo nos auxilia muito mais a perceber o trabalho do
funciondrio da SS do que propriamente o do presididrio, ou seja, a priori, o filme nos faz enxergar
através dos olhos dos organizadores dos massacres.

Contudo, esta perspectiva esta bem longe de ser capaz de nos proporcionar um retrato

audiovisual com grande precisdo. A razdo ¢ dividida entre dois fatores: por um lado, sabemos da

21O autor mostra como a filosofia sartreana e a sociologia francesa dominante fizeram questao de nio enxergar os
absurdos do regime soviético, particularmente os cometidos por Stalin.
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caréncia de material filmico de dentro dos campos de concentragdo enquanto estes estiveram em
funcionamento ou de seu contexto na época. Esta falta ¢ bem conhecida e, nos anos 1950, quando
o filme foi produzido, parecia maior ainda, pois importante parte do material hoje disponivel foi
descoberto posteriormente. Podemos perceber no filme esta caréncia suprida, em parte, por
fotografias, muitas com baixa defini¢do e visibilidade, além de cartas, documentos e objetos. Por
outro lado, verificamos a complementacdo do material de arquivo da época e do contexto dos
campos através de filmes e imagens estaticas de outras épocas e outros contextos: ndo somente
através das filmagens e fotografias de durante o periodo pds-guerra (atualidade do filme), mas
também através daquelas das épocas imediatamente antecessora e sucessora a do tempo relatado:
a época da deportacdo e a época da abertura dos campos de concentragdo e libertagdo dos
presididrios pelos aliados.

Refletindo um pouco mais, tomamos consciéncia de que as mais conhecidas cenas
documentais que existem, seja as dos cidadaos detidos ou sendo transportados em trens de carga,
seja as dos corpos raquiticos sendo arrastados por tratores para valas comuns, seja as de
presidiarios uniformizados e moribundos olhando por detras das grades, entre outras, ndo faziam
parte da rotina original dos campos em funcionamento. Contudo elas sdo, apesar disso,
facilmente confundidas como tal. Esta confusdo se deve, em grande parte, ao discurso de Noite
e Neblina e outras obras audiovisuais que tém como eixo narrativo a ilustragao do texto oral sobre
o funcionamento dos campos com as imagens originais dos momentos de deportagdo e libertagao.

Ao pesquisar as imagens que compuseram a obra, vemos que algumas raras excegoes de
cenas captadas dentro dos campos em funcionamento também foram utilizadas, como a
fotografia da orquestra dentro do campo ¢ a da fogueira de corpos em Birnekau. Seguidas de
imagens do “antes” e do “depois” do funcionamento dos campos, elas sdo capazes de criar uma

narrativa esclarecedora das atividades desse campo.
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Desta maneira, percebemos que os materiais audiovisuais de quatro épocas distintas®? se
misturam neste documentario e, de certo modo, se (con)fundem, através da construgdo de uma
narrativa amarrada e coerente, que leva o espectador a visualizar os acontecimentos como se se
tratasse de apenas um destes tao distintos momentos historicos.

Contudo, a mostra das ocorréncias de um tnico determinado momento ndo impede que
percebamos também, através da mistura de imagens e escolhas estéticas, certa mescla temporal
na origem das imagens, apesar de ndo conseguirmos facilmente distinguir por completo as épocas
envolvidas. A principal responsavel por esta percepcao € a mistura de imagens em preto e branco

com imagens a Cores.

O estranhamento da cor

Ja na primeira sequéncia de Noite e Neblina vemos imagens coloridas de uma espécie de
deserto verde que se revela ser parte de um antigo campo de concentragdao. Apesar de ser uma
escolha muito custosa para a época e para o orgamento restrito do filme, o diretor Resnais fez
nao somente questdo de rodar com o filme a cores, mas também de trabalhar exclusivamente com
a “Eastmancolor”, marca que garantiria o registro mais vibrante de cores a que se tinha acesso,
acentuando ainda mais as ja fortemente coloridas paisagens de comecgo de outono, época das
filmagens. Segundo Lindeperg (2007, p.104), Resnais queria mudar a percep¢do que outros
filmes ja haviam trazido daquele local e, com isso, elevar a sua poesia visual ao patamar de um
tributo.

Podemos dizer que a visualizagdo dessas imagens coloridas nos causa um estranhamento
raro: ao aparecerem os primeiros alojamentos tipicos dos campos de concentracdo, temos a
primeira e imediata impressdo de se tratar de outro lugar; de estabelecimentos com outras

finalidades, como estabulos, galpdes, depositos de qualquer coisa, mas ndo as conhecidas

22 Reiterando, chamamos aqui de distintas épocas as correspondentes aos seguintes episédios: deportagio,
funcionamento dos campos de concentracdo, libertacdao e produ¢do do documentdrio em questao.
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imagens que, em preto e branco, ja marcaram tanto o nosso imaginario. Porém, passado um certo
tempo e com o auxilio do narrador, compreendemos que se trata de um campo de concentragao.
Contudo, nessa nova condi¢do, a imagem colorida causa maior estranhamento, pois a cor traz
mais um fator de verossimilhanga com o mundo historico e nos remete a atualidade, enquanto o
conteudo da imagem em si os remete a memaria, ao passado.

Um pouco mais adiante, o contraste ¢ estabelecido pelo proprio trabalho de montagem:
na justaposi¢cdo de uma nebulosa e escura cena em preto e branco que mostra um trem em
movimento, superposta a imagens exclusivas dos trilhos do trem contemporaneas a realizagao do
filme, seguidos por um travelling, dando continuidade ao movimento da cena anterior, que &,
supostamente, de arquivo. Neste tltimo plano, porém, verificamos as cores vibrantes do meio do
dia, além de flores e ervas coloridas nascendo por entre os trilhos dos trens que, em um passado
ainda ndo tdo distante, conduziam a morte.

Ainda hoje, apesar dos mais de cinquenta anos de distancia do ocorrido, a perseveranca
das imagens coloridas nos faz absorver Noite e neblina como um filme que poderia ter sido
rodado nos nossos dias. Mas ndo foi. Ele foi realizado apenas dez anos apds o término da guerra
e do desaparecimento das atividades nos campos, em uma época que a vergonha, a culpa e o
susto ainda nao haviam desaparecido da mente das pessoas, fazendo com que a revisitacdo ou
qualquer tipo de intervengdo com o local abandonado se ainda parecesse um grande tabu.
Portanto, 14 estava ele assim como havia sido deixado, somente encoberto com algum mato
colorido. Isso ¢ o que Resnais nos da a conhecer ao promover este verdadeiro sobressalto em
nossa memoria, ao reconstrui-la de maneira tdo engenhosa.

E mais ou menos na metade do filme que o narrador declama uma reflexdo sobre a
incapacidade de entendermos o que as vitimas sofreram apenas a partir da composi¢ao que vemos
nas cenas coloridas das ruinas. Apesar do teor da declaragdo, ele adiciona oralmente elementos

invisiveis no contexto, o que acaba por auxiliar a nossa imagina¢do no entendimento do
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sofrimento das testemunhas, sem que possamos, obviamente, alcanga-lo por inteiro?®. Desta
maneira, a escolha estética do filme a cores toma, aqui, a condi¢do de um elemento narrativo que,
por um lado, comprova a nova situacdo temporal do contexto, por outro, auxilia em uma
concepgdo um pouco mais precisa do passado, o que, de certo modo, subverte a declaragdo do
narrador. Isso porque a cor permanece como um dos Unicos elementos que se preservaram do
campo de concentragdo. E como se ela aproximasse os espectadores das pessoas que estiveram
la. Podemos dizer que, antes do filme de Resnais, somente as vitimas e os funcionarios dos

campos tiveram a oportunidade de vé-los com este fator estético.

Resnais e o filme

Assim como no caso de Cayrol, tampouco a escolha do diretor Alain Resnais pela
produtora Argos parece ter sido arbitraria. Apesar de o documentario ndo ser fruto da sua
iniciativa, percebemos nele duas caracteristicas bem condizentes com o estilo de trabalho do
cineasta: a conexao literria e a obra a servigo da preservacao da memoria.

No primeiro caso, Resnais se mostra um cineasta que se interessou desde o inicio de sua
carreira, no final dos anos 1940, pela interagao artistica do filme com outras formas de arte, como
a pintura e a literatura. Alguns de seus trabalhos anteriores ja eram caracterizados com
participagdes de escritores e poetas e, posteriormente, em seu primeiro longa-metragem,

Hiroshima Mon Amour (1959), ele voltou a estabelecer um didlogo com uma importante artista

28 Este trecho do narrador diz: “(...) O que resta da realidade desses campos - desprezado por quem os fez,
incompreensivel para aqueles que sofreram aqui? (...) Nenhuma descri¢do, nenhuma imagem pode restaurar sua
verdadeira dimensao: medo initerrupto e sem fim. (...) Desse dormitério de tijolo, destes dormentes ameagados, s6
podemos mostrar-lhe a casca, a sombra. Este € o cendrio: prédios que poderiam ser estdbulos, garagens, oficinas.
Um pedago de terra que se tornou um terreno baldio, o indiferente céu de outubro. Isso é tudo que nos resta para
imaginar a noite interrompida por gritos, inspecdes, piolhos e tremidas de dentes.”
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do campo literario, Marguerite Duras, vinculada a corrente existencialista e ao contemporaneo
movimento literario francés Novo Romance.

No segundo caso, a carreira de Resnais sempre se encontrou marcada por questdes
vinculadas a memoria, bem como com a sua intima ligacdo com a Historia. Ele realizou uma
série de documentarios de curta e média-metragens onde sdo abordados aspectos vinculados a
memoria, sendo o mais caracteristico deles um filme realizado apdés o documentério aqui
analisado. Toda a memoria do mundo (1956), mostra especificamente a importdncia da memoria
para a compreensao do mundo em que vivemos. Antes desse filme, o cineasta também j& havia
abordado a memoria do ponto de vista individual, como, por exemplo, através de biografias de
pintores. Podemos mencionar o curta-metragem Guernica (1950), como especialmente revelador
de escolhas estilisticas e tematicas a serem trabalhadas por Resnais. Nele, a narrativa vai
mostrando o horror da Guerra Civil Espanhola através de metonimias contidas na pintura
Guernica, de Pablo Picasso. Revela o bombardeio e a destruicao completa da cidade de maneira
indireta, sendo que a memoria e o conhecimento historico sdo constantemente acionados através
de uma obra pictdrica.

Curiosamente, a multiplicidade dos meios de expressao artistica encontrada dentro das
obras de Resnais, ou seja, que ¢ inerente a sua produgdo e a sua existéncia como tal, também
reflete a multiplicidade artistica que ¢ formada a partir das obras ja existentes. O procedimento
de trabalho de Resnais e os valores nele mostrados desencadeiam teorias e oferecem novas
perspectivas para o entendimento das intersec¢des artisticas e das ciéncias humanas. Os filmes
de Resnais se tornam bases de estudos e servem como material de arquivo para a produgao de
outros filmes.

E justamente através de Noite e Neblina que a conexao literaria e audiovisual posterior &

realizagdo do filme pode ser vista com uma grande intensidade.
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Sobre o estilo

Apesar de Noite e Neblina apresentar um forte discurso de dentncia/acusagdo, ele também
contém elementos de poesia textual e imagética>*. Além disso, estes atributos nio impedem que
a sua narrativa tenha também um cunho diretamente informativo, estilo que verificamos, entre
outros, com a mencao de numeros, lugares e datas de acontecimentos cuja existéncia ainda nao
havia sido totalmente esclarecida para o publico na época da sua estreia. Somado a isso,
podemos chamar aten¢@o para a maneira precisa com que a informagao oral ¢ transmitida bem
como a evocag¢ao do sentimento de compaixao por conta das escolhas imagéticas e da maneira
através da qual o assunto ¢ abordado. Por tltimo, encontramos também pequenas passagens
ironicas®, afinal, os acontecimentos que parecem impossiveis ou que apresentam contradi¢des
entre os seus proprios preceitos podem parecer extremamente irdnicos.

Para além da ja mencionada utilizacao estética das cores, vemos ainda o relato no tempo
presente do narrador como outra maneira de aproximar os espectadores dos eventos retratados
no filme: uma opgao narrativa ousada, levando em conta a mistura de épocas nas procedéncias
das imagens e a ja curta aproximagao temporal do relato com o contexto relatado.

Além disso, vemos no pronome indefinido do texto de Cayrol o cuidado de nao se referir
a alguém especifico ou a apenas um grupo de pessoas. Como uma obra-tributo, ela deve ser
abrangente e passivel de identificacdo com todos aqueles que com ela se defrontam. E isto que
nos garante o poeta com o seu texto, que inclui também um comentario cujo tom de voz ¢

marcado pela vivéncia pessoal dos horrores relatados.

24 Além do texto elaborado pelo poeta Jean Cayrol, consideramos a diferenciagfio de cores das imagens como um
procedimento carregado de poesia que € inerente ao diretor, assim como na selecdo de determinadas cenas, tendo a
sua maior expressdo numa cena de beijo, representando, ai, uma espécie de “flor do lodo”; tdo rara, ndo somente
pelo pudor da época, mas principalmente pelo contexto no qual a demonstragao de carinho se encontra: no embarque
dos trens rumo ao campo de concentragao.

25 Como exemplo aqui, temos a mencdo (desnecessdria para o cerne narrativo) de diferentes estilos (ou a falta dele)
das bases de vigilantes dos campos de concentragdo, ou a passagem que reline rapidamente os diferentes lemas
utilizados dentro dos campos e que contrastam com os suas formas de funcionamento.
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Como podemos observar, o mais antigo dos nossos filmes é, também, aquele que oferece
uma maior heterogeneidade a respeito das tendéncias estilisticas. E como se a famosa obra
estivesse apresentando algumas das possibilidades de manufatura de imagens/vestigios do
Holocausto para os realizadores do futuro. Portanto, ¢ nessa corrente de pensamento que
entendemos o estilo mais caracteristico desse documentario: a sua ja mencionada capacidade em
quebrar o relativo siléncio sobre o tema que aborda ¢ considerada por nés como o seu atributo
mais marcante. E como se ele fosse parte de uma terapia coletiva e contribuisse para o alcance
de uma resiliéncia que ¢, sem duvida, aquilo eu o torna uma obra cinematografica da maior
importancia. Assim, podemos definir o seu estilo primordial, ou seja, aquilo que se traduz em seu
sentido mais caracteristico, a sua maneira direta de abordar e refletir sobre um fato de dificil

mengao para a época de maneira direta. Isso faz com que ele seja um marco dos mais importantes

para o relato da histéria e para os estudos de cinema.

O filme que virou livro e o livro que virou filme

Talvez devéssemos iniciar este topico relembrando que Noite e Neblina foi, de certa
maneira, consequéncia de uma exposicao francesa em homenagem aos deportados da resisténcia
do pais que foram deportados para os campos de concentragdo durante a Segunda Guerra. Uma
exposicdo de fotografias e reliquias das vitimas de um determinado pais deu origem a um filme
documentario cujo assunto principal € o dos campos de concentracdo. Sendo assim, percebemos
ndo somente uma variagdo tematica como também uma primeira migracao mididtica no trabalho
dos artistas envolvidos, antes mesmo do inicio ao filme.

A partir de Noite e Neblina, notamos uma experiéncia crossmididtica interessante: em
2007, a historiadora Sylvie Lindeperg publicou o livro Nuit et Brouillard. Un film dans

[’historie*®, que trouxe uma analise minuciosa da producio e do conteado do filme de Resnais,

26 Em portugués: “Noite e Neblina, um Filme na Historia”, tradugfo nossa.
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enfatizando a sua existéncia no contexto historico e politico da sua realiza¢do e também na sua
posteridade, até praticamente os dias de hoje. Ela colocou em questdo o olhar, dez anos apds o
fim da guerra, que historiadores, ex-deportados, associagdes, governos e a propria midia traziam
sobre o advento dos campos de concentragdao nazistas. Além disso, exp0s as leituras e os usos
que foram feitos das imagens de arquivo, mas també&m tematizou as questoes do testemunho e da
relagdo entre o trabalho dos historiadores e do cineasta.

Pouco tempo apdés o langamento do livro, vemos a estreia de um filme, Face aux
Fantémes (2009)*, da propria Lindeperg e co-dirigido por Jean-Louis Comolli, que foi
concebido como um longo depoimento sobre o filme de Resnais: sua produgao, sua repercussao
e sua historicidade. Este recente documentario, baseado nos filmes e fotos de arquivo, analisa a
posteriori um pedago da historia. Resnais também dé o seu depoimento, assim como Comolli e
Annette Wierviorka (historiadora do Holocausto). Sao apresentadas questoes, que sao discutidas
com base na figura de Olga Wormser-Migot como uma historiadora que inovou e desempenhou
um papel fundamental junto a Alain Resnais na preparacao do filme.

O filme de 2009 comeca com um travelling sobre os trilhos de um trem, assim como
acontece em uma das cenas mais marcantes do filme de 1955. Percebemos que a existéncia de
um s6 tema e, com ele, uma quantidade razoavel de material de arquivo, sdo capazes de transitar
entre as invisiveis bordas das diferentes midias e dos diferentes tempos. Sdo fotografias,
documentos, filmes, indicios em forma de objetos, entre outras coisas, que saem de um filme e
voltam para um outro filme, mas que ndo se esgotam neles e servem também para a elaboragao
de livros e exposi¢des passadas e, quem sabe, também futuras.

Desta maneira, o arquivo se mostra como se fosse um elemento vivo, comportando-se
como organico devido a sua constante transformagdo, vinda, por sua vez, da multiplicidade da

sua utiliza¢ao. Tudo rodeia um tema, analisa-o, disseca-o ¢ mostra, através de outras formas de

27 Em portugués: “Diante dos Fantasmas”, tradugdo nossa.
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exposicdes (fortemente influenciadas pelo contexto temporal de sua publicacdo), outras

perspectivas e possibilidades de interpretacdes dos fatos histdricos.

2.2. DU UND MANCHER KAMERAD

Em 1956 estreou no cinema Du und Mancher Kamerad, de Annelie € Andrew Thorndike.
Os diretores, além de marido e mulher, foram parceiros de trabalho na roteirizacdo, direcao e
producdo de filmes politicos durante as décadas de 1950 e 1960 no seu pais de origem, a
Alemanha Oriental.

Em seu livro sobre os filmes de montagem, Leyda comenta sobre esta dltima obra — que
seria o longa-metragem mais conhecido do casal —em um capitulo intitulado “julgamento através
de documento” (do original: “trial by document”, LEYDA, 1964, p.73). Como o préprio nome
diz, o autor menciona o casal como “artistas de exceléncia técnica, que conseguiram transformar
o material de arquivo, ao compild-lo, em uma devastadora arma de acusag@o” (ibid., p.82). Além
disso, ele afirma que o casal teria sido responsdvel pelos filmes de arquivo mais originais e
estimulantes vindos da antiga Republica Democrética Alema, o que se trata de uma opinido bem
fundamentada, tendo em vista que os documentérios dos Thorndikes trazem consigo perspectivas
proprias dos acontecimentos histdricos, distanciando-se de relatos vigentes, ora por mudangas de
énfases ou perspectivas dos fatos —ndo livres de polémicas sobre a autenticidade discursiva — ora
pela insercdo de atores ou elementos até entdo ndo mencionados nas outras formas de discursos

histéricos?.

28 Veremos como Du und Mancher Kamerad é um exemplo de mudanga de perspectiva no relato histérico vigente,
mas podemos também mencionar o filme posterior do casal, o Unternehmen Teutonenschwert (1957/1958) como
um relato histérico inovador ao inserir, pela primeira vez, o general nazista Hans Speidel como participante do
assassinato do rei Alexander da Iugosldvia e do ministro francés Barthou, na Franca em 1934, que, alids, se tornou
uma acusagdo refutada pela midia e pela justica da Alemanha Ocidental.
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Quatro milhdes de espectadores da antiga Alemanha Oriental assistiram a este
documentdrio e os Thorndikes, juntamente com a sua equipe, receberam um prémio nacional por
ele. A equipe de mais de 50 pessoas trabalhou por dois anos com milhdes de metros filmicos,
dos quais cerca de 3.000 metros foram utilizados na obra de fato. Como fonte de material bruto,
a equipe contou com seis institutos cientificos e com o museu de histéria alema do pais.

Diferentemente das outras producdes da DEFA? da mesma época, vemos que em Du und
Mancher Kamerad ha uma leve predominincia da asser¢do imagética em relacdo a textual.
Assim, com muito material de arquivo, foi um dos primeiros filmes do grupo empresarial que
tentou oferecer uma compreensao historica através de um longa-metragem. Seguindo a linha de
“desnazificacdo” na zona de ocupacio soviética, inclusive na Republica Democratica Alema, os
preceitos governamentais impostos a industria cinematografica e a midia em geral eram os de
“estarem isentos de elementos antidemocraticos e antihumanisticos e repudiarem a ideologia
nazista e os seus protagonistas” (Schittly, 2002, p. 27, tradug@o nossa).

Seguindo esses principios, o documentdrio de 1956 relata basicamente os 50 anos de
histéria alema até entdo: trata-se de uma montagem de materiais histéricos filmicos e fotograficos
sobre as causas e os antecedentes politicos das duas guerras mundiais e da vida cotidiana na
Alemanha no momento anterior e durante o periodo nazista.

Du und Mancher Kamerad é um filme de arquivo que opta por respeitar - em termos - a
ordem cronologica dos acontecimentos. A primeira frase citada no filme ¢ “agora ja faz 50 anos”,
acompanhada por imagens do final do século XIX e do inicio do século XX. A partir dai, os fatos
histéricos consecutivos vao sendo mostrados através de sequéncias temadticas que, ora se
concentram no trabalho bragal dos operarios, ora baseiam-se no retrato dos pactos politicos em
jogo na época, ora exibem as paisagens e o cotidiano das cidades na época dos acontecimentos
relatados pelo narrador, ora os ambientes onde ocorrem as tratativas politicas. Esta forma didética

de discurso documental também € caracteristica das suas obras conterrineas e contemporaneas,

2 Sigla para Deutsche Film AG, o tnico grupo empresarial de comunicacio da antiga Alemanha Oriental.
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como voltaremos a mencionar mais adiante. No final do documentdrio, sdo mostradas as
diferentes formas de viver depois da divisdo do pais, ou seja, na Alemanha Oriental e na
Ocidental, esta ultima apontada na narrativa como seguidora dos principios gananciosos
responsaveis pela origem das duas grandes guerras.

A musica composta por Paul Dessau, que pontua o filme de maneira carregada e, de certo
modo, redundante, também € capaz de conduzir o estimulo que sentimos ao assistirmos as
sequéncias de montagens praticamente idénticas, reforcando, assim, as ponderagdes do narrador
a respeito da situacdo descrita. Consideramos que a trilha sonora, também muito marcada por
musicas populares cantadas por um coro masculino, tem papel fundamental na construcao de um
clima militar nas cenas de guerra. Contudo, em citac@o no livro de Leyda, conferimos o préprio
Dessau refutando a ideia da inser¢do de uma trilha sonora para sublinhar as imagens do filme
que considera ultrapassada. Assim, ele caracteriza as musicas que inseriu como portadoras das
fungdes de critica e de julgamento das imagens exibidas (DESSAU in: LEYDA, 1964, p.84). E
claro que a misica possibilita uma apreciacio diferenciada do contetido imagético e, com isso,
uma eventual interferéncia no julgamento do contexto descrito pelas imagens. Mas, neste
documentdrio, acreditamos que ela estd, sim, presente muitas vezes com o intuito de sublinhar as
imagens, como veremos melhor no item a respeito do som no préximo capitulo.

Em raros momentos, um pouco mais recorrentes a partir da segunda metade do filme, ha
inser¢do de breves flashfowards, ou seja, acontecimentos futuros aos do momento abordado, cuja
finalidade € a comparacdo do passado com os anos 1950, ou seja, a época da elaboracao do filme.
Estas comparacdes se dao tanto na forma imagética quanto na narrativa, assim como nas duas
juntas. Dessa forma, apesar da narrativa predominantemente cronoldgica, o filme consegue
fornecer também uma ldgica ciclica, demostrando que aquilo que acontece no passado pode
sempre também se repetir no presente. Conforme ja mencionamos, ha exibicdes, algumas vezes,
de sequéncias quase idénticas. Elas também aparecem com a finalidade de reiterar que situagdes
e ideologias presentes desde o comeco da narrativa se repetem em um futuro préximo. E

principalmente através destas cenas que nos fica a mensagem de que a histéria sempre percorrera
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0S Mesmos passos € repetird os mesmos erros enquanto o poder e o capital estiverem nas maos
de poucos.

Enxergamos esta instru¢do que o filme traz como perfeitamente condizente com o
contexto social e politico no qual foi realizado, tendo em vista que a Alemanha Oriental da época
era um estado novo em processo de consolidacdo e que, a0 mesmo tempo, sofria grandes ameacas
através da escassez de recursos, da falta de credibilidade de que gozava o regime por parte de sua
populacdo e da forte emigracdo para o pais vizinho, conforme verificaremos mais adiante.

Percebemos também que a narrativa documental € construida pelos Thorndikes de uma
forma pessoal e passional, condizente com a relacdo pessoal dos diretores e do engajamento
politico e nacionalista que ambos sempre demonstraram ter desde antes das suas carreiras como
cineastas.

Também como prova dessa forma, mencionamos a participacdo de mais de um narrador,
que fornece a obra uma dinamica diferenciada e nos remete ao estilo do processo de criacdo que
lhe deu origem. Nela, a atuacdo dos narradores foi minuciosamente trabalhada de forma a alternar
a voz masculina com a voz feminina. Elas repontuam continuamente o filme, alternando-se
juntamente as mudancgas temdticas, como se auxiliassem a distinguir capitulos. Dessa maneira,
essas duas vozes principais — apesar de desempenhadas pelos locutores profissionais Gerry Wolff
e Mathilde Danegger — ddao a impressao de que se trata das vozes pessoais do proprio casal de
cineastas, ou seja, a impressdo de que sdo eles que proclamam o discurso que formularam e se

dirigem diretamente ao seu publico, fornecendo ao filme um toque a mais de personalidade.

30 Andrew Thornike, apesar da sua procedéncia aristocrata, comecou a demonstrar empatia com a luta dos
proletariados ja na década de 1930, enquanto jornalista em uma editora alemd. Nos anos 1940, ji como
documentarista, teve um filme censurado, foi preso sob suspeita de “desmoralizador”, recrutado ¢ enviado a um
campo de concentracio soviético como membro das forcas armadas alemas, a Wehrmacht. Em terras soviéticas, ele
consolidou a sua formagdo politica e nos anos 1950, mudou-se para a RDA, onde atuou como documentarista. Ja
Annelie também se mostrou engajada social e politicamente antes da carreira na DEFA. Pedagoga, funda a prépria
escola infantil com apenas 23 anos, em uma cidade no oeste da Alemanha devastada pela guerra, para fornecer
educacdo a criancas que perderam tudo nos conflitos.,
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O perigo mora ao lado

Decerto, as cenas finais que sucedem a abertura do que chamamos de “epilogo” culminam
em uma comparacdo dos regimes da Alemanha Oriental — socialista e progressista — e da
Alemanha Ocidental — capitalista e novamente imperialista, que ameacaria, mais uma vez, a paz
mundial.

A critica a economia, a cultura, a sociedade e as personalidades do pais vizinho é, talvez,
a caracteristica mais latente na maioria dos documentédrios dos anos de 1950 da DEFA.
Percebemos o constante repidio a Alemanha Ocidental, implicito até mesmo em filmes que
abordam temas aparentemente apoliticos®!. Parece que todo o capitalismo do mundo é reprovado
nas obras documentais da DEFA, mas também aparece retratado de uma maneira claramente
direcionada, como se a Reptiblica Federal da Alemanha fosse o tnico pais do mundo a adotar
este tipo de sistema.

Filmes documentais da empresa como Stahl und Menschen (“ago e pessoas”, de 1956) e
Nach 900 Tagen (“depois de 900 dias”, de 1953) tém o seu narrador se dirigindo, em parte,
diretamente ao entdo chefe de Estado do pais capitalista, Konrad Adenauer, ao apontarem
politicas falhas perversas ou ao ostentarem infraestrutura e novas tecnologias supostamente
superiores as da Alemanha Ocidental. De maneira ainda mais audaciosa, o filme Die mdrkische
Novelle (“a novela da regido de Mark”, de 1957) menciona um suposto anseio de emigragcao dos
vizinhos ocidentais para o vizinho socialista, contradizendo fatos histéricos evidentes.

Em Du und Mancher Kamerad constatamos uma perspectiva peculiar no relato da histéria
da Alemanha que reitera constantemente a diferenca politica entre os dois lados do pais recém-
dividido e atribuindo a culpa das guerras passadas a necessidade de expansdo territorial

germanica financiada pelos ainda magnatas da Alemanha Ocidental. Se considerarmos fatores

31 Como € o caso de Die Dresdner Philharmoniker (1955), em portugués: A Filarmonica de Dresden, dirigido por
Joachin Kunert e escrito por Jens Gerlach. Ao mencionar a tradi¢do musical do seu povo, o narrador evidencia a
procedéncia oriental dos maiores nomes da musica classica alema, fazendo questo de ressaltar um suposto orgulho
que o vizinho ocidental sentiria deles.
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histéricos contemporineos aos anos de producio do filme*, constatamos que o repiidio ao pais
vizinho, no qual, conforme mencionado, este e outros filmes da DEFA se baseiam, na verdade,
em um grande temor pelo mesmo. A criacdo das cercas, valas e muros entre os dois paises (a
partir de 1952, poucos anos antes da realizagdo do filme) e também do muro de Berlim poucos
anos mais tarde (1961) é o exemplo mais palpavel do medo que habitava o governo da RDA em

relacdo a vontade de parte de sua populagdo de migrar rumo ao oeste.

O carater didatico

Os muitos mapas, esquemas e ilustracdes animadas que sdo utilizados no filme para
demonstrar aquilo que o texto narrado afirma ddo a obra um cardter mais didatico e parecem nao
s6 reforcar a veracidade do discurso falado, como, também, complementar as eventuais lacunas
deixadas pelo material de arquivo na constru¢dao de um discurso filmico com um fio condutor
preciso e eficiente. Entre os mais de 50 integrantes na realizacdo do filme, encontramos
animadores, desenhistas e técnicos em efeitos especiais.
Estes sdo profissionais constantemente presentes nos documentdrios da empresa estatal de
comunicagdo, auxiliando na criacdo de um efeito caracteristico dos filmes do grupo, inclusive
naqueles que ndo se utilizam de material de arquivo: o efeito didético. Estes documentarios nos
explicam detalhadamente fatos histéricos e passos da producdao de artigos basicos de uma
sociedade, nos fazendo entender o grande trabalho humano que se esconde por detrds dos
artefatos de uso cotidiano e, também, o funcionamento das industrias que os produzem. Para

tanto, se servem dos mais diversos tipos de ilustracdes e graficos. Tal estratégia ajuda a reforcar

32 Aproveitando-se da zona de fronteira entre as regides ocupadas na Alemanha, milhares de cidaddos da Republica
Democritica se deslocam para a Alemanha Ocidental em 1950, 1951, 1952 e, principalmente, em 1953, quando,
ap6s a morte de Stdlin e a intensificagdo da politica de repressdo do Partido Socialista, houve a chamada “Revolta
Popular de 17 de junho de 1953, que levou trabalhadores de todos os cantos do pais as ruas em protestos que foram
violentamente reprimidos, resultando no assassinato em massa e também na fuga de milhares de cidadios para a
Alemanha Ocidental, que continuaria alta nos anos seguintes.
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a pregacdo de valores socialistas, reiterando a necessidade de conformismo e ordem.
Consideramos que a construcdo dessa estética redunda em uma bem edificada arquitetura é
voltada para abrigar, de forma dissimulada, seu cardter formador de opinido. Afinal, € de
conhecimento geral que a instrucao € o principal ingrediente para a formacao da opinido prépria.
A sensacdo de que o filme transmite informagdes educativas provoca, em quem as recebe, a
ilusdo de que estd construindo uma opinido prépria a partir do conteido adquirido, quando na
verdade este ultimo transmite opinides e valores ideoldgicos de forma implicita, habilmente

dissolvidos na fun¢ao de conhecimento que os envelopa.

O filme de arquivo por motivagdes politicas

Enxergamos Du und Mancher Kamerad como um produto elaborado por uma empresa
de comunicacdo de propaganda estatal que lhe imprimiu caracteristicas técnicas e discursivas
proprias a fazer com que ele desempenhasse seu papel da melhor maneira possivel. Por essa
razdo, o consideramos como um filme de arquivo realizado por motivagdes politicas. E claro que
todos os documentarios que pertencem ao carater definido aqui como antinazista ja demonstram,
inevitavelmente, posi¢des politicas atreladas a rejei¢ao de principios da chamada extrema-direita
ou do regime especifico do Terceiro Reich. Ou seja, de uma maneira ou de outra, todos eles
podem ser considerados filmes politicos. Contudo, o que definimos como “motivagdo politica”
vai além desta rejei¢do. Falar em “filme politico” soa, no contexto deste trabalho, uma alusao
ambigua e incompleta. Seria mais apropriado se referir a uma motivacao politica propria a
construgdo do carater antinazista de sua fatura. Desta maneira, o filme de arquivo com principios
politicos €, nas diretrizes deste trabalho, um filme que usa abordagens politicas e historicas de
uma determinada sociedade, buscando, em todo o seu desenrolar, encontrar justificativas capazes
de enaltecer a ideologia politica que se quer defender. Em outras palavras, encontramos aqui

uma clara dualidade discursiva: o filme ndo se mostra mais (ou apenas) como um relato didatico
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de determinados acontecimentos histdricos**. Mais do que isso, o que vemos em Du und Mancher
Kamerad ¢ a narrativa documental de fatos histéricos de um passado recente sendo utilizada
como o exemplo do “caminho do mal”, sendo, de forma dualista, apresentado constantemente o
“caminho do bem” como alternativa de estilo de vida a ser seguido. Este ultimo tema mencionado
aparece como um co-protagonista do discurso do filme: tdo importante como condenar o passado
politico do pais € enaltecer o presente socialista presente no lado oriental. Simplificando, o
documentario ndo apenas condena o passado politico, como também mostra, em igual escala,
uma alternativa ao antigo sistema, cujos métodos parecem funcionar como um antidoto aos erros
cometidos outrora.

Os métodos de propaganda soviética encontrados neste documentédrio tampouco eram
novidades entre as obras produzidas pela DEFA. Ao analisar seus documentarios dos anos 1950,
feitos por diferentes cineastas e com diferentes temas e formas narrativas,** percebemos algumas
caracteristicas comuns a todos eles, quais sejam: o alto grau de propaganda governamental
baseado no orgulho patridtico; na constante postura pacifista e na reveréncia aos principios
socialistas contrastando com a intolerancia em relagdo a politica do pais vizinho.

Portanto, assim como acontece em outros documentérios daquela produtora, Du und
Mancher Kamerad apresenta, por um lado um aspecto instrutivo, por outro lado, através da
omissdo dos problemas sociais e da representacdo idealizada do cotidiano, ele também demonstra
uma propensdo para iludir o espectador com o seu tortuoso e enviesado discurso histérico.

O documentério dos Thornikes ndo traz somente uma reflexdo diferenciada sobre as

diversas mudangas da primeira metade do século XX. Como parte da sua postura

3 Sabemos que qualquer relato filmico é feito de maneira irremediavelmente decupada e, por isso mesmo,
inevitavelmente tendenciosa para um determinado ponto de vista politico. Contudo, esse fato evidente tampouco
tem a ver com para o que chamamos aqui de “filme de arquivo por motivagdes politicas” e ndo altera a sua definigdo.

34 Consideramos aqui analises feitas para um artigo, sobre os seguintes filmes: 1952: Das entscheidende Jahr (1952),
Nach 900 Tagen (1953), Vom Alex zum Eismeer (1954), Die Dresdner Philharmoniker (1955), Stahl und Menschen
(1956) e Die mdrkische Novelle (1957).
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propagandistica, o filme também incentiva uma participacdo ativa do espectador na luta pelas
causas que defende. O proprio titulo do filme, Du und mancher Kamerad, o qual optamos por
nao traduzir livremente por conta do inexprimivel jogo de palavras contido principalmente na
palavra “mancher”,*> j4 pressupde a participacdo ativa do espectador na obra por conta do
pronome pessoal “du”, o “tu” do portugués. Assim, o filme parece tentar, ao mesmo tempo,
igualar as pessoas da diegese com as suas testemunhas oculares — os espectadores — atribuindo-
lhes responsabilidades e demostrando que os atores retratados poderiam, em outra ocasido, serem
eles mesmos.

Apesar desta aparente inclusdao do espectador no préprio titulo, podemos entrar em um
plano mais especulativo, considerando a palavra “Kamerad”, que apesar do termo portugués
homofono ser “camarada” significa mais precisamente em alemao “colega” (como um aluno se
refere a outro na escola, por exemplo), como o termo que foi constantemente utilizado por Hitler
para se referir a seus seguidores, talvez como uma maneira de tratd-los como iguais; dar-lhes a
honra de serem seus “colegas”. Assim como os seguidores, por sua vez, chamavam o ditador
pelo pronome pessoal informal “du”, enfatizando a sua proximidade. Dentro desta linha de
pensamento, podemos deduzir que o “du” do titulo seria direcionado a Hitler e o “mancher
Kamerad”, aos empresarios magnatas que aparecem diversas vezes no filme como os
responsaveis pelas guerras.

Voltando a ideia de inclusdo do espectador na obra, no final da narrativa, ao mostrar um
trabalhador agrério alemao — apesar de exibido e narrado no singular, o mesmo nao € identificado,
representando assim toda a sua classe, unida por um carater € uma missao — que percorre sereno

um campo arado, o orador apresenta algumas reflexdes sobre o ser humano e a sua vida sofrida,

35 O pronome alemdo “manch-“ é equivalente ao portugués de “alguns” ou “algumas”, aplicdvel somente na mengdo
de substantivos no plural. Fugindo da regra gramatical alemd, o “mancher Kamerad” do filme estd estranhamente
no singular. Por isso, seria impreciso entender o titulo tanto como “vocé e alguns colegas” como com “vocé e algum
colega”. Entendemos mais como uma elipse escrita na linguagem coloquial, que em portugués seria “vocé e um
certo cara ai”’ ou “voc€ e um determinado sujeito”, ou seja, como se o tal sujeito fosse conhecido, mas ndo houvesse
interesse em identificd-lo como tal.
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terminando o seu texto de uma forma convidativa, com uma pergunta retérica, novamente
dirigindo-se diretamente ao publico, em segunda pessoa “e como € para ti, o que poderia estar
fora do feu alcance?”

Percebemos, assim, que esse trabalhador foi concebido como uma espécie de figura ideal,
mostrada algumas vezes como oprimida e injusticada pelo interesse dos grandes detentores de
capitais, contudo, ja astuta por toda a sua vivéncia e sofrimento. Desta maneira, a sua descri¢ao
parece pessoal, mas é moldada para ter uma forma generalizada e de facil identificacdo com o
publico. Ao descrevé-lo, o narrador manifesta-se diversas vezes em segunda pessoa, ou seja, nao
deixa de se referir abertamente ao espectador, como se este representasse ora a Alemanha, ora o
trabalhador em si, ou seja, um personagem indefinido e entendido como uma amostragem, um
esteredtipo do que seria um dos constituintes da populacdo constantemente exibida. E como se
toda a classe trabalhadora estivesse personificada através daquele ator naquela tltima cena.

Com ele, a respeito da presenca constante da chamada “despersonificacdo” nos
documentdrios da DEFA, ndo hd ddvidas: seja no relato do funcionamento de uma determinada
inddstria ou na explicacdo de processos quimicos nas etapas da pescaria ou a exibi¢do de
concertos, em todos os filmes a que tivemos acesso podemos ver o cidaddo, ou seja, o trabalhador
ndo identificado, em posicdo de destaque e gldria: vemos a sua vida, a sua casa e familia, o seu
trabalho em equipe e, com isso, a sua contribuicdo para o bom funcionamento do pais socialista.

Conforme mencionado anteriormente, concluimos que Du und mancher Kamerad é um
documentdrio de arquivo antinazista que € facilmente identificdvel como produto do grupo
empresarial de midia que o produziu, apesar do renome e da conhecida historia de militancia de
seus diretores, assim como do estilo proprio e da narrativa peculiar que conseguiram criar
diversas vezes em seus filmes de arquivo com o auxilio dos mesmos profissionais.

O que nos parece importante ressaltar aqui, antes de darmos continuidade ao nosso
trabalho de investigac@o de filmes realizados com material de arquivo da Segunda Guerra, que,
ao conhecermos melhor os outros documentarios da DEFA, Du und mancher Kamerad se revela

um produto bem caracteristico do grupo, mas cuja técnica (de utilizacdo de imagens de arquivo)
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¢ aquilo que mais o diferencia dos demais. Sendo assim, percebemos algo importante que se
mostra intrinseco a imagem de arquivo: a possibilidade de se adequar a padrdes discursivos pré-
estabelecidos por um mesmo contexto. Ja alegamos e exemplificamos a versatilidade da imagem
de arquivo em relacdo aos seus contextos e formatos. O que acontece com o filme dos Thorndikes
nada mais é do que uma variacdo desta particularidade. Se outros documentédrios da DEFA
constroem o seu discurso didético, politico e patriota através de imagens exclusivas, rodadas no
seu pais e na sua atualidade, Du und Mancher Kamerad se enquadra na mesma corrente através
da utiliza¢do de imagens alheias, conseguindo mostrar didatismo por meio de elementos visuais,
como fotografias histdricas, mapas e graficos, evocando o patriotismo da RDA através de cenas
rodadas em uma época que o pais ainda ndo existia, além de provar a pertinéncia da situacdo

politica socialista através de imagens de contextos capitalistas.

2.3. MINHA LUTA

Minha Luta (1960), que € distribuido também em portugués pela empresa Classicline e
até hoje facilmente encontrado no Brasil, é o primeiro filme do até entdo jornalista e editor Erwin
Leiser, sendo ele o seu idealizador, diretor e roteirista. Mesmo tendo sido realizado por uma
equipe pequena € por um cineasta estreante, ndo nos parece marcado por qualquer tipo de
desleixo ou falta de profissionalismo e sim pelo cuidado e atencdo aos detalhes imagéticos e
sonoros, pela busca da objetividade no discurso e, a0 mesmo tempo, pelo intuito de chocar e de
advertir as novas geracdes sobre abusos politicos e ideoldgicos do passado.

Juntamente com os documentarios de arquivo Eichmann und das Dritte Reich (1961),
sobre o tenente-coronel Eichmann, também conhecido como executor-chefe pela logistica que

implementou para os exterminios do Terceiro Reich, e Wéiihle das Leben (1963), sobre as vitimas
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e os horrores provocados pela bomba atomica, Minha Luta faz parte da chamada “trilogia da
desumanidade” no conjunto da obra do cineasta.

Erwin Leiser, judeu alemdo que teve que se refugiar na Suécia ainda na adolescéncia,
trabalhou em uma empresa de comunica¢do em Estocolmo onde era responsdvel pela traducao
de textos alemaes para o sueco e também pela redacdo de reportagens, principalmente as que
envolviam assuntos do seu pais de origem. Na carreira jornalistica, ele sempre se mostrou
preocupado com os temas que envolviam o Terceiro Reich e dedicou ao esclarecimento histérico
e a critica politica e social. Como o proprio cineasta relata, ele nunca teria comecado a fazer
filmes se ndo tivesse ficado desempregado (1996, p.26). Apds sua contratacao pelo jornal sueco
Morgon Tidningen, o entdo jornalista participou de uma espécie de treinamento na televisao
sueca. O curso de duas semanas permitiu-lhe fazer programas audiovisuais com orcamento baixo.
No entanto, suas memorias da vivéncia no Terceiro Reich, a fuga para a Suécia, toda a injustica
a as privagdes sofridas que marcaram a sua carreira como jornalista, continuaram tomando
espaco nas suas atividades audiovisuais. Como ele mesmo declara, a sua principal preocupacdo
como produtor mididtico era se questionar permanentemente se algo da ideologia e dos métodos
nazistas ainda restava na nova democracia ocidental alema (Ibidem).

Desta maneira, em 1959, ele convenceu o produtor e distribuidor Tore Sjoberg a vender-
lhe uma cépia do filme Noite e Neblina. Além disso, o0 documentarista ofereceu ao empresario a
criacdo de uma montagem de imagens historicas da Batalha de Stalingrado como complemento,
J4 que o filme de Resnais era muito curto para ser exibido como obra tnica no cinema. Para
Leiser, era importante oferecer um cotejo entre o sofrimento dos prisioneiros dos campos de
concentracdo no filme de Resnais com aquele dos campos de batalha de um pais aliado, para,
assim, mostrar que o seu projeto ndo corria o risco de ser reduzido ao epiteto de “anti-alemao”.
Desse modo, Noite e Neblina foi complementado com a montagem de Leiser e exibido no cinema
sob o titulo de Nie Wieder (que em alemdo significa “nunca mais”). A obra acabou por ser um
grande sucesso de bilheteria, mas ndo podemos considerar como sendo o primeiro filme do artista

por se tratar de um complemento para adaptar uma obra-prima de outro cineasta.
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Contudo, para Sjoberg ficou claro que valeria a pena investir no projeto de um novo filme.
Leiser sugeriu montar mais um filme de arquivo, intitulado na sua lingua materna como Mein
Kampf (“minha luta”), que deveria lidar com fatos sobre Adolf Hitler e sobre o regime nazista.
Apesar de afirmar que nunca tinha visto um filme sobre o Terceiro Reich que se baseasse em
filmagens historicas, Leiser sabia muito bem que material para isso ndo faltaria.

Porém, o documentarista achava que seria dificil conseguir material histérico auténtico
para um filme antinazista nos arquivos da Alemanha Ocidental durante a Guerra Fria. Portanto,
ele apelou para o Arquivo Nacional de Cinema da antiga Alemanha Oriental. Depois de conversas
com o diretor Herbert Volkmann e de assegurar estar imbuido de objetivos de paz e antinazistas,
Leiser teve acesso ao arquivo. L4 ele assistiu a 400 mil metros de filmes e, destes, escolheu 32
mil metros dos quais fez copias em negativo duplo.

Para esta obra, o cineasta utilizou somente materiais de arquivo, ou seja, ndo registrou
nada exclusivamente para o filme. Além de imagens de cinejornais e de filmes de propaganda —
tal como sequéncias de O Triunfo da Vontade (1935) — a documentacdo contou com muitas
gravacoes até entdo nunca exibidas publicamente. O melhor exemplo é o de algumas cenas
inéditas do Gueto de Varsévia,*® originalmente realizadas para fins propagandisticos, deixaram
de ser veiculadas pelo temor das autoridades de as mesmas causarem compaixao no publico.
Marcantes e muito utilizadas posteriormente, essas imagens ficaram arquivadas por anos e
apareceram pela primeira vez através deste trabalho de Leiser.

Também em Minha Luta, tanto no texto falado quanto na selecdo de imagens e sons,
encontramos tracos do passado jornalistico do cineasta. Sendo assim, constatamos uma
semelhanca estética e uma narrativa entre os cinejornais dos tempos da guerra e este

documentdrio: a estética se dd através dos planos bem decupados cuja primeira fungdo € a

3 Ndo queremos, com isso, afirmar que as imagens do Gueto de Varsdvia eram desconhecidas. Algumas delas ja
haviam aparecido por poucos segundos inclusive no filme Du und Mancher Kamerad, anterior a Minha Luta.
Contudo, talvez por pudor dos cineastas, elas ndo haviam sido exploradas em outros filmes de forma tio intensa e
duradoura como fez Leiser.
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ilustracdo do texto oral. Fora isso, este texto, por sua vez, é estabelecido de tal maneira que faz
sentido por si sO e transmite conteudos com a autoridade de um narrador onisciente, semelhante
a narrativa usual do cinejornal. O longa-metragem, porém, avanga mais na profundidade
psicolégica da sua narrativa ao ndo se limitar apenas a descricdo dos resultados dos
acontecimentos influenciada por alguma forma de governo ou de ideologia politica, como quase
sempre fizeram os capitulos de cinejornais de diversas nag¢des. O que percebemos é um relato
extenso que esclarece precedentes, causas e consequéncias de acontecimentos e € feito com a
personalidade e a motivagdo de quem tem a prépria histéria marcada pela guerra e pelas suas
consequéncias.

Com um discurso bem diddtico, o filme inicia a sua narrativa expondo rapidamente os
acontecimentos da Primeira Guerra e os seus desfechos, até chegar ao episédio em que Adolf
Hitler entra na histéria da Alemanha. Ap6s uma breve biografia do ditador, a narrativa relata
passo a passo a sua tomada e forma de exploracdo do poder, bem como os seus ideais e as suas
decisdes politicas, que culminaram em massacres, em destrui¢ao de cidades e povos, na miséria
do povo e na posterior aniquilagdo do Estado alemao.

E de conhecimento comum que o titulo original do filme, Mein Kampf é homénimo ao
livro que Hitler escreveu no tempo em que ficou em reclusdao. No documentario a obra é
mencionada, mas estd longe de ser o foco principal da narrativa, que nem sequer € centrada no
lider nazista em si, muito menos em o seu livro. O filme aborda inimeros componentes que
tracam um panorama da situacio social e politica de um determinado pais — a Alemanha — em
um determinado contexto histérico —meados do século XX, nos tempos de guerra. A obra de
Hitler, bem como o seu feitio, sdo citados apenas como um elemento, entre inimeros outros, que
ajudaram na composicio da sociedade e do regime em questdo. Sendo assim, podemos entender
a escolha do titulo para este filme de duas maneiras: por se tratar de um filme critico a guerra e
ao sistema politico que a empregou, o titulo seria uma referéncia a luta do cineasta pela
conscientizacdo popular dos erros humanos na histéria que relata. Este objetivo € mencionado

por ele mesmo nos seus livros, bem como no inicio e no final do filme através dos créditos,
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espelhada também nas ultimas palavras do proprio narrador: “isto ndo deve acontecer mais.
Nunca mais”. Pelo conhecimento histérico do cineasta, é evidente que a utilizagdo do mesmo
titulo da obra de Hitler ndo € uma mera coincidéncia. A exposi¢do das ideias de Leiser sob o
mesmo titulo da obra de Hitler mostra, na perspectiva exposta acima, uma oposi¢ao a “luta”
originalmente proferida pelo ditador, ou seja, a luta do cineasta seria para uma causa contrdria e
adversa ao fanatismo. Assim, ele assumiria o papel de adversdrio em uma batalha ideoldgica.
Além disso, considerando outra perspectiva, podemos enxergar também certa ironia na escolha
do titulo. Leiser teria, neste ponto de vista, se apoderado do titulo da obra de Hitler para mostrar
a contradicdo pelo tragico destino do povo que foi “moldado” sob a ideologia defendida pelo
ditador no conteudo do seu livro.

Desde o inicio pareceu importante para o cineasta exibir as consequéncias catastréficas
deste episddio da histdria. Apesar de portar uma narrativa essencialmente cronoldgica e didatica,
a primeira sequéncia do filme € constituida de cenas da destruicao de Berlim em 1945, ano do
desfecho da Segunda Guerra com a derrota alema — e, como consequéncia, do desfecho do filme.
As cenas mostram o horror estampado no rosto das pessoas, os bombardeios, a cidade em chamas,
ou seja, a destruicdo total. Neste contexto o narrador, em uma atitude rara para o filme, se cala,
limitando-se a anunciar apenas a data e o local dos acontecimentos. Em seguida, conferimos uma
sequéncia contextualizada na mesma cidade, mas anos mais cedo, em 1914, ou seja, pouco antes
do inicio da Primeira Guerra Mundial. Esta segunda sequéncia, que comeca com a cena de uma
multidao contemplando uma parada militar, revela todo o prestigio que o advento da guerra tinha
para a populacdo alema no inicio do século passado; o que mostra também que Leiser ndo se
descuida da apresentacdo dos fatores psicolégicos do espirito do tempo que aborda.

Através da inser¢cdo da primeira (con)sequéncia, mesmo dispensando as assercoes
narrativas, o documentario parece insistir em nos antecipar a sua postura ideoldgica contréria
aquela que justificou o inicio das grandes guerras, ja que os tracos da mentalidade favorédvel a

elas precisam aparecer, se respeitada a cronologia dos acontecimentos, logo no inicio do discurso.
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Percebemos uma grande necessidade do filme em evidenciar a sua posi¢ao de repudio as
guerras e aos acontecimentos politicos da Alemanha no passado. Isso acontece ndo somente
através da primeira sequéncia como também através de efeitos de montagem e, principalmente,
constantes passagens textuais recheadas de adjetivos e as colocagdes que ponderam as imagens
exibidas através de valores humanistas. A postura que jia definimos como antinazista ou
antifascista nos parece o valor mais latente desta obra. Sentimos como se o cineasta precisasse
enfatizar constantemente o fundamento do seu trabalho filmico e também fazer com que nunca
apareca espago para a constru¢do de interpretagdes distintas por parte do espectador. Sendo
assim, consideramos que essa postura de alerta define o estilo primordial da obra.

Leiser justifica a constante evidéncia dos seus ideais em Minha Luta: em um livro
autobiogréfico, ele relata que, quando o documentdrio surgiu, ressurgiam também intimeras
sudsticas na Europa Ocidental; cemitérios judeus estavam sendo vandalizados e crescia o niimero
de adeptos aos movimentos de extrema direita. Porém, estes movimentos ndo estavam sendo
levados devidamente a sério pela populacdo. O cineasta acrescenta que, através da realiza¢ao da
obra neste momento, ele criticaria especialmente o siléncio dos pais, dos avds e dos professores,
os quais nao compartilhariam as experi€ncias com a nova geracao que nao participou do passado
terrivel. Sua preocupacdo teria sido, portanto, a de mostrar imagens que eram provenientes da
histéria do Terceiro Reich e, assim, descrevé-la com uma forga tdo grande que desafiaria até a
capacidade do publico em aceitd-la e, a0 mesmo tempo, o forgaria a adquirir uma posi¢do mais
concreta a seu respeito. (1996, p.26).

Além disso, esta grande preocupacdo pela postura ideoldgica €, sem divida, caracteristica
de uma época na qual os acontecimentos relatados ainda eram muito recentes, ou seja,
funcionavam como feridas abertas cuja existéncia dificilmente poderia ser encarada de uma
maneira distanciada. Isso ndo quer dizer que atribuimos apenas a época de producao do filme o
determinante do seu discurso enfatico. Ha outro agravante: o método de trabalho do préprio

cineasta.
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Ao pesquisar sobre Leiser, percebemos que o cuidado — que consideramos exaustivo —
que ele tem pela significacdo e pelo seu claro posicionamento diante das imagens que utiliza lhe
¢ particularmente muito importante. Vemos, por exemplo, como ele critica a irdnica sequéncia
fotografica de Hitler feita por Mikhail Romm em seu filme O Fascismo Comum (1965),
(LEISER, 1966 in: BEILENHOFF, 2009, p. 284). A sequéncia, narrada em primeira pessoa,
mostra fotos do ditador em frente ao espelho fazendo diferentes mimicas corporais e faciais
exageradas, quase patoldgicas. A exposi¢do desses gestos bem caricatos, aliada ao comico texto
do narrador, é capaz de evidenciar a personalidade maligna do ditador, facilitando assim a sua
condenacao. Contudo, em sua declaracao, Leiser alega enxergar na exibi¢do da sequéncia uma
consequéncia mais preocupante: a disposi¢do para a constru¢do mental do fanatismo, pois ela
evocaria sentimentos imensuraveis a favor da idolatria e poderiam, portanto, colaborar para a
manuten¢do da mesma.

Algo parecido declarou o artista ao recusar um trabalho encomendado pela produtora
Atlas Film, em 1963. Como relata Hanifle (2002, p. 23), autor de uma dissertacdo sobre os
trabalhos de Leiser, a produtora teria pedido ao cineasta um trabalho de compilacdo trechos de
filmes mudos alemaes, mas ele teria recusado o servico, alegando que tais filmes de propaganda
nao teriam perdido a sua forga persuasiva e esta ndo desapareceria, mesmo com a mudanga na
disposi¢do e no contexto das imagens.

Assim como Leiser emite criticas ao trabalho do colega soviético Romm, este também
tem suas apreciagOes sobre o filme do colega alemdo. Segundo ele, Minha Luta é detentor de
uma estética predominantemente classica, na qual a imagem apenas pontua o texto falado e o
texto faz asser¢des sobre o mundo histérico de uma forma intransigente. Sendo assim, Romm
critica a atitude filmica de Leiser, alegando que esta ndo teria por intuito levar em consideragao
a possibilidade de nem estimular a reflexdo do espectador (Romm in: Beilenhoff, 2009, p.296).
De fato, ndo vemos no documentario qualquer tipo de transgressao a narrativa cldssica. A sua
ousadia pode ser atribuida ao conteido chocante das imagens, ndo a forma com que estas sao

organizadas, ou seja, a originalidade do filme est4 justamente no fato do diretor deixar bem claro,
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tanto através da narrativa do seu filme quanto através dos seus relatos escritos, que ele se serviu
do estilo cldssico para cumprir esse papel humanista de maneira intensa e passional. A classica
“voz de Deus” do seu documentario, mesmo ja ndo representando nenhuma inovagdo para a
linguagem do filme de arquivo na sua época de produgdo, é adotada no documentério a fim de
mostrar a sua posicao pessoal em relacdo aos fatos histéricos e ndo deixar divida desse seu estilo
de trabalho, estilo que definimos aqui como o de alerta para as proximas geracoes.

Ja o posicionamento do proprio Leiser frente a sua obra e as outras que usam a compilagdo
de material de arquivo como método é, obviamente, outro. Ele critica a arrogancia de colegas
cineastas compiladores que, segundo ele, muitas vezes utilizariam técnicas de edi¢do para
criarem novos sentidos a partir das imagens alheias. Sentidos estes que também serviriam como
arma para defender uma ou outra crenca politica (LEISER, 1996, p. 21).

Assim sendo, percebemos que Leiser condena a pratica de promogdo politica através de
documentdrios, ou seja, a apologia das ideologias vigentes no momento de producio das obras
realizadas imagens histdricas e defende que os filmes feitos a partir delas deveriam se limitar ao
relato dos acontecimentos do passado. Contudo, consideramos polémica a sua critica a criagao
de novos sentidos a partir das imagens alheias. O julgamento de Leiser omite o fato de que o seu
préprio trabalho, assim como todos os outros documentdrios de arquivo, implica,
obrigatoriamente, uma ressignificacdo do material histérico, fato que, como sabemos, &
inescapdvel, uma vez que as imagens de arquivo sdo retiradas da sua ordem original,
descontextualizadas e novamente agrupadas, dando origem a um novo e hibrido sequenciamento
e, assim, a criacao de novos sentidos.

Até mesmo a sua critica sobre a utilizacdo da imagem para a criagcao de obras marcadas
pela propaganda politica ndo escaparia de controvérsias diante daqueles que consideram a
manifestacdo de repuidio por um sistema politico do passado como uma nova perspectiva de base
politica. Contudo, a intengdo da conscientizagdo € elementar ao documentarista e se afasta do

enaltecimento a qualquer elemento politico do contexto em que a obra filmica foi realizada.
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Conforme ja mencionamos, Leiser apostou na exposi¢do de imagens repudiantes como
estratégia para o alcance dessa conscientizacdo. Sem duvida, no topo das sequéncias passiveis de
repulsdo estdo as cenas do Gueto de Varsovia. Tais cenas foram compiladas de tal maneira que
parecem que nunca mais sairdo da memoria de quem as assiste. Sao certamente as mais chocantes
e comoventes de todo o filme. Além disso, trata-se da sequéncia mais lembrada de toda a obra,
sendo sempre mencionada em artigos e textos que a abordam. Podemos considerd-la, portanto, a
passagem que melhor caracteriza o filme e que o distingue enquanto documentério de arquivo.
Com duracao de cerca de sete minutos — mas que, de certa maneira, parece infinita — a sequéncia
se inicia ja na segunda metade do filme, quando conferimos um grande aumento das cenas de
violéncia, de terror e de grande intensidade emocional. Nela, o narrador se cala por alguns
minutos. No inicio, 0 que vemos sdo imagens que evocam muita dor, crueldade infinita e tristeza
imensurdvel: pessoas esqueléticas perambulando pelas ruas, criancas sendo privadas de todos os
seus direitos basicos, muita sujeira e doenca, exemplos de lutas fracassadas pela sobrevivéncia,
uma delas misturada ao desespero provocado pelo instinto maternal e, para contrastar com ele, o
esboco de uma manifestacdo artistica, que em um momento propicio nos priva de uma possivel
anestesia emocional e cruelmente nos faz lembrar que aqueles que vemos sdo, apesar de tudo,
seres humanos. O que se ouve é quase nada, apenas o pink noise, fazendo-nos voltar toda a
atencdo para as imagens, como se pudéssemos ainda agir de outra maneira. Minutos depois,
juntamente com a aparicao do primeiro cadaver de fato (pois os corpos moribundos até entdo
mostravam todos ainda sinais de vida, e, assim, de sofrimento), inicia-se uma can¢do de fundo
que, na verdade, se trata de uma oracdo judaica. Como ficamos sabendo através do relato de
Leiser em seu livro sobre o filme, essa oracdo, ironicamente, clama pela vida, fazendo com que
o som, além de acentuar a comog¢do pela imagem, também contraste com ela de uma forma
austera.

Em outro momento, em uma das tultimas sequéncias do filme, percebemos a mesma
estratégia de comocdo: o siléncio do narrador enquanto conferimos o sofrimento e a grande

necessidade experimentados pelo povo no momento do pds-guerra. Vemos pessoas perdidas,
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abatidas, magras, com roupas puidas, circulando pelas cidades em ruinas em busca de alimentos,
acolhimento e esperanca. Em uma espécie de epilogo, Leiser nos mostra a consequéncia para o
cidaddo apds o advento do nazismo. O triste final nos apresenta uma narrativa pacifista que, de
forma implicita, transmite a mensagem de que, na guerra, ndo ha vencedores.

Percebemos que, para as cenas de guerra, o cineasta se utiliza de imagens com
intensidades compativeis as crueldades bélicas: as filmagens do gueto de Varsdvia, com sua
tristeza infinita, o retrato do fim da guerra nas ruas e a sua desumanidade, a fome, a morte, a dor.
Além da abdicacao parcial do discurso oral, ao mostrar as cenas panoramicas de devastacao,
miséria e terror, a opcao do cineasta foi pela musica composta com instrumentos de corda. Elas
sdo capazes de intensificar a profundidade de um sentimento impactante, normalmente negativo,
do espectador ao assisti-las.

Além disso, Leiser trabalha com montagens de contraste e leitmotiv. Por leitmotiven
entendemos aqui certos elementos-chaves que estdo dispostos diversas vezes no decorrer do
filme de forma relacionada. Embora os agentes ndo sejam exatamente repetidos, eles voltam a
aparecer de uma forma diferente. Como exemplo, temos uma sequéncia de Hitler em “um
discurso a juventude hitlerista” pouco antes da eclosdo da guerra e, mais tarde, a cena mencionada
pelo narrador como a ultima apari¢do publica do ditador, onde o vemos prestando
reconhecimento a participacdo bélica de criangas e jovens voluntdrios, ja no final da Guerra. A
montagem das duas sequéncias, assim como o tema, sdo parecidos, dando €nfase aos rostos dos
jovens, enquanto a propria narragdo do seu desempenho entra como voz off. Ao enxergar o
paralelo estabelecido entre as duas cenas, percebemos claramente um efeito intencional de ironia.

Também em trilhas sonoras apresentam-se leitmotiven Assim, para ecoar a tragédia de
cada vitima, toca-se a pega “cartas intimas”, um tema do segundo quarteto de cordas do
compositor tcheco Janacek que, alids, foi ironicamente inspirado no amor. Apesar de respeitar
uma ordem cronoldgica, os leitmotiven fazem com que o filme forne¢a um relato histérico que

evidencia a reincidéncia de fatos em diferentes formatos no decorrer dos tempos: da mesma dor
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de alguns e, principalmente, do mesmo fascinio de outros, da mesma mentalidade determinista
e, a0 mesmo tempo, com a anulagdo do pensamento préprio, capaz de gerar as maiores violéncias.

As técnicas de recorréncia dos acontecimentos causam, de certa maneira, a impressao de
unidade em uma obra “colcha de retalhos” que ¢ o filme de arquivo, com as suas mais diferentes
fontes imagéticas juntadas e retrabalhadas com o intuito de montar uma Unica estrutura coerente.
Porém, ndo sdo apenas as reincidéncias retdricas ou musicais que nos fazem sentir a unicidade
da obra. Funcionando como uma espécie de parénteses, o discurso de Leiser € retomado em um

ponto categdrico, como ele mesmo exprime:

Em cada um dos meus filmes hd um momento que, para mim, significa um resumo da mensagem
do filme, sem que isso seja diretamente declarado. (...) Ela (mensagem) pode estar presente no
filme através de uma sequéncia ou apenas uma cena, na qual imagem e texto se acentuam, ou
elementos que sdo somente revelados em uma conexao inesperada entre duas passagens. (LEISER,
1996, p. 28*” — tradugio nossa)

Através desta afirmacdo sobre o seu estilo de trabalho, desvendamos a funcdo de sintese
de uma sequéncia crucial do filme. Nela, observamos que a incompatibilidade entre imagem e
som € a maneira através da qual o filme apresenta o ntcleo de sua reflexdo, mesmo abdicando
do texto do narrador: juntamente as filmagens de prisioneiros de guerra alemaes, rendidos, que
sdo guiados pela neve em Moscou, podemos ouvir, pela segunda vez no filme, o didlogo da obra
de Riefenstahl, O Triunfo da Vontade “camarada, de onde vocé vem?...”. Ao vermos Keitel®
assinar a carta de rendi¢do, ouve-se a voz de Hitler, que insiste que ele nunca havera de conhecer
o verbo “render-se”.

Desta maneira, a construcao légica de Leiser fornece também uma resposta para a sua

pergunta na abertura do filme: “como isso foi possivel?” Ele revida mostrando a cegueira —

causada pelos sentimentos de unidade, de participacao e de determinacao infundada, fomentados

37 Traducio nossa

38 Chefe do supremo das Forcas Armadas durante a 2° Guerra e conselheiro militar de Hitler
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pela propaganda — como aquilo que levou a populagdo alema, dos simples soldados aos mais
importantes politicos do Terceiro Reich, a se mobilizarem por ideais de um terceiro sujeito, até
o colapso coletivo.

Percebemos que Leiser criou o seu filme sob um campo de forgas entre a crenca da forga
de persuasdo politica das imagens e o medo da repeti¢do da idolatria e da propaganda, fazendo-
0, assim, adotar um perfil narrativo mais conservador, menos assertivo em relacdo ao discurso
oral e, também mais impactante e comovente no que diz respeito a escolha das imagens. Podemos
até enxergar nessa estratégia uma atribuicao do papel de “vilao” da humanidade atribuido ao
personagem historico de Hitler. Porém, o siléncio de alguns “inocentes” no contexto se mostra
igualmente desprezivel no filme de Leiser, sendo ele a colaboracdo essencial daqueles que se
deixaram levar pelo ritmo do passo dos soldados, pela politica racista e a sua sedutora
propaganda, bem como pelas palavras do ditador.

Como j4 afirmamos, a estética de representacdo do filme pode ser considerada cléssica,
pois suas assercdes sobre o mundo sdo feitas através do discurso oral e a “colcha de retalhos”
que sdo as imagens de arquivo servem a priori para ilustrar o texto. Além disso, a visao particular
dos acontecimentos do passado € exposta de maneira imperativa/onisciente e através de um

narrador masculino.

Contudo, apesar do cardter irrevogdvel de suas afirmacdes, Minha Luta, se comparado a
outros filmes de compilacio com imagens da Segunda Guerra, se encontra entre oS
documentdrios de discursos mais democraticos, pois se limita a apresentar a sua visdo do
passado, abstendo-se da tentativa de convencimento dos espectadores para que adotem uma ou
outra postura politica. Sem idealizar um caminho a ser seguido, ele apenas deixa claro — e
transparente, a partir das informagdes contidas nos créditos iniciais — que se trata de um trabalho
informativo, cujo intuito € servir de alerta para que as novas geragdes nao precisem cometer 0s

mesmos erros do passado.
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2.4. O FASCISMO COMUM

O Fascismo Comum ¢ um documentério de compilagdo soviético datado de 1965. Trata-
se de um longa-metragem de mais de duas horas de duracao no qual o cineasta Mikhail Romm,
através de uma perspectiva muito pessoal, relata e condena as crueldades cometidas pelas
ditaduras fascistas ocidentais durante o periodo da Segunda Guerra, principalmente a nazista.

Entre os assuntos abordados esta a alienag¢do das massas, a loucura ideologica e o culto a
personalidade dos fascistas do Ocidente. Segundo Turowskaja, uma das roteiristas do filme, o
termo “fascismo” foi escolhido para compor o titulo do filme devido ao curioso fato de que
“nazismo” ainda ndo seria muito conhecido na Unido Soviética na época de sua produgdo (in:
BEILENHOFF, 2009, p.255).

A obra ¢ constituida, em grande parte, por imagens de arquivo. Elas somam mais ou
menos 90% do seu tempo total de exibicdo. O material rodado exclusivamente para o filme
aparece através de pequenos blocos isolados e serve, na maioria das vezes, como pausas na
intensidade psicologica exigida pelo material compilado. Eles assumem a fun¢do de suplemento
narrativo e, assim, apesar de influenciarem na percepcao geral sobre o filme, ndo interferem na
compreensdo do material historico por si so.

O Fascismo Comum ¢ dividido em dezesseis capitulos tematicos, que levam nomes como
“A cultura do 3° Reich”, “A arte”, “A grande ideia nacionalista em a¢do”, entre outros, que
somam aspectos da vida cotidiana da populacdo no contexto abordado e sdo trabalhados
separadamente. Podemos observar através do conteudo dos capitulos que € um viés tematico — e
nao cronoldgico — que conduz a estrutura narrativa. H4 também capitulos que contém deboches
ja no proéprio titulo, como os de citagdes descontextualizadas de Hitler ou expressdes atribuidas
a propria populag@o, como € o caso do capitulo chamado “nés lhe pertencemos”.

O ultimo capitulo ¢ intitulado, literalmente, “O ultimo inacabado capitulo”. Este titulo,
além de declarar abertamente a sua propria esséncia de fragmento de um produto de

comunicagdo, lembrando ao espectador sua verdadeira condi¢do, expde também a falta de
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finitude do tema, que ndo € capaz de se resumir no curto espago de tempo que lhe foi dedicado.
Ao contrario, a sua abordagem se tornaria cada vez mais incompleta, pois, de acordo com a
perspectiva apresentada, as sementes que foram plantadas durante a ditadura de Hitler estariam
—na época de sua producdo — apenas “germinando”. Isto porque o nazifascismo € mostrado como
um fendmeno em ascensdo, pois, como veremos mais adiante de forma mais detalhada, a
narrativa o mostra como uma consequéncia dos interesses comerciais capitalistas e a sua eventual
perpetuacao € atribuida ao estilo de vida das sociedades ocidentais.

O surgimento de O Fascismo Comum, tal como ele é, se deu por forca do acaso. No
inicio dos anos 1960, os jovens roteiristas Maja Turowskaja e Juri Chanjutin, ao visitarem o
Arquivo Nacional de Filmes da Unido Soviética para trabalhos pessoais, se conheceram e
decidiram escrever um primeiro roteiro documental em parceria. O suposto trabalho deveria ser
constituido de trechos de filmes ficcionais alemaes e evidenciar — conforme o livro de Siegfried
Krakauer, De Caligari a Hitler (1948), apreciado por ambos — como a predisposi¢ao ao fascismo,
contida no inconsciente do cidaddo comum alemao, podia ser diagnosticada através da arte
filmica do periodo que precedeu a ascensao do ditador.

Ao invés de submeterem seu roteiro diretamente a uma produtora, 0s jovens entraram
em contato com o famoso diretor de filmes de fic¢do, Mikhail Romm, na esperanca de fechar
com ele um trabalho em parceria. Ele foi escolhido pelos roteiristas por ter conseguido apresentar
de forma admirdavel, em uma de suas obras anteriores, a dimensao psicoldgica do cidaddo comum
—no caso, aquele imerso em uma sociedade capitalista.3° Romm aceitou dirigir um documentario
com os idealizadores, mas recusou os filmes ficcionais como materiais-base da estrutura da sua
montagem, alegando o seu repudio as “mimicas, mascaras e decoracdes” demasiadamente vistas

nestes filmes. (BEILENHOFF, 2009, p.14).

39 Em On Dante Street, realizado em 1956 e ambientado na Franca tomada por Hitler, Romm mostra o cidadao

comum em um mundo capitalista.
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Desta maneira, o cineasta Romm e os roteiristas Turowskaja e Chanjutin se dedicaram
a tarefa de selecionar uma imensa quantidade de material documental rodado, principalmente, na
propria Alemanha nazista. Foram assistidos mais de dois milhdes de metros de pelicula.
Conforme podemos conferir através dos créditos iniciais, as fontes de busca destes materiais sao
bem variadas, desde o acervo do Arquivo Nacional Soviético, passando por material audiovisual
capturado diretamente do Arquivo de Filmes do Ministério da Propaganda Nazista
(principalmente cinejornais, documentarios e filmes institucionais), até mesmo a fotografias de
arquivo pessoal de Hitler que foram parar na produtora soviética Mosfilm.+°

Algumas imagens de arquivo jamais haviam sido vistas antes de O Fascismo Comum
outras ja pertencem, desde a época de sua estreia, a0 imagindrio coletivo sobre o que foram os
acontecimentos durante o regime nazista, pois ja haviam se tornado simbolo de uma determinada
acdo ou de uma passagem histérica (LINDEPERG, 2010, p. 80).

De toda maneira, com imagens conhecidas ou ndo, podemos afirmar que aquilo que o
filme exibe vai muito além de uma inten¢do descritiva, assim como veremos de forma mais bem

exemplificada no tépico a seguir.

Montando as imagens de arquivo
Em um artigo que o proprio Romm escreveu sobre o processo de produgdo do seu

documentdrio, ele afirma que em O Fascismo Comum, assim como fez em outras obras da sua
trajetdria como cineasta, gostaria de ter dirigido o seu foco para o dia a dia do pequeno cidadao
no contexto fascista alemao, bem como para as suas atitudes e concessdes que colaboraram para

a consolidacdo do regime politico. Mas o material utilizado era de arquivo. Sendo assim, o

40 Os filmes do Ministério de Propaganda Nazista, ap6s a derrota alemi em 1945, foram confiscados pelo Exército
Vermelho e levados para Moscou. Ja a historia de como as fotografias de Heinrich Hoffmann, fotografo pessoal de
Adolf Hitler, foram parar em Moscou, ¢ mais interessante e misteriosa: em suma, elas foram deixadas em uma sacola
de couro em frente ao estidio Mosfilm por um “benfeitor desconhecido” (MANEWITSCH in: BEILENHOFF,
p.318)
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cineasta dependia daquilo que estava disponivel, ou seja, dos sons e imagens que ja haviam sido
registrados a respeito do tema que queria explorar. Assim, ele relata que investigou, juntamente
com os dois outros roteiristas, uma enorme quantidade de material filmico, mas ndo encontrou
praticamente nada sobre o assunto pretendido e que este fato teria sido responsavel pela alteracao
do ponto de partida narrativo do filme (ROMM in: BEILENHOFF, 2009, p.37).

Deste modo, o cineasta soviético sugere que os cinegrafistas que registraram a
conjuntura do regime nazista — responsdveis pela produ¢do do material bruto do seu futuro filme
— haviam negligenciado a importancia do cidaddo fora da sua condi¢ao de massa, deixando de
registra-lo. Esta afirmacdo pode até ter fundamento, pois é de conhecimento geral que o
individualismo, em qualquer contexto social totalitarista, tende a ser suprimido. Contudo, ao
assistirmos com mais cuidado a obra de Romm, podemos constatar que esse ndo é o principal
motivo das mudancas levadas a efeito em sua narrativa. Ou, melhor dizendo, da ampliagdo a que
este foi submetida. Como espectadores, percebemos que ainda hd passagens no filme que
apresentam, sim, cenas de cidaddos comuns nas cidades e nos campos da Alemanha da época
desenvolvendo as suas atividades corriqueiras.

Assim, concluimos que o problema maior destas imagens para a satisfacdo das
intencdes de Romm € o fato de que elas, sozinhas, ndo parecem capazes de apresentar atitudes
ou predisposi¢des visiveis por parte do cidaddo em aceitar ou colaborar com as decisdes politicas
e os acontecimentos do Terceiro Reich. Acreditamos que o diretor tenha enfrentado — apesar de
ele mesmo declarar outra coisa — o problema de querer construir um argumento muito forte com
base em um material de pouca expressividade ideoldgica aparente. Exceto as cenas que mostram
criangas aprendendo através de livros didaticos cujo conteido € repleto de ideais nazistas, os
outros retratos do cotidiano das pessoas comuns presentes no documentario ndo sao capazes de
revelar qualquer tendéncia de simpatia ou adequacdo da vida as condi¢cdes impostas pelo regime
e pela ideologia em vigor. Assim, a estratégia que o filme utiliza para enfatizar a relacdo destes

cidaddos com as atrocidades cometidas pela politica vigente € a da justaposicdo de cenas.
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Seguindo a tendéncia antiga escola soviética de produzir sentido através da montagem
dialética, Romm compde sequéncias cuja combinacdo de imagens, de contetidos bem
diferenciados entre si, determina a criacdo de novos sentidos. Um bom exemplo é o modelo
sequencial ‘“crianga-assassinato-crianga-monstruosidade-crianga-morte”, que aparece tanto no
inicio quanto na segunda metade da obra, montado através de cenas diferentes. Percebemos,
entdo, que este modelo é capaz de incitar a dimensdo do juizo moral do cidadio comum na
Alemanha nazista — pretensdo defendida pelo diretor — por induzir uma conexao direta entre a
crianca inocente € o monstro fascista no qual ela, segundo a légica apresentada, poderia se
transformar mais tarde.

J4 no primeiro minuto de exibi¢cdo vemos um letreiro subindo. Ele informa sobre a
procedéncia das imagens de arquivo que serdo vistas a seguir € fornece também algumas
diretrizes para a fruicao do filme pelo espectador. Entre elas estd a seguinte afirmagao: “do vasto
material disponivel, selecionamos aqueles que nos pareciam mais surpreendentes, aqueles que
nos permitissem, junto a voces, refletirmos”. Sem mesmo precisar levar em consideracdo esta
primeira afirmacdo, somente ao assistir a obra que vem a seguir j4 fica facilmente perceptivel
que o critério decisivo para a escolha do material visual a ser montado foi o da capacidade de
surpreender, de chocar, de fascinar o espectador. Além disso, diversas énfases e efeitos sao
arranjados no decorrer do filme através de recursos técnicos, principalmente os das montagens
que combinam significacdes intrinsecas as imagens disponiveis, seguindo os passos da famosa
montagem de atracdoes de Eisenstein, além da retirada do som das cenas em determinados
momentos, da repeticdo de tomadas, do zoom in nas fotos, da cAmera lenta, entre outros.

Entre os recursos utilizados para conseguir os contrastes desejados, podemos destacar
a grande ndmero de inser¢des de imagens surpreendentes — sejam estas horripilantes, que causam
surpresa, ternura, indignacdo, ou outros sentimentos que mostram que elas fogem, de alguma
maneira, ao lugar-comum — utilizadas de modo alternado, para, por fim, formarem sequéncias
impactantes, que nao chegam necessariamente de modo agradavel aos olhos do espectador, mas

que dificilmente passam despercebidas.
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A composi¢cdo sonora também auxilia na concepcao de diferentes efeitos cognitivos:
ora na percep¢ao emocional e estética, ora na contradicio e na ironia. Como exemplo,
mencionemos a passagem inicial do capitulo hom6nimo ao titulo do filme, que se inicia com uma
cena em plano geral, mostrando o desfile de soldados alegres e bem aparentados ao som de uma
animada musica popular, do estilo “marchinha”, cantada aparentemente por um coro de homens,
dando quase uma (falsa) impressao de som diegético. A imagem sofre corte seco para fotografias
de cruéis assassinatos cometidos pelos soldados nazistas, que seriam os mesmos do plano inicial,
muitos nos quais aparecem posando juntos, ao lado das suas vitimas, algumas vezes até mesmo
sorrindo. O contraste imagético é brusco, mas a simpética musica de fundo continua a mesma.
Assim, um efeito de ironia surge para nos fazer refletir, entre outros possiveis aspectos, na
banalizac@o da violéncia e da morte. A alegre miusica contrastando com o horror da imagem
consegue criar uma conexdo entre duas composi¢des visuais totalmente diferentes, podendo
ainda vir a estabelecer, eventualmente, uma relagao de causa-consequéncia.

Romm se concentra no valor expressivo de suas cenas, para, a partir dele, elaborar uma
montagem com um alto grau de conteddo politico. A forca deste estilo ja é percebida nos
primeiros cinco minutos de exibi¢do, nos quais podemos ver, primeiramente, cenas feitas
exclusivamente para o filme que sdo de facil identificacao para o espectador e evocam a ternura.
A maioria destas tomadas foi feita com cameras escondidas e rodada em Moscou, em 1965.
Trata-se de planos proximos de criancas que desenham os seus avds, tratores, a nova casa com
flores, enfim, um mundo pacifico. Uma mulher que conversa com a vizinha; uma moga de olhos
grandes se entusiasma com o ingresso na universidade; um casal conversa a beira do lago. O
narrador, que chama atenc¢do para a extraordindria capacidade cognitiva do ser humano, também
indica quao diferenciadas sdo as pessoas entre si.«!. No ultimo plano das imagens exclusivas um

menino pequeno tropeca na rua, sua mae o coloca no colo, o protege dos perigos com o seu corpo

41 Alias, a medida que o filme avanga, mais informacdes sio fornecidas e indicam que o fascismo proibe o individual,
o ser diferente da massa. E até o tema “desenho de crianga” ¢ influenciado e massificado pela educagao totalitaria.

114



e o leva em direcdo a calcada. Af entra uma ressalva que nos conecta diretamente ao passado
sangrento: uma famosa fotografia de uma mulher sendo assassinada com o tiro de um soldado,
que conserva a mesma posi¢do maternal de protecao sobre a sua crianga, mas que, porém, nao
consegue salva-la da morte.

Neste primeiro ponto de ruptura, detectamos diferentes tipos de contrastes de uma s6
vez, que imediatamente demandam a nossa aten¢do integral e inequivocamente estimulam a
nossa capacidade reflexiva. Ndo se trata somente de uma passagem da vida para a morte, ha
também um ponto de virada de ordem técnica. A mudanca de filme — que, alids, pelo seu
movimento, evoca a vida — para a fotografia — estdtica, evocando, por sua vez, a morte. Além da
dupla passagem da vida para a morte, a fotografia em meio as imagens em movimento, assim
como veremos detalhadamente mais adiante, j4 tem como caracteristica primordial provocar
impacto no espectador. Além disso, apds os episddios rodados por Romm com cameras
escondidas, esta passagem nos transmite uma primeira impressao de “documentarismo” através
de uma primeira imagem de arquivo, ou seja, hd também a passagem do material mais recente,
rodado especificamente para o filme, para a historicidade do material de “segunda-mao”. Como
se ja ndo fosse impacto bastante, podemos conferir também neste mesmo momento, apds o
sobressalto do ruido de um tiro, a retirada total do som para que o siléncio acompanhe a exibicao
da fotografia horripilante. Desta maneira, ja ndo ha mais qualquer elemento que nos faca desviar
a atencdo absoluta para ela. Precisamos encara-la e nos chocar com isso.

A sequéncia seguinte aparece para recriar o impacto que a anterior acabou de
estabelecer: vemos uma pequena menina que vira a cabeca até um determinado angulo e
aproxima a mao perto da sua cabeca. Depois disso, hd um corte-seco para outro plano préximo
de outra menina com uma postura semelhante e também com a mao perto da cabeca. Porém,
diferente da primeira, trata-se de uma menina ja morta, estirada no chdo com outros corpos ao
seu lado ja em processo de decomposicdo. A ainda ausente trilha sonora, bem como o som-
ambiente, deixam os dltimos planos ainda mais salientes e impressionantes em relacdo aos

primeiros. Assim como através da férmula composta pela sua compatriota Shub, Romm também
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faz o uso da aproximacdo de elementos estéticos entre as tomadas para intensificar a sua diferenca
contextual. Portanto, é desta maneira brusca e impactante que o diretor inicia o tema do nazismo

em seu filme.

Figura 3 Figura 4

Estes cinco primeiros minutos estdo entre muitas outras passagens marcantes em mais
de duas horas de filme que nunca para de surpreender o espectador, principalmente, como ja
mencionado, através de seus efeitos de montagem. E possivel rir em determinado minuto e sentir
uma enorme repulsdo no minuto seguinte, como se o espectador se comportasse de uma maneira
patoldgica, tao patoldgica quanto é o nazifascismo, assim como a postura do filme nos pretende

demonstrar.
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O carater satirico

Nao podemos dizer que a posigdo satirica esta presente em todas as colocagdes ou em
todos os momentos do filme em questdo. Os empregos de ironia e as ridicularizacdes como forma
de critica aparecem e desaparecem da estrutura narrativa, deixando também espaco a construgdo
de outras percepgoes por parte do espectador que acarretam sentimentos diferenciados, como a
tristeza e a indignagdo. Categorizamos, porém, o filme como satirico, pois ele possui esta
estratégia expressiva como a maior das suas diferenciagdes no procedimento narrativo.
Principalmente se comparado aos outros documentarios antinazistas de arquivo, ndo nos resta
qualquer duvida de que a satira é a caracteristica de maior destaque em O Fascismo Comum. E
ela que pode ser considerada a sua maior contribuicao para o fornecimento de outro tipo de ponto
de vista critico a respeito do tema que aborda.

Ao olhar ‘satira’ nos dicionarios, a definicdo corriqueira ¢ de um texto critico com
linguagem picante e jocosa ou de um texto que faz uso do humor. J4 Bernadete Pasold, autora
que se dedica a satira como expressao de critica social aplicada a arte — no seu caso, mais
especificamente aplicada a literatura — complementa que a satira seria uma manifestacao artistica
de ataque aquilo com que o seu praticante ndo concorda ou ndo aceita (seja uma pessoa, uma
ideia ou uma instituicdo). Ela tem o intuito de chamar aten¢do, provocando uma reflexdo e
suscitando mudangas. A autora também inclui uma defini¢do para a esséncia da satira, que seria
a de humor fundamentado na fantasia ou no absurdo (1992, p.13).

No geral, artistas satiricos retratam um determinado contexto de modo grotesco e
distorcido. A satira usa o absurdo e o grotesco para compor um cendrio que realmente cause
estranhamento para remover o leitor — ou, no caso deste trabalho, o espectador — de um estado
de repouso. Para tal, ela faz uso de diversas ferramentas retoricas, entre as quais estdo a ironia, a
justaposicao, a alusdo, a alegoria, o burlesco e a parodia.

Sendo que algumas destas ferramentas, assim como sdo definidas no texto de Pasold
(Ibid., p. 31), parecem melhor aplicaveis a literatura, podemos mencionar a0 menos a ironia e a

alusdao como figuras diversas vezes presentes no filme de Romm. Segundo a autora, a ironia pode
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ser situacional ou inversa: na situacional, vemos o personagem em uma posi¢ao em que ele nio
deveria estar, com caracteristicas contrarias as que a sua posi¢ao exige ou com humor diferente
ao que a situagdo e 0o momento pedem. Como exemplo, podemos citar um personagem feliz perto
de uma catastrofe, conforme, alids, j4 mencionamos através de uma passagem presente no
documentario de Romm. Na ironia inversa, vemos comentarios implantados com intencoes
revertidas, como um elogio que se torna uma recrimina¢ao ou uma situacao passivel de elogios
que ¢ respondida com uma critica pejorativa. Veremos mais adiante exemplos irdnicos desta
configuragao.

Também podemos mencionar o uso da alusao no filme, vista mais adiante e definida por
Pasold no contexto satirico como a mengao de algo que requer um conhecimento prévio do leitor
para que comparacdes e reflexdes sejam estabelecidas (Ibid., p. 35).

Pois bem. Antes de mencionar mais passagens satiricas e exemplos da aplicagcdo de suas
ferramentas, pode ser que ainda nos reste uma indagacao: como ¢ que um filme documentario de
admiravel sucesso perante o publico, produzido pelo maior estidio da antiga Unido Soviética —
0 Mosfilm — e que contou com uma enorme repercussao midiatica, podde abordar um assunto tao
sério quanto tragico como o nazismo através de uma maneira satirica? Como ¢ possivel que um
filme tenha sido socialmente aceito, sem interditos de ordem ética, mesmo ridicularizando
passagens dos acontecimentos e agentes que foram responsaveis pelo sofrimento, pela
humilha¢do e a violenta morte de tantos milhares de pessoas? Em O Fascismo Comum,
conferimos o significado etimoldgico primordial do adjetivo “ridiculo” apenas para constatar que
ele significa “propenso ao riso”. Entdo, como ¢ admissivel que nos flagremos rindo — como de
fato fazemos ao assistir a obra — segundos depois de termos assistido, através da mesma narrativa,
a algumas das cenas mais tristes ja registradas pelo homem, como a dos corpos esqueléticos
sendo enterrados em valas comuns ou a das criangas famintas sendo punidas sem causa pelos
soldados alemaes no Gueto de Varsdvia? Como conseguimos mudar de humor tdo rapidamente?
Sera que a dor que sentimos com a exibi¢ao anterior ndo era sincera? Aonde foi parar o lado mais

nobre da nossa humanidade?
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E claro que para conseguir o riso até mesmo do espectador mais politizado, diversos
recursos audiovisuais estdo presentes nesta e em outras obras satiricas de conduta antinazista.
Estes recursos podem provocar efeitos psicoldgicos inusitados em nds espectadores, nos
colocando diante da nossa propria e controversa atitude perante as imagens e 0s sons recebidos.
Adiante, abordaremos tais artefatos presentes em O Fascismo Comum a fim de respondermos as
perguntas impostas no paragrafo anterior.

Analisando separadamente os momentos de graga, percebemos que o filme, apesar de
zombar de diversos fragmentos da ideologia nazista — como de certas manifestagdes artisticas,
de rituais inusitados e de exames para a constatagdo de pureza racial — traz como grande foco da
satira o proprio lider do partido e porta-voz do regime, Hitler. O exagero das suas expressoes
faciais e dos seus gestos corporais em fotos e em discursos (enfatizando, principalmente, a
teatralidade contida nestes materiais), o seu narcisismo, as repeticoes de seus sermdes, as suas
contradigdes verbais, as suas falhas e as suas curiosidades pessoais. Na exibi¢ao de um discurso
hitleriano, por exemplo, o se concentrar nas expressoes do ditador, o cineasta menospreza o seu
conteudo verbal, realgando o efeito satirico. Pasold afirma que, dentro das narrativas, as
personagens encontradas em uma obra satirica seriam caricaturas com pouca profundidade
psicoldgica. Nao haveria uma preocupagao com a descricado ou composicao detalhadas de uma
personagem, esta falaria por si so, por seus atos (Ibid., p. 17). Assim, entendemos a frequente
abdicacdo do contetido dos discursos de Hitler como uma forma de incentivar a criagdo do efeito
comico, caracteristico da satira.

Nao podemos nos esquecer também da grande contribui¢do do texto do narrador, que enfatiza
com muito €xito os momentos de graca. Consideramos que as chacotas sobre o ditador presentes
no filme sdo capazes de descaracterizd-lo como uma figura politica, o que acarreta também a
descaracterizacdo do regime que ele impde. Entdo fica claro que estas, assim como outras
passagens humoristicas, sdo marcadas por motivos politicos. Como exemplo de trecho filmico
que apresenta como Unico intuito a satira de Hitler, entre diversos outros, podemos mencionar

uma do capitulo VIII, na qual diversas fotografias do ditador sdo exibidas em partes, sofrendo
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bruscas aproximagdes para o plano-detalhe, com a finalidade de sugerir para o publico que ele
tinha o habito de posicionar as suas maos sobre o seu 0rgdo genital. Trata-se de uma observagao
que, obviamente, ndo tem qualquer conexdo aparente com os seus atos politicos nem com a sua
postura ideoldgica. Aparece apenas para provocar o escarnio da figura do Fiihrer ¢ a sua

diminui¢do como figura politica.

direita ocupada’
a esguerda.

Figura 5

Porém, percebemos que o cidaddao comum, contemporaneo do regime nazista, a respeito
de quem, como veremos, Romm possuia grande interesse, ndo ¢ satirizado em momento algum.
O escarnio s6 acontece quando este aparece na sua condi¢ao de massa, ou seja, sem qualquer
trago de distin¢do ou identificagdo pessoal, assim como a populagdo de qualquer regime fascista.
Este fato ¢ compreensivel, ja que a exposi¢ao ou mencao de cidaddos comuns isolados, distintos
uns dos outros, tende a acarretar em um sentimento de identificagdo por parte do espectador.
Desta maneira, a sua ridicularizacao pode se transformar em uma ofensa para o publico ou em
uma provocagao para o seu juizo moral, mesmo se este pertencer a outro contexto sociocultural.
Chegamos, assim, a descoberta de uma das estratégias para que a abordagem satirica seja
moralmente aceita por nds, espectadores: a prudéncia na satira do cidaddo como sujeito comum
€, a0 mesmo tempo, singular por sua condi¢do humana.

Alids, a massa — termo imposto pelo filme como se esta fosse uma concepgao exclusiva

de Hitler a respeito do seu povo, ou seja, uma caracteristica especifica do fascismo germéanico —
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¢ diversas vezes zombada no decorrer do filme, notadamente a partir de caracteristicas fisicas ou
psicologicas que lhes sdo atribuidas. Portanto, o que observamos € que esta sendo construida uma
espécie de depreciagdo, ou seja, certo desprezo pelo alvo das piadas. Isto fica claro tanto nos
exemplos da zombaria com o ditador, quanto agora, quando se trata da populagao como um corpo
homogéneo.

A depreciacdo no filme se torna ainda mais explicita quando esta massa ndo aparece
visualmente como algo constituido por pessoas. Observamos isto, por exemplo, através de uma
passagem ja do terceiro capitulo, na qual vemos um Fackelzug*?* Através das perspectivas aéreas
do desfile noturno, somos capazes de visualizar somente os pontos de luz em movimento, ou
seja, as tochas que os manifestantes seguravam. Sabemos que cada um desses pontos representa
uma pessoa, mas a pessoa em si nao ¢ vista. Na mesma ocasido, percebemos o elevado grau de
atribuicao depreciativa do narrador ao referir-se a esta massa, bem maior em comparacao aos
expostos até entdo. Ele compara os integrantes deste Fackelzug a animais submissos, além de

qualifica-los explicitamente com a palavra “ignorante”.

SN
RDILIOSY em animais.

Figura 7

42 Estilo tipicamente alemio de passeata noturna na qual cada um dos participantes carrega uma tocha. Na ocasido
presente no filme, o Fackelzug foi feito em homenagem a tomada ao poder de Hitler, em 30 de abril de 1933.
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Voltando a abordar a questdo sobre um uso funcional e socialmente aceito da séatira sobre
um assunto tao delicado, podemos reconhecer outros cuidados que auxiliaram nas possibilidades
expressivas deste documentario soviético. Para tal, relembremos o pensamento de Susan Sontag.
Referindo-se ao retrato da violéncia em geral, a autora declara que “quando se trata de pessoas
mais proximas da sua terra, cabe ao fotografo mostrar-se mais discreto” (p. 54, 2003). Partindo
do mesmo principio, mas estendendo esta afirmag¢do para outras midias e perspectivas,
concluimos que, quanto mais distante o acontecimento relatado esta do seu expositor, menos
contido este ultimo precisa parecer. Ou seja, menos privagdes € censuras morais ele ha de colocar
nas suas formas de expressdo artistica e ideologica. E quem satiriza ndo parece estar muito
preocupado com a discri¢do do material exposto. Assim, encontramos satiras sobre varias facetas
do nazismo em paises fisicamente e, sobretudo ideologicamente distantes da nagdo que sediou
este regime, a Alemanha.

Em 1941, ainda durante a Segunda Guerra, observamos o surgimento de um curta-
metragem inglés de arquivo baseado na satira e que, se ainda ndao pode ser considerada
antinazista,” seria a0 menos antialemao. Trata-se de Swinging the Lambeth Walk — Nazi Style,
de Charles Ridley (LEYDA, 1964, p.55). O cineasta mostra um material imagético cheio de
trucagens a partir das imagens da marcha dos soldados durante uma parada militar em
Nuremberg, sob o ritmo de uma conhecida musica da Inglaterra que, alids, deu origem a um
longa-metragem de comédia homdnimo, de 1939. Desta maneira, na posterior compilagao de
Ridley, os soldados parecem estar dangando a festiva melodia de forma coordenada. A
ridicularizacdo da marcha do exército alemao — fardada de maneira imponente e extremamente

sincronizada, enfatizando o seu carater reverente e inflexivel — ¢ feita por um artista ndo-alemao

43 Considerando que o termo “antinazista” se refere a posigdo ideoldgica contraria a do regime nazista, entendemos
aqui que esta definicdo serve para designar manifestos feitos a partir de um conhecimento amplo do que foi este
regime, o que raramente era possivel ainda na época de seu acontecimento, durante a Segunda Guerra, por causa do
limitado fluxo de informagdes entre os paises que faziam parte dos acontecimentos bélicos.
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para o seu publico, o de um pais inimigo de guerra. Fica evidente o intuito do cineasta em
desqualificar a entidade militar do adversario e, a0 mesmo tempo, divertir o espectador. Sendo
assim, esse exemplo mostra como a rivalidade bélica entre o contexto produtor da obra e o
contexto a que ela se refere faz parecer propicia a constru¢do de uma narrativa satirica a partir
do material alheio.

Ainda dentro desta linha de pensamento, vale a pena mencionar duas passagens do filme
de Romm, uma no capitulo IV e outra ja no final, no capitulo XVI. A primeira sequéncia mostra
trechos dos contetidos dos cinejornais dos paises ocidentais capitalistas na época em que Hitler
subiu ao poder. A segunda sequéncia, no ultimo capitulo do filme, ¢ mostrada como uma
compilacao de noticidrios contemporaneos ao documentario, ou seja, ja dos anos 60. No entanto,
o carater festivo da trilha sonora, bem como a banalidade do contetido dos noticiarios, se mostram
muito semelhantes. Eles sdo acompanhados pelo comentario acido do narrador e nos deixa clara
a alienagao da populagao ocidental através do “retrato social” fornecido pela sua midia, enquanto
a massa continuaria submissa e milhares de seus soldados perderiam as vidas em guerras.

No primeiro caso, junto as atividades sociais dos reis e rainhas dos paises ocidentais,
vemos atividades humanas e concursos inusitados, como o de uma mulher que, ao segurar um
suporte pela boca, desliza por uma linha entre os arranha-céus de Nova lorque. Na segunda
sequéncia, com noticiarios de trinta anos mais tarde, o filme mostra que a alienagdo dos
conteudos da midia capitalista continua a mesma: observamos grande quantidade de concursos
de beleza e competi¢des bizarras, como a de dirigir automoveis sob duas rodas por mais tempo,
ou também invengdes ridiculas (ou pelo menos risiveis) em prol do entretenimento
descomprometido, como a preparagdao de um quadro através de uma explosao de tintas, ou a sua
posterior exposicdo em uma requintada galeria de arte e sua venda para um admirador
engravatado.

Ao mesmo tempo em que o grau de ridiculo do contetido destas passagens nos faz rir, ele
também nos faz, de alguma maneira, sentir vergonha por pertencermos a “parte” do mundo

criticada — a ocidental capitalista — cuja cultura midiatica, que € a critica-alvo destas passagens,
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pode ser até os dias de hoje, em grande parte, considerada risivel e marcada principalmente pelo
entretenimento descompromissado. Percebemos, também, o qudo anormal nos parece o
confronto com uma satira de nés mesmos e o quao rara ¢ a nossa vivéncia de uma situagao deste
tipo. Assim, para auxiliar na nossa descoberta de como € possivel o riso através de um filme cujo
tema ¢ tdo tragico, consideramos a experiéncia que acabamos de descrever como parte da
resposta, de que os documentaristas satiricos buscam, de fato, as distancias (espaciais, temporais,
ideologicas) do contexto retratado para que a sua zombaria critica seja de facil aceitagdo pelo

publico.

Figura 8 Figura 9

Junto a distancia geografica, adicionamos o conhecimento tedrico visto no primeiro
capitulo deste trabalho, de que depois da Segunda Guerra foi necessario um periodo de siléncio
— decorréncia do choque e da proximidade temporal da populacio mundial ao evento-limite
Holocausto — para que os acontecimentos relacionados ao nazismo pudessem, enfim, ser
retrabalhados pelas midias e pelas artes em todo o mundo, em especial pelo cinema. Partindo
desta informacao, ndo ¢ de se espantar o fato de mencionarmos um filme documentario soviético
do meio da década de 1960 como o mais representativo da categoria de arquivo antinazista
satirico. Inserido em outro pais e em um contexto politico completamente diferente — pelo menos
na visdo dos soviéticos - além de vinte anos apds o término da guerra, o filme assegura uma

posi¢do de conforto para trabalhar o assunto da forma que lhe parecer mais oportuna, sem medo
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de ser condenado pelos 6rgaos reguladores do seu governo ou ofender o publico para o qual ele
foi a principio destinado.

Ainda sobre a questdo de como foi possivel satirizar fragmentos de um tema que
representa um enorme tabu para a sociedade alema até os dias de hoje, mencionamos, em segundo
lugar, as particularidades do fendomeno do riso no exercicio da formacao critica. Henri Bergson
(1940), filosofo estudioso do fendmeno do riso, acredita que o ato de rir exige certo relaxamento
conceitual e a capacidade de flexibilidade moral do espectador. Portanto, esta acdo ¢ capaz de
camuflar a intensidade de uma abordagem sociopolitica na obra de arte, deixando-a como algo
leve e gostoso de ser desfrutado no momento de seu consumo, mas que dificilmente se deixa
esquecer sem qualquer efeito, sem que antes tenha modificado algo do antigo estado de espirito
ou do ponto de vista existencial do espectador.

Bergson fundamenta a sua teoria e demonstra que nao ¢ possivel rir e sentir, por exemplo,
pena ou amor no mesmo exato instante, por menor que seja o tempo de duracdo desse instante
de frui¢do do comico. Para o fildsofo, o advento da comicidade exige uma anestesia do coragao.
Sendo assim, ela consiste em uma decodificag@o do intelecto, ou seja, ela se dirige a inteligéncia
pura.

Esta proposi¢do ajuda a explicar a absor¢do menos passional do produto de Romm por
parte dos espectadores. Os momentos de satira do filme seriam, sobretudo, desfrutados através
da mente, causando, em primeira instancia, o efeito de diminui¢do de sentimentos, como, por
exemplo, a revolta moral. Esta afirmacdo diz respeito a totalidade da obra e demonstra, entdo,
uma predisposi¢cdo ao relaxamento cognitivo emocional que vale para aumentar a possibilidade
de aceitacao ética de qualquer uma das composicoes apresentadas por ela.

O fildsofo, por fim, define a comicidade como a rigidez que a sociedade quer combater e
0 1is0, como a sua expressao por esta sociedade. Desta maneira, voltamos novamente ao ponto
de partida da nossa andlise: o carater critico, inconformado, a posi¢do revolucionaria que ¢é
possivel estar por detrds do riso, também causado pela satira. Através de sua caracteristica

“anestésica”, o tom de brincadeira ¢ capaz de dizer o inexprimivel e de liberar a tensdo. A satira
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se apresenta, portanto, como uma excelente escolha para a condenagdo de uma ideia ou uma
atitude, fazendo isto de uma maneira despojada que também evita demasiado repudio por parte
do espectador. Desta maneira, podemos afirmar que o carater satirico se torna uma excelente
alternativa para o material com o qual levamos a cabo os propodsitos deste trabalho, ou seja, ele
exerce a funcao social de reprovacao das ideias que serviram de base para o estabelecimento do
regime nazista.

Por tltimo, uma informag¢do importante que contribui para a aceitagdo social do filme
antinazista satirico de Romm através do ponto de vista moral ¢ o fato de que a sua narrativa
estabelece, desde o comego, uma espécie de papel dramatico para cada lado dos envolvidos nos
conflitos apresentados. O filme deixa claro que para toda imposi¢do ideoldgica e para todo
desrespeito cometido contra o ser humano houve um “mandante”, bem como um “empregado”
executor, nao identificado individualmente na obra, mas tido como ignorante e submisso.
Também mostra a tragédia humana como a implacavel consequéncia destes atos e as atitudes de
resisténcia como o modelo superior de comportamento a ser alcangado. Assim, apesar de ndo
menciona-los verbalmente como tais, deixa claro que no seu relato historico existem vildes,
vitimas e também herois.

A propria co-roteirista da obra, Maja Turowskaja, também reconhece, décadas mais tarde,
esta exacerbada atribui¢do de valores aos papeis sociais apresentados em O Fascismo Comum
(in: BEILENHOFF, 2009, p. 8). Ela a contextualiza ao momento de realizacdo da obra: a Unido
Soviética durante a Guerra Fria. O argumento do filme seria, como um todo, distorcido pela visao
soviética de um mundo bipolar, que atribuiria aos agentes mostrados na obra de Romm distin¢des
definidas entre o bem (aquele cujas agdes evocam o socialismo humanitario) e o mau (os
fundadores do militarismo e do fascismo a partir de ideias capitalistas). Desta maneira,
obviamente, apenas os “maus” do filme sdo os agentes ridicularizados. O filme constréi, através
da satira, a sua critica aos atores que ele considera como abominaveis dentro do ponto de vista

correspondente ao seu sistema. Hoje em dia podemos mais facilmente ponderar a posi¢ao critica
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do filme. Ela é mais passivel de argumentagdes contrarias ¢ de questionamentos éticos na

atualidade do que no seu contexto original de produgao.

Fotografias

Um recurso estilistico utilizado por Romm diversas vezes ao decorrer do documentario
¢ a insercdo de fotografias e sequéncias fotograficas. Através da visita a tantos arquivos e a
disponibilidade que os produtores de O Fascismo Comum tiveram em utilizar a quase infinita
quantidade de material audiovisual, sabemos que a oferta de material fotogrifico encontrado
tampouco teria sido pequena. Apesar das fotografias estarem presentes por todo o filme, este nao
exibe uma enorme quantidade delas. Na maioria das vezes, as imagens estdticas aparecem no
documentdrio em blocos. Romm optou por reservar poucas, mas passagens muito especiais da
sua obra a fotografia, criando com elas sequéncias cheias de significado e propensao a reflexao.

Apresentaremos, em um topico especifico sobre a fotografia em meio ao filme
documental de arquivo, alguns exemplos de fotos isoladas e, principalmente, destas sequéncias
fotograficas, cuja funcdo de destaque € estratégica para o seu momento de exibicao. Contudo,
vale a pena mencionar aqui que estas sequéncias se tornam, no desenrolar do longa-metragem,
cada vez mais recorrentes. Além disso, elas assumem, no geral, a funcdo de apresentar uma
vertente psicoldgica bem especifica dentro do regime nazista. Ou seja, elas sdo capazes de
declarar algo sobre os anseios e os sofrimentos dos diferentes atores do sistema, como se fossem
parénteses contendo observacdes e ressalvas ainda mais pessoais dentro da estrutura narrativa
que o texto — que seria a imagem em movimento — estabelece.

Também consideramos interessante a observagao de que dentro do capitulo VI, ha uma
sequéncia fotografica que tem o importante papel de narrar um dos mais tristes episddios das
atrocidades nazistas: o fechamento do gueto judeu em Varsdvia onde morreram de fome e de
doencas milhares de seres humanos. Sabendo que as impressionantes filmagens de dentro do

gueto — alids, as unicas conhecidas até hoje — constituiram, poucos anos antes, a sequéncia mais
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famosa e mais lembrada do filme de arquivo de Erwin Leiser, o Mein Kampf, a op¢ao de Romm
em apresentar a tragédia apenas através de fotografias nos parece uma decisdo motivada pela
diferenciacdo e novamente pelo destaque, visto que o diretor se mostra, em diversas passagens
do seu documentario, a ciente do impacto que a fotografia causa quando vista na tela de cinema
em meio aos filmes. Enquanto a camera “passeia” pelas fotos da rendi¢cdo dos judeus na capital
da Polonia, exibindo calmamente os seus detalhes, o frenético narrador passa a assumir uma
postura lacOnica e uma suave musica de instrumento de corda auxilia na comog¢ao do espectador

ao vé-las.

Sobre o narrador

A intervencao mididtica no material nazista a fim de conceber efeitos contrastantes ndo
se vé apenas na diferenca entre fotografias e imagens animadas, mas também na diferenca entre
imagem e voz. Conforme afirma Beilenhoff (2009, p.18), o documentédrio foi montado, a
principio, como se fosse um filme mudo, ou seja, tendo a sua estrutura guiada por critérios
meramente visuais. O intuito era o de deixar as sequéncias de imagens — muitas vezes também
complementadas pelos sons ambientes — como formadoras de uma estrutura autocompreensivel,
antes de qualquer atribui¢do extra de significado através da musica e, principalmente, do texto
verbal. Portanto, o relato do narrador viria em um segundo momento, abrindo caminho para uma
nova percepg¢do semantica das imagens.

Entre os realizadores houve muitas discussdes sobre como este comentério deveria ser
estabelecido. Também se debateu sobre as diferentes vozes — todas masculinas — que poderiam
assumir o papel do narrador. O que todos os envolvidos rejeitavam era a chamada voz de Deus,
com as suas asserc¢oes declaradas com grande autoridade. Porém, tampouco lhes bastavam apenas
as vozes diegéticas. Realmente, como veremos mais tarde ao exemplo do filme Sudstica (1973)
de Philippe Mora, a tarefa de compilar imagens de arquivo sobre o tema em questao — sendo que

a maioria delas foi captada originalmente com um intuito pré-nazista — e conseguir, mesmo
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assim, deixar clara a postura de repudio a sua ideologia sem gerar dividas, é uma tarefa muito
dificil e raramente livre de “interpretacdes equivocadas”.**

Desta maneira, em contraponto a retdrica de uma compilacdo de imagens e sons mais
“cléassica”, como vimos através do exemplo de Mein Kampf — onde as imagens parecem ilustrar
um texto pré-concebido e compreensivel por si s6 — 0 que notamos aqui € uma narragdo que foi
claramente desenvolvida em um momento posterior a montagem do material visual por completo.
Sdo comentdrios que abdicam de uma referéncia pedante sobre as datas ou os locais dos
acontecimentos. Eles seguem um fluxo de pensamento espontdneo a partir das impressoes
visuais, algo mais natural ao ser humano, ora sensibilizado pela forca expressiva da cena, ora
mostrando-se descomprometido, apenas achando graca em alguns detalhes das composicoes
imagéticas.

Em sua criacdo, Romm utiliza uma dupla estratégia: por um lado, ele desenvolve um
processo reflexivo a partir das imagens, por outro, ele dd ao comentario uma nova dimensao: seu
espectro de registros falados vai do patético ao irdnico, da descricao do contexto ao comentério
pessoal, do autoquestionamento ao estimulo da audiéncia. Notamos que as informagdes dadas
pela narracdo sao formuladas de uma maneira mais instintiva. Ao ouvi-las junto as imagens € a
composi¢do musical escolhida, temos a impressao de estarmos ouvindo os comentarios de um
amigo que assiste ao filme ao nosso lado. O que nds ouvimos € uma voz que renuncia as normas
e escapa dos registros convencionais, ela € narrativa, retdrica, irdnica, indignada e, em termos,
até calada. E a prépria voz do autor do filme. Entdo, ninguém melhor que Romm para “dar-lhe
vida”.

Assim, ndo somente o texto, mas também a voz que comenta o que vemos durante todo
o filme é, literalmente e diferente do comum, a voz do préprio diretor — tratando-se, obviamente,

da versdo original em russo. Portanto, ela nos enfatiza a for¢a da “voz” que ja falava por si s

4 Apesar da consciéncia de que nenhuma interpretacio pode ser, em sua natureza, equivocada, inserimos esta
conotagdo polémica apenas para simplificar uma ocorréncia sobre a qual nos deteremos mais tarde, no interior do
capitulo “compilagdo tematica”.
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desde antes do complemento sonoro, ou seja, desde que havia sido terminada a extravagante
montagem dos outros elementos que compdem o documentario. Romm comenta a montagem
com a precisdo de quem selecionou pessoalmente as imagens do filme, a0 mesmo tempo com a
naturalidade de um espectador que o assiste ja acabado.

Apesar do cuidado tomado através das estratégias que viabilizam a pratica da satira,
mesmo se tratando de um assunto tdo delicado, O Fascismo Comum é um filme que expde as
suas ideias de uma forma muito passional. Por isso mesmo, ele € suscetivel a criticas e opinides
contrdrias as suas intransigentes abordagens. Por outro lado, ndo podemos deixar de considerar
importante a abertura cognitiva que esta pessoalidade possibilita. Enquanto a maioria dos
documentdrios se concentra na pontuacdo dos fatos através de seu desenrolar histérico, a
abordagem provocante de O Fascismo Comum, mais concentrada na dimensdo psicoldgica dos
acontecimentos, nos abre uma nova perspectiva para o conhecimento histérico e a compreensao
destes ultimos. Desta maneira, ele é capaz de preencher lacunas mentais até mesmo de quem,
apesar de nao ter vivido o periodo do relato, possui bastante familiaridade com o tema.

Este foi o caso da jd mencionada estudante da Republica Democratica Alema, que
escreveu, aos 14 anos, um texto escolar sobre as impressoes obtidas através da fruicdo do
filme.* Ainda nos anos 1960, a menina, que contava também com relatos de pais e parentes que
vivenciaram os fatos, afirma que foi apenas através do documentdrio de Romm que algumas de
suas indaga¢des remanescentes foram respondidas. Apesar de muito estudo e explicacdes sobre
os acontecimentos do ainda recente Terceiro Reich, a menina afirma que ainda lhe faltava o
conhecimento de “como tudo aquilo foi possivel” e “como as pessoas se deixaram levar por
ideais que, poucos anos mais tarde, pareceriam tdo absurdas” e que O Fascismo Comum teria,

finalmente, lhe proporcionado as respectivas respostas (BEILENHOFF, 2009, p.281).

40O autor alemdo Beilenhoff menciona trechos dessa carta de cunho nacionalista na qual fica muito marcante o
orgulho da procedéncia de um contexto socialista, assim como acontece no proprio filme de Romm.
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O Fascismo Comum e as marcas do seu tempo

E preciso novamente dizer que este, assim como os outros filmes analisados nesta tese,
dialoga com o seu contexto de producao. Contudo, a primeira vista, O Fascismo Comum pode
parecer um documentdrio que se debruga, simplesmente, sobre acontecimentos passados de um
pais distante do pais em que foi realizado, tanto fisicamente quanto ideologicamente. Mas,
definitivamente, ndo é bem assim. Muito pelo contrario: através da andlise mais minuciosa do
seu material, do estudo do seu contexto, do seu meio de producio e da trajetdria do seu diretor,
percebemos como a obra estd completamente enraizada no contexto social, politico e cultural no
qual se deu todo o seu processo de realizagao.

Em primeiro lugar, sabemos que o cinema da Unido Soviética sempre manteve lagos
insepardveis com o governo € a sua ideologia vigente. Uma espécie de mutualismo foi
estabelecida entre estes dois agentes,“¢ pois a0 mesmo tempo em que o cinema da pds-revolucdo
pdde revelar cineastas engajados na causa socialista, o incentivo por parte do Partido Comunista
criou-lhes um ambiente favordvel para o maior desenvolvimento artistico. E claro que a cada
periodo governamental as artes apresentavam as suas particularidades estéticas, narrativas e, por
consequéncia, ideoldgicas; mas o fato € que a cinematografia soviética sempre esteve vinculada
aos interesses do governo e, na regra, serviu de porta-voz dos seus ideais. Isto ndo quer dizer que
nao existiram conflitos de interesses entre os agentes, e sim que esta particularidade do cinema
soviético definiu diretrizes para a criagdo de uma concepcao de cinema que recebeu destaque
mundial.

Nao diferente de outros cineastas soviéticos, Romm também consolidou a sua carreira
com obras de ficcdo cujos vieses ideoldgicos eram compativeis com os interesses do poder

estabelecido. Também acreditou na formacao intelectual do cidaddo através dessa arte, visto que

46 Em seu livro sobre a cinematografia soviética, os irmios Shlapentokh (1991, p.14) consideram como romanticos
e/ou ingénuos os autores que se dedicam a analisar a cinematografia soviética levando em consideragdo apenas o
viés artistico/vanguardiasta da obra e o seu carater revolucionario, desconsiderando a pressdo ideoldgica sofrida
pelos artistas do meio.
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realizou diversas obras que refletiam esta crenca. Os seus filmes Lenin in October (1937) e Lenin
in 1918 (1939), ambos rodados a mando de Stalin, dramatizaram a histéria de vida do lider da
revolucdo, trazendo-a como exemplo de ética e postura a ser seguida. Foram também nestes dois
filmes que Romm ficou conhecido por acentuar a participagao do entdo editor jornalistico Josef
Stalin durante as suas empreitadas revoluciondrias, bem como por cultuar a sua figura, j4 que na
época de producdo dos filmes ele ja era secretario-geral do Partido Comunista, ou seja, lider da
Unido Soviética e severo ditador.

Apds a morte de Stalin em 1953, durante o comeco da abertura politica na Unido
Soviética, Romm se mostra arrependido do culto a sua personalidade nas obras. Desta maneira,
ele retira pessoalmente as imagens do ditador de todas as cenas nas quais ele aparecia
(BEILENHOFF, 2009, p.9).

Assim, em O Fascismo Comum, ao enfatizar a for¢a destrutiva do totalitarismo nos
paises capitalistas, o cineasta faz alusdo ao préprio passado nacional, ou seja: o filme repudia o
passado politico de um pais distante da Unido Soviética ao invés de abordar acontecimentos
semelhantes que ocorreram através de outros nomes dentro do seu proprio pais. Conforme vimos,
a alusdo também € um trago tipico das obras satiricas que buscam a critica social através do
humor.

Também verificamos no documentédrio aqui em andlise uma exposi¢do de valores
bipolares, ou seja, uma divisdo entre aspectos que representam o “bem” para o mundo € o seu
“mau”. Esta postura ¢, talvez, além de outra marca da obra de arte satirica, a maior influéncia do
espirito do seu tempo de produgdo, pois toda a época do Degelo foi marcada pelas disputas
indiretas entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, a Guerra Fria. E foi justamente por volta
de 1965 — ano de producdo do filme — quando as tensdes existentes entre as duas superpoténcias
atingiram o seu auge.

Observamos o ultimo capitulo do filme como o maior transmissor desta concep¢ao
bipolar do mundo. Nao ¢ a toa que ele, conforme ja comentado, se intitula “o ultimo inacabado

capitulo”. Afinal, através da ideia passada pelo documentario, concluimos que nao seria possivel
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colocar um ponto final na abordagem nazista enquanto “as na¢des capitalistas ainda insistissem
em perpetuar os seus preceitos”. Conferimos no ultimo capitulo a também ja mencionada midia
banal dos cinejornais da Alemanha Nazista. Elas sdo compiladas juntamente com o contetdo,
igualmente banal, dos noticidrios nas midias dos paises ocidentais capitalistas. Além disso,
testemunhamos o treino de soldados norte-americanos em movimentos animalescos, ficando
impossivel ndo nos recordarmos das indmeras reiteracdes durante todo o filme que comparavam
os soldados nazistas aos animais irracionais adestrados conforme os interesses das autoridades.
Como se esta alusido ndo bastasse, o narrador complementa esta cena com as seguintes palavras:
“e novamente tenta-se converter o homem em uma besta”. Também no mesmo capitulo, nos sao
mostradas cenas recentes de desfiles militares nos paises do ocidente, sucedidas por brigas,
conflitos e demonstragdes neonazistas. Mais uma vez o narrador faz alusdo ao passado alemao:
“parece que se removeu o cancer, porém ficou a metéstase e nao s6 na Alemanha Ocidental”. Por
ultimo, sdo exibidas cenas de destruicdo provocada pelas bombas nucleares norte-americanas.

O novo modo de pensar e agir dos paises capitalistas sdo colocados, o tempo todo, como
repeticoes das atitudes nazistas. A relacdo de causa-consequéncia entre estas duas formas de
governar € claramente desenvolvida no discurso do filme. Também observamos que a violéncia
presente nas cenas do seu udltimo capitulo parece cada vez mais intensa. Podemos chegar a
conclusdo de que as atrocidades conferidas no passado podem se repetir de uma maneira ainda
mais grave. Porém, Romm decide ndo terminar a sua obra-prima de uma maneira apocaliptica,
apontando, através do papel de narrador, que a humanidade ndo estaria perdida, pois, segundo
ele, toda crianca nasceria boa e caberia aos educadores ensina-las o caminho do bem — pelo qual
se entende, obviamente, o socialismo.

Desta maneira, podemos comprovar que a narrativa do filme carrega esta grande
influéncia dos pensamentos da sua época de produgdo: o bem do lado do socialismo humanista
e, do outro lado, o mau do capitalismo que, no filme, é considerado como o resultado do

militarismo e do fascismo ocidental.
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S6 que, conforme ja vimos, as caracteristicas que servem para designar o militarismo e
o fascismo — ou seja, a mobilizacao psicoldgica da massa, o culto popular a imagem de um lider,
a concentragdo de poder através da estatizacdo de todos os servicos publicos, entre outros —
refletem constantemente algumas caracteristicas da experi€éncia com a prépria cultura politica na
Unido Soviética. Desta maneira, acreditamos que os realizadores podem ter deixado transparecer,
por detrds da estrutura da obra, algo que podemos chamar de “temor em relacdo ao futuro
socialista da Unido Soviética”: se o caminho percorrido no passado se assemelha, talvez o
presente esteja igualmente “ameagado’.

A reflex@o sobre a aproximacao dos regimes totalitarios sugerida pelo filme estd bem

explicita em um depoimento da co-roteirista e idealizadora da obra:

Certa vez um homem da Republica Democritica Alema me perguntou por que nds utilizamos
material aleméo, se nds por um acaso nio tinhamos material da prépria experiéncia para utilizar.
Eu tentei responder diplomaticamente, mas com sinceridade: O senhor ji conheceu algum artista
cujo trabalho nao € apoiado pela prépria experiéncia? (TUROWSKAJA in: BEILENHOFF, 2009,
p.260%7)

A partir do relato, constatamos que a motivagao inicial para a composicao do filme foi,
realmente, o proprio passado politico. Se a abordagem filmica do Periodo Stalinista ndo era tio
aceitdvel no contexto de producdo de O Fascismo Comum, seja por motivos de segunda ordem
— os censores — ou pelo fato das crueldades cometidas na época ainda serem encaradas pelos
soviéticos como “feridas abertas”, pelo menos um ponto de partida para a reflexdo a respeito do
seu passado, seu presente e seu futuro estd implicito no documentario em questdo. Portanto,
acrescentamos a ele a fungao “terapéutica” de retrabalhar os acontecimentos passados internos,
criando uma maneira eufemistica de autocritica e um convite a reflexdo diante dos préximos

passos.

47 Tradugfo nossa
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A influéncia de O Fascismo Comum esta presente também no tltimo filme de Romm,
intitulado ...And I Still Believe. O cineasta faleceu em 1971, sem terminéd-lo. No ano seguinte, a
obra, que oferece um breve panorama dos acontecimentos historicos do século XX, foi concluida
por trés dos ex-alunos do diretor: Klimov, Hutsiev e Lavrov. Assim como o seu filme anterior,
trata-se de um documentdrio de arquivo, também narrado, em grande parte, pelo préprio cineasta

e, mais uma vez, através de uma forma muito pessoal.

2.5. SUASTICA

O documentdrio Sudstica, do diretor franco-australiano Philippe Mora, foi produzido e
lancado na Inglaterra, em 1973. Trata-se de um longa-metragem de 95 minutos inteiramente
compilado através de imagens de arquivo, cujo material provém de empresas e institutos privados
e publicos da Alemanha Ocidental, dos Estados Unidos e da Inglaterra. Ele conta com imagens
inéditas e com filmes de grande diferenca qualitativa entre si, além de imagens em preto e branco
e também a cores — sendo estas ultimas um diferencial para um documentério antinazista de
arquivo.

Philippe Mora, filho de um alemao judeu fugitivo de guerra, cresceu na Austrdlia em uma
familia de artistas influentes e comecgou a fazer filmes quando ainda era uma crianca. No seu
vasto curriculo artistico ha de curtas a longas-metragens, entre filmes experimentais, animagdes,
documentdrios e fic¢des. Foi diretor de Mad Dog Morgan (1976), filme australiano de fic¢do que
foi o maior sucesso de bilheteria no ano de seu langcamento. Apesar da versatilidade das suas
realizagGes, percebemos que a utilizacdo de fotos, de filmes de ficcdo e de filmes histéricos de

arquivo para as suas proprias composi¢des sempre foi um método recorrente em suas obras.
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Em entrevista, também encontrada na reportagem do jornal online Global Post,*® o
cineasta afirma que, para Sudstica, pretendia na verdade rodar um filme sobre Albert Speer, o
arquiteto-chefe e ministro do armamento durante o Terceiro Reich e que, ao contrario de muitos
de seus colegas de partido, ndo foi condenado a pena de morte no Julgamento de Nuremberg.
Durante a estadia na casa do ex-ministro, Mora teve a oportunidade de assistir a alguns dos seus
filmes caseiros. Em uma das sequéncias, o cineasta reparou que a namorada de Hitler, Eva Braun,
era vista segurando uma filmadora. A partir de entdo, Mora passou a alimentar a ideia fixa de
encontrar os supostos filmes de Braun. Apesar de haver seguido algumas pistas falsas, acabou
por descobri-los junto a outros filmes caseiros em um arquivo pertencente ao Pentdgono, nos
Estados Unidos, onde teve autorizac@o para utiliza-los. Esta seria a primeira vez na histéria que
tais rolos de filmes se transformariam em trechos de um filme documental. Este material,
inteiramente rodado na residéncia particular do ditador, na regido montanhosa de Obersalzberg,
sul da Alemanha, se tornou o maior destaque de Sudstica e o seu grande diferencial enquanto
filme de arquivo com material da Segunda Guerra.

Em sua narrativa, o documentdrio ndo relata acontecimentos politicos ou sociais de
maneira densa, nem mesmo de forma minimamente didatica a ponto de ser autocompreensivel
para um espectador leigo em relacdo aos acontecimentos histéricos. Sendo assim, ele ndo
possibilita o reconhecimento de uma estrutura estritamente cronoldgica em relacio aos eventos
que ilustra, pois tampouco fornece uma orientacdo espago-temporal satisfatéria. Além disso, o
filme abdica quase inteiramente da imposicdo de datas e raramente informa os locais dos
acontecimentos ou algo sobre o contexto dos atores sociais envolvidos nas cenas. Assim, para
uma fruicio plena, o espectador precisa ter um conhecimento prévio do contexto retratado, o que,
certamente, ja era de se esperar do publico ingl€s no ano de sua estreia.

Também ndo podemos falar aqui de uma estrutura psicoldgica didética a respeito da

apresentacao que o filme faz sobre os acontecimentos. O que percebemos € uma montagem na

8 Disponivel em: http://www.globalpost.com/dispatch/germany/101206/swastika-film-adolf-hitler
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forma de ensaio, que retne e aborda alguns conceitos pontuais e independentes entre si sobre a
existéncia de Hitler e da vida na Alemanha da época do Terceiro Reich. Ele demonstra ser a
manifestacdo de uma impressao pessoal sobre aquele momento histérico, com pequenas €nfases
temdticas pontuais, focadas principalmente em aspectos da vida privada de alguns conhecidos
protagonistas do regime e também de cidaddos comuns.

O filme se inicia com a entrada de Hitler no poder e mostra a vida que se segue depois
disso: o dia a dia do trabalhador rural, os movimentos das cidades, os soldados saindo para
trabalhar e as criancas indo para a escola. No fundo de quase todas as cenas, como se elas
tivessem sido escolhidas a dedo por conta disso, vemos bandeiras com o simbolo da sudstica, ou
entdo fotos e referéncias ao ditador. Também vemos cenas de convivéncia familiar e amistosa na
residéncia de Hitler, distribuidas pelo filme todo em diversas pequenas sequéncias. Mostram-se
também exposi¢des de arte, pecas de teatros, concertos e paradas militares. Outras sequéncias
exibem os exames médicos comprovando a origem ariana do povo bem como esculturas greco-
romanas e o culto aos padrdes de beleza impostos pelo regime racista. Também temos sequéncias
constituidas de varios planos descontextualizados da imagem de Hitler e as vdrias homenagens
feitas a ele nos mais diversos momentos, assim como alguns de seus discursos clamando
obediéncia e submissdo ao povo. O documentdrio segue mostrando sempre muitas cenas
familiares, cerimonias e atividades em conjunto, com ligeira énfase nas criangas. Ja no final do
filme, conferimos uma sequéncia dedicada a mostrar o 6dio aos judeus, através da hostilidade
pessoal e da depredacdo de seus bens. Também no final, hd algumas cenas que evocam o contexto
de guerra, como soldados armados em trincheiras, avides atirando misseis, cidades em chamas e
homenagens a vitimas de batalhas, que vao ficando cada vez mais frequentes, até que, por fim,
vemos cenas de cidades alemas devastadas e montanhas de mortos, culminando no desfecho da
obra.

O documentério comega com a sequéncia de um filme encenado — ou seja, de ficgdo —
que apresenta, através da distribuicdo de uma edi¢ao extra de um jornal em Berlim, o acontecido

que ja foi mencionado: a tomada de poder por Hitler. Esta primeira sequéncia serve como uma
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introdugio, em sentido amplo, de todas as sequéncias posteriores. E através dela que percebemos
que estamos prestes a assistir ndo somente a cenas do Terceiro Reich, mas também a um tipo
especifico de cenas: aquelas que estdo fora do foco principal da midia. Nesta espécie de prefacio,
vemos apenas a chamada principal de um veiculo mididtico de grande massa (o jornal), mas o
foco € nas pessoas da cidade, aquelas que vendem os jornais e as que o consomem, as que
exploram a cidade, as que observam as reacdes das outras pessoas, enfim, as que ali vivem.
Assim, a primeira sequéncia nos adianta a perspectiva através da qual as cenas seguintes serao
conduzidas, uma perspectiva que raramente foi explorada pelos filmes histéricos: a da cidade,
dos vilarejos, da populacdo - em grande parte nao engajada politicamente -, a do trabalhador
agrario e seu cotidiano, normalmente longe da luz dos holofotes, a de dentro das casas dos
cidadaos e, também, conforme ja mencionado, de dentro da casa do préprio Hitler.

Percebemos também uma grande preocupacdo estética nas composi¢des imagéticas
exibidas. Talvez seja por causa da propensao a explora¢do do cinema experimental revelada pelo
diretor posteriormente, o fato é que observamos a valorizagdo dos componentes visuais nos
enquadramentos e das texturas das imagens, que também aparece em detrimento da narrativa
linear classica, além de alguns planos aparentemente descontextualizados que servem como
“planos-moldura”.*” Entre uma e outra sequéncia vemos também cenas que se apresentam como
belas composi¢des imagéticas e se mostram demasiadamente longas para aquilo que representam

para a diegese, confirmando, assim, a preocupagdo do diretor em dar énfase a fruicdo visual.

49 Consideramos aqui como “planos moldura” as cenas em close up ou, ao contrario, em plano conjunto, que mostram
alto valor estético de fendmenos ou paisagens naturais, tais como o arder das chamas de uma fogueira ou as imagens
aéreas ¢ panoramicas da natureza e dos cenarios urbanos. Quanto aos “planos estendidos” para a fruicdo estética
para além da narrativa, mencionamos cenas como a do rolar de um objeto em camera lenta, ou a sequéncia de
bombardeios composta por filmes de diferentes qualidades, nas quais ndo reconhecemos locais ou datas, porém
podemos apreciar o movimento dos objetos sendo dilacerados e explodidos.
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A iconomania

Conforme ja mencionamos, observamos a grande importancia dada ao valor simbdlico de
algumas imagens e objetos, principalmente quando se tratam de bandeiras, braceletes e brasoes
que comportam o simbolo nazista que também d4 nome ao filme: a sudstica. Sao milhares de
sudsticas espalhadas pelo filme inteiro. Elas sdo capazes de denunciar a procedéncia e a data
aproximada das imagens, bem como deixam claro a forte imposi¢@o politica do contexto e a sua
reiteracdo ideoldgica através desse simbolo, presente em cada esquina, nas cenas urbanas e rurais
corriqueiras e na vida do cidadao comum.

Por esta grande importancia dada ao simbolo da sudstica, ressaltamos uma caracteristica
latente do filme: a sua iconomania. O apego ao simbolo € responsdvel por constru¢des narrativas
que, por sua vez, ressaltam a propria importancia de signos de persuasdo fascista na vida das
pessoas em uma sociedade tomada pela ditadura. Como exemplo, temos uma sequéncia que,
primeiramente, mostra cendrios urbanos que exibem muitas bandeiras com a sudstica, sendo estas
de diversos formatos e situadas em diversos lugares. Em seguida, assistimos a cenas de paradas
populares lotadas. Nelas, vemos cidaddos com bracos esticados para frente e levemente
inclinados para cima, em sinal de reveréncia ao Fiihrer. Nesta sequéncia, por exemplo, Mora se
d4 ao luxo de abdicar da passagem de Hitler, mas a sua presenca na ocasido, assim como a
presenca de seu regime opressivo em todos os setores da vida dos cidaddos, fica clara para
qualquer espectador.

Em outra na sequéncia, repleta de planos proximos de Adolf Hitler, o filme enfatiza a
idolatria de sua imagem que era feita naquele contexto e deixa claro que o fanatismo € o ponto
central da narrativa. Contudo, estabelecendo uma perspectiva critica, constatamos que, ao
enfatizar esta idolatria, o cineasta acaba, de certa maneira, por repeti-la, constituindo um filme
apegado a simbolos e cuja narrativa depende principalmente das imagens de culto, tanto as de
Hitler e quanto as da sudstica. Desta maneira, encontramos uma contradi¢cdo implicita na
linguagem utilizada em Sudstica: o discurso critico de um fanatismo se mostra tdo dependente

das imagens que o representa tanto quanto ele.
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Estranhamento e identificacao

Sudstica é uma obra impressionante no sentido mais literal da palavra. Depois de assisti-
la, dificilmente conseguimos apagar algumas de suas cenas da nossa memoria. Por ser
constituida, em grande parte, por imagens de arquivo até entdo inéditas, estas cenas sao capazes
de nos causar, no minimo, uma inquietacdo. Isto porque, ao contrario daquilo que o imaginario
predominante a respeito dos filmes de arquivo de cariter antinazista ou daqueles que abordam
temas de dentro da Segunda Guerra Mundial evoca, as imagens de Sudstica, no geral, ndo podem
ser consideradas repulsivas ou portadoras de grau elevado de violéncia direta, nem fisica nem
psicoldgica. Sendo assim, seu conteido imagético oferece um contraponto substancial em relagao
aquilo que até entdo ja havia sido mostrado sobre os acontecimentos da Segunda Guerra na
Alemanha ou, entdo, em relacdo ao que se espera ver sobre o mesmo tema: ao invés de ganancia,
racismo, destrui¢do, morte e dor, o que mais se V€ nestas imagens de arquivo — procedentes dos
mesmos espago e tempo daqueles vistos nos documentérios “violentos” — sdo, sobretudo, cenas
que evocam sentimentos agraddveis: a alegria de viver, a harmonia familiar, o bom convivio
social e o contato humano com a arte, a natureza e os animais. Se fossemos totalmente leigos
sobre o contexto historico envolvido, teriamos, até certo ponto, a impressdo de assistir a uma
compilagdo de filmes provenientes de uma sociedade que se encontra em paz e que € constituida
por uma populagdo que vive em liberdade e é bem atendida em suas necessidades.

E claro que pode parecer estranho reconhecermos alguns dos protagonistas destas cenas
harmoniosas: entre eles Hitler, Himmler, Eichmann, Eva Braun. Aqueles que também sdo
cumplices ou, ainda, sdo protagonistas de crimes contra a humanidade, aparecem neste filme de
uma maneira familiar, brincando com criangas ou com cachorros, admirando a natureza e
desfrutando os dias de verdo a beira dos lagos na exuberante paisagem montanhosa do sul da

Alemanha.
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O tedrico francés Roger Odin® afirma que filmes de familia de pessoas famosas sdo, no
geral, tdo procurados, explorados pela midia e queridos pelo cidaddo comum por oferecerem uma
aproximacao substancial dos idolos com o seu publico, que se enxerga nas suas atitudes. No
mesmo sentido, mas com efeito contrario, temos uma sensacao estranha e incomoda ao assistir
aos filmes da familia de Hitler, agravada através da percepcao de que estes filmes se assemelham
muito aos que alguma vez na vida j4 fizemos de maneira intima com a nossa prépria familia em
alguns dos melhores momentos das nossas vidas. Poderia ser a nossa familia 14 retratada e aquele
protagonista poderia ser um irmao, um tio, um pai ou até um marido. Assim, se por um lado nos
parece muito facil a identificacdo pessoal ou até a criacdo de certo lago afetivo com os
personagens exibidos através da admiracdo da sua simpatia e descontracao, estes personagens
sdo conhecidas figuras historicas e estdo inelutavelmente ligados a megalomania, ao racismo, a
genocidios e outras expressdes dignas de aversdo. Portanto, estas cenas evocam uma grande
contradicdo entre a nossa memoria pessoal — e nela, a vivéncia familiar — e a nossa memoria
coletiva — que conta com o senso comum da barbdrie durante a Segunda Guerra e de seus
protagonistas. Assim, fica claro que a exibi¢do dessas cenas pode causar certo desconforto no
espectador sensivel pela sua identificacdo involuntdria com os personagens. Ao apresentar estas
mesmas imagens de Obersalzberg em uma tela, Odin define a possivel sensa¢do do espectador
como “perturbadora”.

Outra forma de identificacdo que, neste caso, seria mais bem definida como uma forma
de aproximacao do filme com o espectador através de um recurso técnico € a utilizagdo dos filmes
coloridos. Sobretudo as imagens de Obersalzberg foram captadas e sdo exibidas a cores.
Consideramos este recurso como algo que aproxima o espectador dos acontecimentos por duas
razdes aparentes ja expostas neste texto: pela intensificacdo da verossimilhanga e pela sensagcao

de atualidade.

30 De sua palestra na Pré-Socine de 8 de outubro de 2013 em Santa Catarina.
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A intensifica¢do da verossimilhanca acontece porque podemos, através do filme colorido,
distinguir mais detalhes das imagens, admirar paisagens mais realistas e reconhecer mais
facilmente as escolhas estéticas do cineasta. Temos uma visao mais semelhante a nossa visao a
olho nu do mundo histérico, fazendo com que o filme na tela de cinema se assemelhe a uma
janela e, desta maneira, com que os acontecimentos que ela exibe nos parecam mais proximos e
verdadeiros.

Sobre o tema “atualidade”, ¢ claro que a maioria das imagens da Segunda Guerra a que
temos acesso esta disponivel através de filmes em preto e branco. E € fato que todo filme em
preto e branco, mesmo que seja recente, nos parece antigo. O recurso tem, sem ddvida, o seu
charme e a sua for¢a expressiva particular e, portanto, pode de dar através uma escolha estética
do cineasta. Contudo, sabemos que ele ja foi uma limitacdo técnica do passado, assim sendo,
tende a denunciar, principalmente se tratando de filmes de arquivo, a antiguidade da composicao
captada.

Agora, tendo a consciéncia de que o preto e branco dos arquivos audiovisuais da Segunda
Guerra ja carregam esta aura de “passado distante”, concluimos que as imagens coloridas de
Sudstica nos trazem uma dose de contemporaneidade. Podemos também supor que esta sensa¢ao
foi compreendida de maneira ainda mais forte pelo piblico no ano de 1973, ano de sua estreia,
por se tratar de uma época em que, obviamente, a atualidade transmitida pelos filmes coloridos
era ainda maior. Como curiosidade, ainda sobre este recurso inusitado para a época, entendemos
a inser¢do de uma cena na metade do filme como uma forma de assercio metalinguistica
fornecida pelo cineasta. Nela, o Fiihrer comenta sobre as imagens que estdo sendo rodadas em

sua casa, com equipamento de ultima geragdo, e afirma: “o futuro pertence ao filme colorido™".

5! Tradugdo nossa
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Figura 10

Portanto, ha recursos no filme que nos levam a sentir uma dupla identificacdo com as
imagens do lider do Partido Nazista e as pessoas que lhe eram préximas em sua residéncia:
através das situacdes de forte conotacdo afetiva dos seus filmes caseiros e, também, através do
colorido das imagens, acentuando, como ja foi dito, a percepcao dos detalhes cenogréficos e a

impressao de realidade/atualidade.

A polémica liberdade de interpretaciao

Outra excepcionalidade do filme que pode também ser considerada, sendo como uma
forma de identificacdo, a0 menos como uma abertura interpretativa que Sudstica proporciona aos
seus espectadores, € a sua op¢ao de ndo utilizar um texto narrativo proprio.

A auséncia de narrador, levando em consideracdo ser esta uma tendéncia dos
documentarios oriundos dos cinemas direto e verdade surgidos nos anos 1960, ja ndo era
nenhuma novidade para esta obra realizada na década seguinte. Apesar disso, percebemos que o

filme ndo € totalmente isento de linguagem verbal. Os trechos de reportagens, dos filmes de
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ficcao e dos mais diversos discursos — sendo estes de Hitler ou de outras autoridades politicas —
que sdo ora legendados para o inglé€s — e com isso, assumidamente inseridos no corpus do filme
— ora ndo, acabam por fornecer alguma sustentacdo verbal ao documentdrio. Mesmo assim, ndo
podemos negar que esta escolha pode acarretar uma maior liberdade para a interpretacao filmica
por parte do espectador, pois este tltimo nao fica condicionado a enxergar nas imagens apenas -
ou principalmente - aquilo que o narrador, ou seja, o cineasta “quer” que ele enxergue.

A opcao em abordar um aspecto do Terceiro Reich que ficou mais afastado dos interesses
da midia significa a escolha de um recorte por parte do diretor, menos corriqueiro, dentro das
infinitas alternativas de abordagens em um filme de arquivo sobre aquela época e aquele local.
E, apesar de parecer uma inovagdo na linguagem do filme de arquivo antinazista, seu estilo no
desenvolvimento da critica politica nos remete a uma importante obra do passado. Conforme
colocamos no comeco desse trabalho, a cineasta que se tornou a primeira maior referéncia no
trabalho com filmes de arquivo, Esfir Shub, utilizou filmes caseiros do dltimo Czar russo com a
sua familia e amigos e, assim, conseguiu condenar o antigo estilo de vida aristocritico no seu
famoso A Queda da Dinastia Romanov. Assim como Mora, Shub construiu sua narrativa sem o
auxilio de um texto que servisse como prova da sua dentincia. Apenas através de tais imagens,
considera-se que ela denunciou a incoeréncia da Era Czarista e ilustrou a sua decadéncia e, por
isso, seria, até hoje, tida como um libelo a favor da revolucdo (BARSAM, 1992, p.67). E como
foi que Shub conseguiu esse efeito? Conforme j4 estudamos, isso se deu pelo efeito de contraste
adquirido através de um minucioso trabalho de montagem. Portanto, ao comparar Sudstica com
A Queda da Dinastia Romanov, podemos também comparar a forma da critica politica que as
duas obras estabelecem a partir da montagem: assim como os hdbitos aristocratas da familia
czarista contrasta com as imagens de desgaste dos trabalhadores, no documentério de Mora, as
calorosas cenas do ambiente intimo do ditador alemao contrastam com a sua idolatria como lider
(ou seja, como pessoa politica inalcangdvel) e também com as frias cenas de guerra e de

destruicao, mais recorrentes a partir da segunda metade do filme.
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Ja vimos que a existéncia dessa narrativa documental, assim como ela €, se deveu a
possibilidade que foi dada ao diretor de trabalhar com um material inédito. Contudo, em que pese
o fato de trabalhar com imagens e sons que ndo foram por ele captadas, é importante ressaltar
que o estilo dessa narrativa é absolutamente compativel com aquela de suas outras obras®. Essa
observacdo também serve como demonstragdo de que Mora apostou em um espectro mais
abrangente na representacdo da figura de Hitler e todo o mito de criatura demoniaca e
transcendental que j4 havia sido construido em relacdo a ele. Além disso, principalmente pela
falta do narrador, o seu discurso mostra, apenas aparentemente, um maior distdncia na posi¢ao
politica ao apresentar os acontecimentos de uma forma menos passional em relagdo a maioria
dos filmes do género™.

A distancia na posicdo politica fica, porém, apenas na superficialidade, Apesar da
auséncia de um discurso oral de dentncia e reptidio, percebemos que algumas sequéncias de
Sudstica sdo enféticas ao transmitirem a for¢ca de um Estado fascista na alienacdo da massa
apenas através da montagem do diretor. Como exemplo, vemos as sequéncias nas quais as
bandeiras da sudstica estdo presentes em todos os aspectos da vida dos cidaddos, como nas
escolas, nos desfiles militares, nas fachadas dos prédios publicos e até mesmo nas residéncias
das pessoas. Em uma cena em especial, através de uma colagem, o diretor faz com que um desfile
de soldados se repita quatro vezes na tela, cada uma em uma diferente direcao, criando, com isso,
uma sudstica humana. Sabemos que as sudsticas humanas eram realizadas em desfiles populares
e, sendo assim, ndo seria necessario o recurso da colagem para ser mostrada no filme. Contudo,
consideramos que essa interveng¢do do diretor, apds tantas cenas que comprovam como o simbolo

estava presente na vida da populagdo, traz consigo um argumento visual muito mais discernivel:

52 Como documentarista, Mora sempre apostou na utilizagio de imagens de arquivo, niio apenas como complemento
dos discursos. O valor estético do material se mostra especialmente importante para esse diretor.

33 Sem a intensdo de entrar em um Ambito classificativo, utilizamos a palavra “género” neste contexto apenas para
designar os filmes documentais de arquivo que abordam temas relacionados a Segunda Guerra Mundial.
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trata-se da exibicdo de uma verdadeira metamorfose das pessoas que, cada vez mais obcecadas
pelo simbolo e pela ideologia carregada por ele, acabam por se tornar o proprio.

Igualmente impressionantes sdo as tomadas feitas dentro das escolas primadrias,
enfatizando a doutrina de devogdo ao Fiihrer desde muito cedo. Elas tomam um lugar fixo na
consciéncia do espectador, comprovando, mais uma vez, toda a forca argumentativa antinazista
da obra de Mora.

Ainda assim, teria sido a sensacdo de proximidade, de familiaridade com o considerado
maior carrasco do século XX que teria acarretado em indignacao por parte da plateia do Festival
de Cannes no seu ano de estreia, em 1973, de acordo com artigo do jornal norte-americano Global
Post**. Segundo o jornalista David Wroe, aquela exibiciio teve que ser interrompida algumas
vezes com o intuito de conter os gritos, as vaias € 0s objetos lancados pelos espectadores em
manifestagdes de descontentamento.

A ousadia do diretor ao apresentar um Hitler humanizado, desfrutando de prazeres
corriqueiros ao comum dos mortais parece ter feito com que os espectadores indignados de
Cannes ignorassem os dizeres dos créditos iniciais do filme.>> Através deles, nos fica claro que a
sua intencdo foi de alertar aos cidaddos de que os lideres autoritdrios e seus seguidores sao
comumente considerados seres diabdlicos que, a julgar pelos atos que praticam enquanto donos
do poder, podem parecer desprovidos de qualquer tipo de sentimento, de afeto, de apreco pelas
coisas simples da vida. No entanto, ao se penetrar nos intersticios de suas vidas privadas ele
podem se revelar personalidades bem mais banais, mais triviais do que a imagem publica que

forjaram de si mesmos. Eles se entristecem e se divertem como todos os outros seres humanos,

3 Artigo de David Wroe, publicado em 07-12-10. (disponivel no jornal online globalpost.com)

3 Os créditos iniciais completos de Sudstica comportam os dizeres: “Se as facetas humanas de Hitler falham na
representacdo dele que ¢ passada para a posterioridade, ou seja, se ele ¢ desumanizado ¢ mostrado apenas como um
demonio, qualquer outro Hitler podera ndo ser reconhecido apenas pelo fato dele agir como um ser humano. O que
vocé esta prestes a ver ¢ um material auténtico captado na Alemanha nazista. As cenas da vida privada de Hitler
provém do seu proprio arquivo pessoal de filmes” (tradugfio nossa). E possivel que os créditos iniciais do filme
tenham sido inseridos posteriormente ao episodio, mas ndo encontramos nenhuma informagao a respeito.
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eles levam uma vida civil corriqueira e sdo capazes de sentir amor, carinho, compaixdo e
indignacdo em momentos pertinentes a estes sentimentos. Podem ser exatamente como nds, e é
ai que estd o seu maior perigo, assim como comenta o diretor em entrevista e também como deixa
claro nos créditos iniciais.

Mas, voltando ao ato de revolta, a humanizagcao daquele que é, até hoje, considerado o
maior carrasco do século XX teria sido, segundo o artigo, o motivo para a agitacdo em Cannes.
Os espectadores do festival em 1973 ndo teriam aceitado o filme de Mora por este ter ultrapassado
a barreira da sua tolerancia e agredido os seus limites morais.

Décadas depois, verificamos uma mudanga de cendrio. O mesmo artigo relata também a
repercussao de uma nova exibicao de Sudstica, agora no final do ano de sua publicagdo, em 2010,
em um auditério na Universidade de Humboldt, em Berlim. Os espectadores, agora na sua
maioria jovens alemaes, teriam niao somente renunciado as vaias e ao arremesso de objetos, como
também se sentido tdo a vontade durante a exibicdo do filme a ponto de rirem das passagens
irbnicas e também de elaborarem perguntas educadas ao diretor no debate que aconteceu logo
apos a sessao.

Levando ainda em consideracdo que esta segunda exibi¢do foi feita diante de um publico
teoricamente mais suscetivel a identificagdo com as imagens de Mora do que o publico
heterogéneo de Cannes. Isso se deve, certamente, ao fato de o primeiro pertencer a0 mesmo pais
onde os fatos aconteceram. Consequentemente, fica mais facil perceber que as leituras do filme
pelos diferentes espectadores foram fortemente influenciadas por fatores relacionados as épocas
e as sociedades em que elas aconteceram.

A reportagem de Wroe se limita a concluir que “o filme de Mora estava a frente do seu
tempo” e, sendo assim, que a audiéncia dos anos 1970 “ndo estava preparada para aceitar a visao
de Hitler como ser humano”. Contudo, ainda ndo nos fica claro por que este ptblico ndo estava
preparado, na sua época, para aceitar estas imagens, para frui-las sem indignacdo. Como
consequéncia, temos, por outro lado, a indefini¢ao do fendmeno ou do conjunto de processos que

“preparou” a mencionada audiéncia do século XXI para a aceitacdo de uma nova perspectiva de
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representacdo do grande carrasco e do contexto em que exerceu seu poder com a tirania
conhecida.

A resposta, contida de maneira implicita na reportagem norte-americana, de que a
responsavel por isso seria apenas a maior distancia temporal da audiéncia em relagdo aos
acontecimentos retratados, ndo nos parece satisfatéria. Até poderiamos contra argumentar
afirmando que a distincia temporal do acontecimento compensa a falta de distancia geografica.
Além disso, esta resposta ndo inclui qualquer explicacdo sobre os fendOmenos atrelados ao
decorrer histérico e tampouco a linguagem audiovisual utilizada pelo diretor. Ou seja, ndo aponta
razdes que possam, efetivamente, explicar a abertura cognitiva e a maior tolerancia
experimentadas pelo espectador cinematografico moderno.

Tampouco uma resposta de carater exclusivamente socioldgico seria suficiente aqui, pois
esta “abertura cognitiva” diante de um produto audiovisual ndo pode ser confundida com um
relaxamento moral de maneira geral. Conforme ja mencionado, Hitler foi e ainda € considerado
o maior verdugo do século XX. Isso ndo parece mudar nem perder sua intensidade com o passar
do tempo. Arriscamos dizer que assim sempre serd e que o filme que ousasse representd-lo como
um hero6i, por exemplo, seria para sempre repudiado pelo publico em geral. Conforme j4
haviamos mencionado, algumas caracteristicas da linguagem utilizada por Mora apontam
superficialmente para uma maior imparcialidade no seu discurso e acreditamos que este fator

merece ser mais bem trabalhado.

O incomodo da aparente imparcialidade

Até agora pudemos supor que o discurso do documentario de Mora causou insatisfacdo
no publico dos anos 1970 nao propriamente pela humanizacao de Hitler e de seus companheiros,
mas pela aparente imparcialidade na representagdo dos mesmos, como também por causa da

auséncia de uma posicao politica apresentada de maneira oral e explicita em relagdo ao ditador.
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Agora nos falta entender por que tal publico precisou receber a comprovacdo de uma sélida
rejeicdo ao lider nazista e ao seu regime por parte do cineasta para poder aceitar seu filme.

Sabemos que algumas particularidades narrativas e estéticas manifestadas pelos
realizadores em um filme condizem com o contexto temporal e com o social no qual esta obra
estd inserida. Sendo assim, faz sentido que elas sejam, na regra, especialmente inteligiveis e
aceitdveis pelo publico que se encontra dentro desta mesma situacdo. O que existe € uma espécie
de disposi¢do de caracteristicas discursivas nos filmes analisados que sdo mutantes através do
tempo. As pequenas modificacdes temporais nas circunstancias sociais dadas parecem, de modo
geral, dialogar diretamente com as modificac¢des levadas a cabo no interior da prépria linguagem
audiovisual utilizada.

Observamos, por exemplo, como o diretor Daniel Anker expde em seu documentério
Testemunha Imagindria: Hollywood e o Holocausto (2004) as diferencas na abordagem do
Holocausto empregadas pelos filmes de fic¢do em Hollywood através da histéria. O periodo por
ele relatado vai desde os anos 1940 e parte dos 1950, quando predominava um certo desinteresse
pelo tema, até os anos 1990, quando acontece a sua extrema — e explicita — exploragdo, sobretudo
em narrativas ficcionais. E claro que a forma e a intensidade das abordagens das ficcdes
aparecem, no filme de Anker, diretamente relacionadas a opinido publica: somos encaminhados
a alguns filmes que adotaram um ponto de vista ou entdo um viés narrativo até entdo inusitado e
que, por isso mesmo, se tornaram polémicos para a época em que foram langados.

Ora, com os filmes documentdrios a situa¢do nao € diferente. Percebemos que a afirmacao
do jornalista Wroe, exposta no comeco deste artigo, de que Sudstica estaria a frente do seu tempo,
tem certo fundamento. O documentério apresenta uma postura narrativa inovadora para a sua
época. Sem poder afirmar pioneirismo em uma ou outra postura, a0 menos vemos que ele vai
além da exposicao de fatos politicos do Terceiro Reich e do seu comentério passional, ja
suficientemente disseminado em filmes anteriores. Ao invés disso, investe em uma perspectiva
Unica e principios narrativos mais abertos que vao se mostrar recorrentes em filmes futuros. O

filme se destaca e inova até mesmo através da importancia que d4 aos filmes de familia,
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importancia essa que vem crescendo cada vez mais até os dias de hoje e que, segundo Odin (em
paletra na Pré-Socine, 2013), s6 comegou a ser relevante para os arquivos de materiais
audiovisuais nos anos 1980, ou seja, época posterior a realizagdo do documentério. Com isso, ja
comeg¢amos a enxergar alguns sinais do estilo exclusivo da obra de Mora.

Portanto, podemos compreender, sendo uma atitude indignada do publico nos anos 1970,
ao menos uma sensa¢do de estranhamento diante do método discursivo adotado pelo diretor, que
apresenta escolhas tematicas e caracteristicas narrativas e estéticas que para o publico de 2010 ja
parecia algo corriqueiro. Supomos a existéncia de uma confusiao entre aquilo que poderia ser
visto como ousadia temdtica e uma acentuada ousadia moral.

Além disso, precisamos considerar um fator historico dos anos 1970 muito mais
abrangente do que os pertinentes apenas a analise dos filmes de arquivo da Segunda Guerra.
Trata-se da condi¢do politico-econdmica mundial que deixa rastros ideoldgicos nas expressoes
artisticas da época como um todo: a Guerra Fria. A situac@o bipolar do mundo aquela época deixa
resquicios nas diversas formas de arte, inclusive no cinema.

Desta maneira, a tendéncia de uma representacdo maniqueista dos diferentes formatos
politicos mundiais, que a principio provinha apenas do cinema norte-americano e do soviético,
deixa a sua marca nas artes por todo o mundo e a convic¢ao de que “era preciso tomar um partido”
(BEILENHOFF, 2009, p.260) em relacdo ao contexto politico. Mais do que nunca, a alienac¢io
politica de um filme era algo abominével.

Percebemos, finalmente, a procedéncia de um elemento desencadeante concreto para a
explicacdo da revolta contra a abordagem politica sem comentdrios orais e a representacao de
Hitler menos “demoniaca” de Mora. O conhecimento dessa necessidade de posicionamento
politico pode ter deixado o publico de Cannes insatisfeito com a opg¢do temdtica do
documentarista.

Além disso, existe a hipotese de possivel confusdo interpretativa por parte dos
espectadores que, diante de tais cenas, esperariam demonstracdes de repudio por parte do

discurso filmico e estas demonstragdes nao vieram. Logo — pela 16gica de um raciocinio dualista,
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polarizado — 0 mais sensato seria crer na existéncia do contrario, de estar diante de demonstracoes
de adoracdo e afinidade ao nazismo e ao seu lider, postura sempre digna de repudio moral.

Ja a exibigdo da obra para o publico em 2010 pareceu mais oportuna e proveitosa, pois
aconteceu na contemporaneidade, quando a diversidade de géneros e abordagens filmicas se
refletem na percepcao do espectador tornando-o mais receptivo a inovagdes e a ousadias
estéticas.

A acelerada proliferacdo de filmes de todos os estilos e, com ela, a repetida reutilizacdo
de imagens de arquivo, amplia também as possibilidades tematicas e discursivas na modernidade.
Vivemos imersos em uma profusdo cada vez maior de abordagens e experimentacdes
audiovisuais e estamos acostumados com ela. Somos capazes de compreender e aceitar artefatos
que apresentem grandes diferencas na utilizacdo dos recursos audiovisuais, desde que estes
respeitem os nossos limites morais. Sabemos que esses limites estdo cada vez mais esgarcados,
mas este € um tema delicado e complexo, que seria assunto para outro trabalho.

Contudo, ainda resta uma indagacdo que ressoa como uma critica a propria linha de
pensamento apresentada neste ensaio: a contradi¢@o a facilidade em classificar o espectador dos
anos 1970 como “inflexivel”, “despreparado”, “maniqueista” ou até mesmo “ingénuo”. Parece
que temos dificuldade em enxergar os proprios vicios ou tendéncias interpretativas da atualidade.
S6 nos resta esperar que aquilo que expusemos acima ajude a melhor compreender essas
tendéncias.

Seguindo a inten¢do de denominar um estilo caracteristico para cada um dos filmes
analisados, mencionamos, portanto, o estilo desconstrutor para Sudstica. Enxergamos, tanto na
abordagem discursiva (a énfase no cidadao comum, os filmes de familia e a auséncia de narrador)
quanto na formal (o filme a cores, os planos de frui¢do estética e a montagem com pouco
comprometimento espaco-temporal), uma maneira de repensar a criagdo e a realizacdo de um
filme de carater antinazista feito a partir de imagens de arquivo. Sudstica nos mostra como utilizar
imagens e sons provenientes do contexto do Terceiro Reich para a criagao de uma obra exclusiva

e de consisténcia comunicativa, mesmo abdicando da cldssica narracio de uma passagem
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histérica construida didaticamente para fornecer o maior nimero de informagdes possiveis e, por
fim, explicitar uma ideologia, legitimando uma posic¢ao politica e/ou um engajamento humanista.

Em outras palavras, a desconstru¢io® observada em Sudstica se baseia no deslocamento
conceitual que a obra oferece em relacao ao entendimento de documentario antinazista de arquivo
que pudemos ter até entdo. A inesperada montagem da obra de Mora, a falta de imposicoes
verbais e a énfase no aspecto privado de um assunto em principio politico, mostram nao sé o
estilo que tentamos definir, mas também antecipam tendéncias dos estilos dos documentarios
posteriores.”’ Assim, a obra de Mora oferece uma nova configuracio da existéncia da categoria
de filme contemplada neste trabalho, mostrando a possibilidade de uma interpretacao
diferenciada da ja mencionada afirmacdo de Leyda, de que um filme de arquivo € potencialmente
um filme de formagdo de ideias (1964, p. 20). Através dela, percebemos que tais ideias ndo
precisam necessariamente consistir € permanecer na expressao do posicionamento politico verbal
e direto, elas podem aparecer através de um produto artistico de comunicacdo, ou seja, através
de um ensaio audiovisual feito a partir da compilagdo de imagens e sons de arquivo e que se
mostra aqui como a expressdo de uma impressdo subjetiva e multifacetada sobre uma

determinada passagem historica.

36 Sabemos que “desconstru¢ao” ¢ um termo importante para as ciéncias humanas, em especial para a filosofia, nao
sendo a nossa intencdo empregd-lo de uma maneira arbitraria. Demo-nos o direito de menciond-lo aqui como um
estilo inventado, mas, para tal, consideramos que a sua maior distin¢cdo é compativel aquela proferida por filésofos
como Heidegger e Derrida, que o concebiam como a relativizacdo de um conceito que outrora era considerado
candnico.

57 Sudstica também flerta com o estilo temdtico, mas principalmente com o estilo poético, por sacrificar nogdes
definidas de tempo e espago e apresentar atores sociais com pouca profundidade psicolégica. Mais adiante no texto
dissertaremos melhor sobre estes dois estilos.
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2.6. ARQUITETURA DA DESTRUICAO

Arquitetura da Destruicdo é um documentério que aborda o uso da arte e da estética em
geral pela Alemanha nazista. Foi lancado originalmente na Suécia em 1988.

O documentarista Peter Cohen, durante quatro anos, reuniu informac¢des € uma grande
quantidade de material de arquivo para tentar estabelecer conexdes entre a arte e a cultura do
Terceiro Reich com a vida, a formacao e os artificios politicos de Hitler. Todo o mérito do filme
pode, sem divida, ser atribuido ao cineasta. Sendo também um filho de judeu alemao expatriado,
Cohen ja contava com documentarios em seu curriculo que abordavam o nazismo e personagens
relacionados ao Holocausto e ele foi responsavel pela pesquisa e pelo roteiro do filme em questao,
além de produzi-lo e dirigi-lo sozinho. Uma década mais tarde, em 1998, faria o documentario
Homo Sapiens, sobre o conceito e a aplicagdo da eugenia em diversos paises no periodo de
passagem do século XIX para o século XX, confirmando o seu interesse em denunciar a intengao
de purificacdo racial em algumas passagens da histdria, assim como havia feito no filme que
analisamos agora.

Ja nos minutos iniciais de Arquitetura da Destruicdo nos sdo apresentados os principios
de beleza e pureza como parte da defini¢ao inicial do nazismo assim como este seria concebido
na Alemanha ainda no inicio dos anos 1930, bem antes da eclosdo da Segunda Guerra e da
ascensdo de Hitler no poder. Com isso, verificamos uma postura que permeia todo o
documentdrio, tanto do ponto de vista estético quanto discursivo. Servindo-se do mesmo intuito
de embelezar o mundo, Cohen nos mostra documentos que atestam a perseguicao de diversos
grupos da sociedade alema da época, principalmente das pessoas com defici€ncias e dos judeus,
que, através de diversas maneiras, foram comparados a pragas que ameacariam o bem-estar do

“corpo do povo da Alemanha”.
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Assim, vemos como o discurso higienista do regime politico em ascensao acaba sendo
incorporado a uma questdo de ordem estética, refletindo no padrao ideal de beleza e de fruicao
artistica, o que culmina, entre outras coisas, no rebaixamento da arte moderna a chamada “arte
degenerada”, através da interpretacao literal dos seus elementos visiveis e da sua comparagao
com a aparéncia de elementos do mundo histérico.

No decorrer de todo o filme vemos o estabelecimento de diversas exposi¢cdes de arte,
ocorridas entre os anos de 1935 a 1943. Alguns dos quadros e esculturas que as constituiram sao
mostrados para nos, espectadores, no final de cada uma destas sequéncias ilustrativas. Cohen
elucida, assim, as afirmacdes do narrador a respeito dos seus valores estéticos e morais que, por
sua vez, refletem e constatam os mesmos valores do préprio Hitler que eram impostos para a
sociedade.

Retomando o discurso estético e bioldgico, os manicomios sdo apresentados durante o
documentario como uma subversao da ordem natural, uma vez que enquanto o “povo alemao”
vivia em condi¢des paupérrimas, as pessoas doentes, os loucos e toda ordem de enfermos viviam
cercadas de luxo e beleza que eles nem mesmo seriam capazes de contemplar. Trechos de filmes
da época sdo as manifestagcdes artisticas que, desta vez, ilustram a disseminacao desta 16gica para
a sociedade.

O discurso do narrador ndo poupa esfor¢os para desqualificar Hitler de diversas maneiras,
descrevendo-o como aspirante a artista frustrado e incapaz; arquiteto amador e obcecado pela
arte cldssica da antiguidade, por Richard Wagner, por Karl May e por Linz, a sua cidade natal.

Em Arquitetura da Destrui¢do, todo discurso gira em torno das artes, da midia e da
ideologia por detras delas, sendo que o primeiro relato de acontecimento histérico tradicional ,*®

tao recorrentes nos documentarios analisados, s6 vai aparecer aqui apds 45 minutos de filme, ou

38 Através de “relato de acontecimento histérico tradicional” compreendemos aqui os eventos politicos, militares e
diplomaticos que definem a cldssica visdo positivista da histdria, ou seja, qualquer informagio referente a acordos e
mobilizacdes que acarretam em mudancas pontuais na ordem social. No caso de Arquitetura da Destruicdo, este
primeiro evento transmitido depois de 45 minutos de filme foi o ataque aleméo & Polonia em 1939, culminando com
o inicio da Segunda Guerra Mundial.
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seja, ja no final da primeira metade do documentario, que tem uma hora e 53 minutos de duracdo
total.

O filme condena uma ideologia sem fazer apologia a outra existente ou a outros ideais de
governo. Como é muito focado na apresentacdo de manifestacdes artisticas, o documentario
apresenta as fotografias e os filmes de arquivo em uma ordem relativamente cronolégica. O fio
condutor da narrativa, de fato, € constituido de acordo com a existéncia das artes e da midia no
decorrer do tempo. Assim, os diferentes estilos de artes e de midias surgidos na Alemanha
daquela época sao mostrados através de blocos teméaticos contextualizados e ponderados por um
narrador em constante desempenho. A pintura, a épera teatral, as midias propagandisticas, o
cinema, a arquitetura, a escultura, a musica, o teatro e a literatura — respectivamente de acordo
com a ordem de apresentagdo dos mesmos ao longo do documentdrio — sdo contemplados,
analisados e exemplificados pelo trabalho de Cohen.

Apesar de ser um filme de facil acesso e muito conhecido, especialmente no Brasil,> é
dificil encontrarmos em livros algum autor que se dedique a este documentdrio de maneira mais
aprofundada. Contudo, muito presentes na internet, as abordagens sobre este filme aparecem em
sites que se dedicam a temas histdricos e sociolégicos, em blogs e até mesmo em artigos
cientificos de pesquisadores nos campos das artes plasticas, da psicologia, da filosofia, da histéria
e das ciéncias sociais. Porém, eles sempre se limitam a meng¢ao de fatos atrelados ao seu conteido
narrativo sem considerar qualquer intervencdo do seu formato audiovisual. E mais: se
considerarmos autores que abordam os estudos midiaticos de uma forma geral, a nossa busca nao
teve nenhum resultado sequer; foi como se o filme de Cohen nao existisse. E este fato, apesar de

tudo, € de facil compreensao.

% Provavelmente em decorréncia da inser¢do de subtitulos em portugués — ao que tudo indica de forma amadora —
o filme ganhou um destaque no nosso pais, assim como podemos perceber através da sua meng¢do na Internet, o que
ndo acontece com outras linguas, nem mesmo com aquelas em que o filme foi oficialmente distribuido (alemao,
inglés e sueco).
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Encontramos, para isso, uma razdo vinculada ao seu conteddo: trata-se de um
documentdrio cuja narrativa € conduzida basicamente por aquilo que ouvimos. Apesar de ser
apenas uma coprodugdo televisiva, ou seja, uma parceria de duas produtoras suecas
independentes com um canal de televisdo do pais, a sua estética parece ter sido voltada
exclusivamente para o publico do meio cinematografico ou para fins institucionais. Isto porque
com poucas pontua¢des musicais, conferimos um narrador onisciente que vai, o tempo todo,
fazendo assercdes sobre o que estd sendo visto. Portanto, ele se serve de imagens estdticas e em
movimento apenas para ilustrar as suas afirmagdes. Nao vemos qualquer recurso de montagem
que possa resultar em uma forma expressiva exclusiva; ndo encontramos nenhum “siléncio
significativo”, nenhuma metafora visual ou alusdo. Ou seja, ndo conseguimos perceber no filme
contribui¢des significativas para uma reflexdo sobre a linguagem audiovisual, sobre vestigios
autorais ou sobre o contexto de produc¢do da obra.

Isto ndo quer dizer que o consideramos um filme menor. Longe disso, o0 mérito da sua
pesquisa € inquestiondvel. Apenas constatamos que Arquitetura da Destrui¢cdo apresenta uma
proposta clara e especifica: a discursiva. Sendo assim, o filme mostra um paradoxo formal.
Apesar de expor, interpretar e valorar as diversas manifestacdes artisticas de um determinado
contexto, o documentario em si, no que diz respeito a contribui¢cdo estética, ndo nos parece ter
muito a acrescentar. A esta altura, hd uma pergunta remanescente: por que entdo incluir o filme
nos limites desta pesquisa?

Primeiro de tudo, ainda que a montagem seja orientada através do roteiro pronunciado
pelo narrador, a obra de Cohen € um filme. Oferece sons e imagens em movimento em uma
combinacdo exclusiva e, como tal, pode fazer parte do nosso corpus de pesquisa. Sem
precisarmos entrar no assunto da recep¢do, afirmamos que a razdo principal para querermos
contempld-lo aqui ndo € propriamente estética, mas temadtica, ou seja, consideramos a
contribuicdo de Arquitetura da Destruicdo para o género filme de arquivo como de ordem

argumentativa.
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Para além da sua costumeira forma de narrar, a escolha do seu tema também pode ser

considerada com representante de uma categoria muito recorrente nos filmes que se utilizam de
imagens de arquivo: a daqueles que abordam, através de um assunto mais especifico, um contexto
mais amplo. O filme seria, entdo, representante do estilo que chamamos aqui de filme de arquivo
temdtico. No caso de Arquitetura da Destruicdo, vemos que € através da abordagem da
psicologia por detrds das manifestagdes artisticas e de medidas sociais do Terceiro Reich que o
autor explica o espirito do tempo daquela sociedade, legitimando o seu discurso antinazista, que
€, como um todo, muito maior.
Outro exemplo de abordagem tematica especifica que € muito corriqueira em filmes que fazem
o uso de material de arquivo e remetem ao Holocausto é o de memorias de sobreviventes.®
Contudo, por tratar-se de filmes que t€ém na entrevista seu fio condutor principal, os mesmos nao
caberiam no ambito do nosso escopo e, consequentemente, ndo serdo objetos de nossa andlise.

Enxergamos no filme de Cohen um elevado grau de distanciamento de um discurso
politico — muito mais corriqueiro nos documentdrios mais antigos — facilitando, assim, a
compreensdo de outros componentes da histéria que houvessem sido relativamente
negligenciados nas abordagens de outros documentdrios antinazistas. Afinal, assim como afirma
o narrador nos minutos finais de Arquitetura da Destruicdo, “¢ dificil definir o nazismo em
termos politicos (...), pois a sua forca motora era, em grande parte, estética.”

Em uma critica de jornal, O Fascismo Comum — documentdrio soviético que analisamos
— foi acusado de “mostrar os sintomas, mas ndo as causas de uma doenca chamada nazismo”.%!
Portanto, consideramos a abordagem de Arquitetura da Destrui¢cdo como uma forma de elucidar

uma vertente argumentativa que traz a tona algumas destas causas que fizeram falta em

60 Para mencionar alguns exemplos, além do conhecido Shoah (1985), temos Luboml: My Heart Remembers (2003),
Pola’s March (2011) e Marion’s Triumph (2003).

81 Critica jornalistica do filme O Fascismo Comum que compara o diretor M.Romm a um médico e o publico ao seu
paciente. Feita por G. Kapralow em Literaturnaja gaseta. In: Beilenhoff, 2009, p. 266.
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determinados momentos e em determinadas obras. O documentério de Cohen, 44 anos apds o
término da Segunda Guerra, parece ja ndo se contentar mais em apenas expor fatos politicos e
fendmenos sociais através de um discurso condenatorio, como se fosse preciso ir além de um
conhecimento ja consolidado, mostrando, por fim, as suas origens.

Além disso, a abordagem temadtica parece bem inserida no contexto do final dos anos
1980, no qual os diversos trabalhos audiovisuais e literdrios sobre o nazismo e o Holocausto de
maneira direta ja tinham sido demasiadamente explorados. Portanto, a alusdo a um contexto
sociopolitico, feita através de um desvio temadtico especifico, parece a maneira ideal de relembrar

um assunto sem deixar que a sensacao de satura¢ao coloque em questao a relevancia do trabalho.

Conexoes entre o trabalho de Cohen e obras literarias

Nao estamos querendo dizer, com o que precede, que Cohen € um criador pioneiro em
estabelecer conexdes com outros campos artisticos para tentar, em sua obra, explicar fendmenos
sociais que mostravam o caminho do totalitarismo racista alemao. Muito pelo contrdrio. Neste
contexto, vale a pena ressaltar como exemplo uma obra literdria da filésofa Hannah Arendt,
Origens do Totalitarismo, publicada pela primeira vez em 1949, que ja consistia em um relato
bem aprofundado das procedéncias e da consolidagao do pensamento totalitario, principalmente
na Alemanha e na Unido Soviética. J4 no primeiro capitulo da obra, a autora relata a evolucdo do
sentimento antissemita presente desde a virada do século passado, que atribui ao judeu o papel
de “bode expiatdrio” da sociedade moderna, assim como também alega Cohen, através de uma
maneira mais simples, ilustrando suas afirmacdes através de exemplos audiovisuais,
principalmente lancando mado de fragmentos dos antigos cinejornais alemaes de propaganda
(aqueles que eram chamados de Wochenschau).

Nao podemos esquecer que outras formas de representacdo, como as letras, por exemplo,
ja haviam servido de suporte para a exposicdo dos sinais através dos quais a sociedade alema

deixava transparecer sua predisposi¢cdo ao totalitarismo. Um dos mais importantes paradigmas
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desse fato € a obra antolégica de Siegfried Kracauer De Caligari a Hitler: Uma Historia
Psicologica do Cinema Alemdo que, alids, data de pouquissimo tempo depois de término da
Segunda Guerra, de 1947. Nela, o autor analisa importantes filmes alemaes das décadas de 1920
e 1930, periodo entre as grandes guerras, principalmente aqueles conhecidos por pertencerem a
vanguarda do expressionismo, relacionando-os ao pessimismo populacional do momento
histérico vivido no pais e a sua inclinacdo ao totalitarismo. J& Cohen, apesar de ndo se limitar a
abordagem cinematogrifica e também, nesse campo, nao se limitar ao periodo abarcado por
Kracauer e contemplar manifestacdes artisticas dos anos 1940, reitera a existéncia de alguns dos
elementos presentes nos filmes analisados por este ultimo, como a preocupagdo com a
disseminac¢do de doencgas (p. 60), a submissdo ao Estado (p.139) e a glorificacdo da autoridade e
da tirania (p. 84; p.108; 121), o “triunfo total do ornamental sobre o ser humano” (p. 115) e até
mesmo a idolatria e o orgulho devotado as cadeias montanhosas da regido (p.135), sentimento
este que seria especialmente inerente a Hitler, conforme mostra Cohen em seu filme.

Cohen seria, portanto, um compilador ndo apenas de material audiovisual, mas de teorias
elucidativas de um discurso coerente cuja eficicia levou a criacdo de todo um ambiente
psicoldgico junto a sociedade que vivenciou o regime nazista. Coube ao cineasta a transposi¢ao
desse pensamento para um documentdrio de texto leve, de facil compreensdo e com imagens
elucidativas e que, sendo uma obra audiovisual, dialoga de forma diferenciada com o publico,
possibilitando o estimulo de outros sentidos que a obra literdria ndo permite e, com isso, 0O
surgimento de reflexdes de outra ordem.

Diferentemente de Sudstica, Arquitetura da Destrui¢do € um documentério que relata, de
maneira diddtica, uma faceta da histdria para explicitar a opinido de seu diretor e enfatizar o seu
engajamento humanista. Ademais, é de se ressaltar a estratégia escolhida pelo realizador para

abordar o tema que lhe € caro. Tal estratégia mostra que o documentério estd em sintonia com 0s
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valores da chamada Nova Historia,%* assim como definida por Jacques Le Goff em seu texto
homonimo (in: NOVAIS E SILVA (Org), 2011) publicado pela primeira vez em 1978. Isto
porque o relato do filme abdica da énfase na politica ou nas trativas diplomaticas que, segundo
as palavras do autor francés, se situam no “teatro de aparéncias que mascara o verdadeiro jogo
da historia” (Ibidem, p. 136), valorizando, assim, a interdisciplinaridade das ciéncias humanas —
neste caso, mesclando a histéria com as artes e a psicologia — para expor a mentalidade de uma
sociedade em um determinado momento e, a0 mesmo tempo, sua relagdo com os acontecimentos
que a afetaram assim como a todo o mundo. O conceito de precisar “haver uma ideia filosofica
presente no pensamento da historia” (ibidem, p.148) para que este seja util a esclarecimentos
remanescentes no entendimento de um contexto passado € aquilo que Cohen exemplifica através
da narrativa do seu filme. E claro que nio podemos afirmar a existéncia de uma influéncia direta
de Le Goff ou de outros tedricos da Ecole des Annales na construcio do relato de Arquitetura da
Destrui¢do tal como ele €, mas o fato € que as novas possibilidades sugeridas pelos historiadores
franceses, de pensar e considerar os acontecimentos de interesse interdisciplinar como parte de
uma Unica e abrangente histéria, ganharam notoriedade no mundo e exerceram a sua influ€ncia
nas diversas formas de comunicac¢do, sendo que estas se encontram refletidas no filme por nds

analisado.

2.7. 0 EXODO DO DANUBIO

2 Mesmo que, segundo o préprio Le Goff, suas origens estejam assinaladas ja nos tempos de Voltaire, foi em 1929
que ela deslancha através da publicagdo de um periédico (o Annales d Histoire Economique et Sociale) pelos
professores e historiadores Febvre e Bloch. Nele, as abordagens histérica, econdmica, geografica e social se
mesclavam na tentativa de explicar uma histéria que vinha associada ao “espirito do tempo” ou a mentalidade de
uma determinada sociedade. Assim, Le Goff também € conhecido como autor integrante da terceira fase da chamada
Ecole des Annales.
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O cineasta e artista multimidia hingaro Peter Forgics é considerado um dos mais
proeminentes realizadores de home movies de compilacdo da atualidade. Mas ele ndo € apenas
um documentarista, mas também um artista pldstico e cineasta independente que se utiliza de
material audiovisual de arquivo para criar seus filmes e instalagdes e que se “autodenomina um
colecionador de memorias” (NICHOLS e RENOV, 2011). Suas obras filmicas sdo elaboradas a
partir de filmes caseiros, filmes de familia, ou seja, registros audiovisuais de momentos das vidas
de cidaddos comuns, feitos entre os anos de 1920 até os anos 1960, sobre os quais o cineasta se
debruca a fim de explorar a natureza complexa das imagens, deixando sempre claras as
implicagdes dos acontecimentos histéricos que envolviam o quotidiano desses cidaddos. O seu
estilo aparece na maneira de criar uma narrativa inteligivel e coerente, até mesmo com a rendncia
do som direto e com o pouco auxilio de um narrador ou de legendas.

Estas caracteristicas, assim como as outras marcas do seu estilo® e do seu posicionamento
ideoldgico, se encontram amplamente expostas no decorrer da narrativa de O Exodo do
Daniibio® (1999). O filme é um representante digno do estilo do seu cineasta e se enquadra no
nosso recorte de investigacdo por se tratar de um documentdrio inteiramente construido com
imagens de arquivo captadas durante a Segunda Guerra e que, através dos artificios da montagem,
obtém uma narrativa que expde ao espectador uma das facetas mais perversas do regime nacional
socialista com respeito aos judeus: torna-los apatridas, individuos sem pertencimento geografico

e desprovidos de qualquer possibilidade de encontrar refigio onde quer que fosse.

63 Nessa mengio, consideramos marcas do estilo de Forgacs os detalhes estéticos comuns entre O Exodo do Daniibio
e outros documentdrios de arquivo do diretor, como, por exemplo, The Maelstrom (1997), Angelo’s Film (1999) e
The Bartos Family (1988) — todos eles montados a partir de filmes de familias que tiveram os seus destinos
modificados em decorréncia da Segunda Guerra, alids. Tais detalhes, como os filtros e o uso de cimera lenta, serdo
mais bem especificados durante o decorrer deste item. O valor estético das composi¢des do diretor lhe é muito caro,
fazendo com que cada filme pareca, de certa maneira, uma obra de arte plastica.

% Traducdo de uma passagem do livro de Bill Nichols (2005) com transcri¢io do filme originalmente langado em
inglés sob o titulo de The Danube Exodus.
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O Exodo do Daniibio foi feito através de uma compilagio das imagens amadoras de um
marinheiro, o capitdo hingaro Andrasovits, durante viagens a bordo de navios que transportavam
refugiados. O documentario nos mostra viagens sob o seu comando pelo rio Danubio durante a
Segunda Guerra e também durante um curto espago de tempo que a precede. Apesar de o filme
nao nos oferecer esta separacdo de maneira explicita, Marsha Kinder (in NICHOLS e RENOV,
2011, p. 236) sugere uma divisdo diddtica para a sua narrativa, de acordo com os seus trés atores:
um grupo de refugiados judeus austriacos rumo a palestina, um grupo de refugiados alemaes da
Bessardbia (a parte norte da Roménia na época) rumo as terras dominadas pelo Terceiro Reich e
o proprio capitido/cinegrafista.

No inicio do documentario, com o auxilio de trechos textuais retirados de diarios dos
passageiros que estavam a bordo, Forgidcs vai desenvolvendo o seu relato sobre os
acontecimentos da conturbada viagem de um grupo de judeus na fuga das dreas invadidas pelos
alemaes, viagem essa que tem o seu percurso modificado por conta de indecisdes e também por
decisdes politicas que foram tomadas durante o tempo em que o barco j estava a navegar. Uma
viagem errdtica, povoada de incertezas quanto ao rumo a ser seguido, quanto ao eventual
desembarque em um determinado porto, o que acarretava longos tempos de espera a bordo em
condi¢des muito adversas para os passageiros.

Sentimos a énfase dada a condi¢cao emocional dos passageiros, 0 medo e a inseguranca
em relac@o ao futuro tomam conta dos relatos nos didrios e nas imagens utilizadas por Forgacs,
se estendendo por mais da metade da dura¢do do filme. Podemos, assim, mesmo sob na condi¢ao
de espectador, experimentar um pouco da sensacao dos refugiados em questdo. Dentro de uma
pequena e lotada embarcacdo, conferimos as estratégias humanas para espantar o enjoo, a fome
e a angustia da espera e, ainda, se possivel, vivenciar momentos de alegria, tdo urgentes ao ser
humano, conseguido através das mais diversas formas possiveis: da admiracdo de fotos, de
abracos carinhosos, de oragdes coletivas, de dangas e até mesmo da celebracdo de um casamento.

Ap6s diversas paradas forcadas, longos tempos de espera e pedidos de desembarque

negados, o grupo consegue percorrer todo o rio Dantbio e prosseguir viagem pelo Mar Negro,
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em seguida pelo Mar de Marmara (onde a tripulacao também encontra problemas), depois pelo
Mar Egeu até a Palestina, onde os fugitivos, apds um més de encarceramento pelas autoridades
britanicas, sdo finalmente liberados, conforme ficamos sabendo somente através de legendas.

Ja na segunda metade do filme, assistimos a trechos de outra expedicao realizada pelo
mesmo capitdo, sendo esta dltima ja do periodo posterior ao da eclosdo da Segunda Guerra, em
1940. O trecho nos mostra, literalmente, o outro lado da viagem pelo Dantbio: a trajetdria dos
descendentes de alemdes que estavam a perder tudo o que tinham pela tomada soviética da regido
onde estavam as suas propriedades na Roménia.® Por isso, eles se colocaram a bordo do Noemie
Julia (nome desta segunda embarcacgdo do filme) contra a corrente do rio Dantbio, rumo a terras
dominadas pelo Terceiro Reich. Estes tltimos refugiados nos introduzem, mais uma vez, a um
dos acontecimentos dos quais temos pouco conhecimento, por se tratarem de uma das infinitas
consequéncias de acordos politicos insonddveis para o comum dos mortais que, como parte da
guerra, resulta sempre em lesdes das mais diversas ordens para o cidaddo comum.

As imagens de arquivo aparecem extremamente retrabalhadas. Vemos efeitos de pos-
producdo como o uso de filtros de diversas cores, muito slow motion e pausas, principalmente
em fotogramas de rostos. H4 também inser¢des de créditos explicativos. Contudo, a narracdo em
si € lacOnica, ou seja, se manifesta poucas vezes, explicando apenas detalhes ndo visiveis nas
imagens. A musica de fundo € de piano, calma, de certa maneira melancélica, mas ndo dramatica.
Além dela, ouvimos muitos sons que nos remetem ao que seria o som ambiente do contexto
imagético: o motor do barco em funcionamento, o vento, o barulho de ondas e o cantar dos
passaros. Vemos também uma narrativa intercalada com diversos planos exuberantes, como
planos de conjunto de paisagens naturais e urbanas, 4gua em movimento, imagens da natureza e
do funcionamento de maquinas, como o motor do barco. H4 projecdes de céus com nuvens, da
margem do rio em movimento, entre outras. Com pouca fungdo narrativa, estas cenas sao capazes

de dar unidade as diferentes sequéncias filmicas, fornecendo, ademais, encadeamentos de tempos

%5 Como consequéncia de um acordo entre Hitler e Stalin.

163



fracos suscetiveis de proporcionar ao espectador uma frui¢do estética que vai de par com a fungao
informativa das imagens precedentes.

E através de momentos intrigantes e, algumas vezes, desconexos, que o cineasta cria um
jogo de ilusdo a partir de imagens amadoras que parecem carregar um estatuto factual ainda mais
intenso do que as imagens de um eventual cinegrafista profissional de documentaciao dos fatos
poderiam expor. Sobre esse aspecto € importante notar que “as notaveis reformulacdes de Péter
Forgics de filmes amadores em documentos histéricos enfatizam qualidades poéticas e
associativas em vez de veicular informagdes ou convencer-nos de um determinado ponto de
vista” (NICHOLS, 2005, p.141). Esta observacio leva Nichols a classificar o Exodo do Daniibio
como representante do seu chamado modo poético no interior das diferentes “vozes” que atribui
ao filme de ndo fic¢do. Explicitamos aqui esta citacdo, porém com a ressalva de que
consideramos o filme de Forgdcs como denso em informacdes, apesar de estas quase nunca serem
de ordem politica, conforme discutiremos mais adiante.

Ainda assim, ndo percebemos a ressignificacdo do material original como se esta fosse o
objetivo principal da obra de Forgics. Este relativo desapego retdrico € caracteristico do cinema
experimental. Ele parece estar interessado mais na maneira em que estes filmes descrevem as
sensacdes dos personagens envolvidos do que propriamente com os acontecimentos histéricos
nos quais eles estdo inseridos. Ao utilizar o arquivo como uma via aberta, percebemos a criagio
de uma alternativa que privilegia a estética e também a liberdade artistica; onde o cineasta ndo
busca respostas ou verdades universais sobre os temas tratados no filme. Evidentemente, as
imagens se recontextualizam como em qualquer processo de compilagdo de trechos filmicos,
porém, vemos que a sequéncia audiovisual estabelecida e retrabalhada na obra deixa ao
espectador uma abertura as multiplas interpretacdes e as diferentes formas de fruicao (estética,
narrativa, histérica etc.).

Ao invés de cenas de batalhas, eventos de grande impacto social ou o registro de acordos
diplométicos, o filme nos mostra acontecimentos cotidianos como reunides de familia,

brincadeiras de criangas ou rituais de higiene pessoal, além de rostos, objetos e paisagens. Apesar
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de ser uma narrativa desenvolvida a partir de uma abordagem pessoal, parecendo, assim, muito
pouco politica (ele ndo faz nenhuma espécie de apologia nem repudio a ideologia ou formas de
governo), ainda assim ele traz uma capacidade de sensibilizar o espectador para as questdes
inerentes ao ser humano dentro de um contexto bélico e, assim, encaminhda-lo a uma reflexao
sobre a situagdo incerta e desesperadora das pessoas comuns que foram vitimas da Segunda
Guerra atreladas e, mais especificamente, do Terceiro Reich. Este filme fornece um retrato de
um determinado grupo de pessoas que vivenciavam aquela época a deriva e com toda a incerteza
do destino que a ela pertencia. Em particular através sequéncia que mostra um casamento a bordo,
notamos com precisdo como o tempo de espera e as incertezas contrastam com a necessidade
natural de continuar a vida fora da embarcacao e aproveitd-la da melhor maneira possivel. Assim,
o beijo dos noivos ddi na garganta do espectador. Trata-se de cidaddos que ndo necessariamente
foram parar em campos de concentragdo, mas que, de outra maneira, perderam a sua identidade
e a vida que escolheram levar antes dos acontecimentos.

Em toda a sua extensio, FExodo do Daniibio nos revela ocorréncias pouco conhecidas ou
exploradas por documentdrios, livros ou depoimentos de dentro dos acontecimentos da Segunda
Guerra. Consideramos estas revelacdes como portadoras de um grande valor historiografico, ndo
somente pela sua raridade, mas também pela sua pessoalidade, ou seja, pela evidéncia de uma
situacdo politica critica através da abordagem de um micro-nivel social, ou seja, um grupo de
cidaddos comuns.

A escolha do material caseiro como fonte de pesquisa se afasta, por um lado, do relato
que investe na constru¢do de um conhecimento histérico vigente, semelhante a muitos outros
existentes e aos métodos tradicionais de ensino histérico. Assim, ela nos aproxima da
visualizacdo das diferentes formas de mudancas significativas que as decisdes politicas acarretam
nas vidas de pessoas que estdo fora do foco da midia. Através destas histdrias, temos a
visualizagdo de algumas consequéncias dos pactos de guerra, percebendo, assim, como tudo esta

interligado e como as condi¢des impostas pela guerra podem tracar destinos e, principalmente,

165



impedir alguns deles através de uma forca implacavel. Esta aproximacio antropoldgica®® dentro
do relato histérico também € caracteristica da j4 mencionada Nova Histéria. Assim, apesar de
toda a diferenca estética, percebemos uma aproximagio conceitual da obra de Forgdcs com
Arquitetura da Destruicdo.

Como uma caracteristica que diferencia O Exodo do Daniibio dos outros filmes abordados
no nosso trabalho, podemos mencionar a sua fonte tnica de material de arquivo. Tendo as suas
imagens provenientes de um tnico cinegrafista — no caso, o capitdo — o documentério abriga essa
condic¢do, que € rara para o género dos filmes de arquivo, mas recorrente na cinematografia de
Forgécs a partir dos filmes de familia.

De certa maneira, esse fato enfraquece a metafora da “colcha de retalhos” — j4 utilizada
neste trabalho para tentar explicar a heterogeneidade dos corpos dos filmes. Ao invés disso,
percebemos que o papel desempenhado por Forgacs acaba por se assemelhar ao de um coautor
juntamente com Andrasovits, o responsavel pela captacdo das imagens. A narrativa estabelecida
pode ser atribuida a Forgédcs, o manipulador do material bruto, mas o conteido de cada uma das
cenas que vemos foi selecionado e limitado pelo cinegrafista da época, fazendo com que os dois
sejam responsaveis, cada um da sua maneira, pelas impressoes e reflexdes que nos surgem a
partir do filme pronto. Apesar de ndo ter sido uma coautoria voluntdria de ambas as partes, o
capitdo ndo perde o mérito do seu trabalho no filme, sendo mencionado pelo artista hiingaro
como o responsdvel pela captacdo das imagens ji4 no primeiro minuto de duracdo do seu
documentario.

Sabemos que o material utilizado foi gerado por um cinegrafista que ndo tinha por
intencao a criacao de um filme documentario a ser exibido para um grande publico, ainda menos
para um publico estranho a sua época e ao seu ambiente de producdo. A utilizacdo de filmes

caseiros pelo cineasta para a produ¢do de material proprio (cujo valor de registro tem certamente

% Em relagio ao que é mencionado no texto de Le Goff (in Novais e Silva, 2011, p.157), chamamos de
antropolégicas algumas informag¢des contidas em O Exodo do Dantbio, como a maneira de se portar, de se vestir,
de se alimentar e de se relacionar dos viajantes a bordo.
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um alcance espectatorial muito maior do que aquele para o qual o filme foi predestinado) pode
ocasionar uma discussdo de ordem ética: estaria Forgdcs desvirtuando a condi¢do de existéncia
material imagético e, assim, desrespeitando o seu realizador original ao destind-lo a um publico
para o qual originalmente ele nao havia sido destinado? A autora Mariana D. J. Silva, ao analisar
outro filme (o brasileiro Pacific (2009), de Marcelo Pedroso) de arquivo que se utiliza de imagens
provenientes de filmes produzidos em um contexto privado e constatar a impossibilidade de
antever o valor que terd o material original quando transposto para uma outra obra audiovisual,
se pergunta: “qual seria o limite toleravel a manipulagdo delas (imagens originais), em vista da
exposicao dos sujeitos?” (2013, p.134). Sem uma resposta especifica, ela se limita a afirmar que
a obra se legitima a partir da sua existéncia como mais uma forma de expressdo e de valoracio
das experiéncias humanas.

Apesar de compreendermos o fundamento da questdo ética pertinente ao filme em
questdo, acreditamos que a inteng¢do de perpetuacdo de um momento ¢é intrinseca a imagem
captada pela camera e também inerente a condi¢do do cinegrafista. Desta maneira, consideramos
que a reutilizacdo da producdo de qualquer realizador j4 falecido em um novo trabalho seja um
procedimento louvavel, desde que a obra final esteja de acordo com padrdes morais aceitaveis
pelas sociedades contemporaneas. E claro que a permissdo para a utilizacio da imagem alheia
deve ser o procedimento aplicado todas as vezes que esta se faz possivel, mas seria uma grande
perda cultural se ficissemos limitados a esta possibilidade para a constru¢do de todo e qualquer
relato audiovisual historico. Silverman (in: NICHOLS e RENOV, 2011, p.102) também defende
a acdo de Forgacs, alegando que o “seu trabalho ¢ uma a¢do em prol da memoria daqueles que

»67  enfatizando, assim, a

ndo estdo mais vivos nem fisicamente, nem mnemonicamente
importancia na perpetuacao de gestos, acdes e destinos de pessoas fadadas ao anonimato pela sua

condi¢do de meros cidadaos.

7 Tradugdo nossa
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A extensdo do filme ou a constante migracio das imagens: novas plataformas para o
material de arquivo

Outra particularidade de O Exodo de Daniibio, ou melhor, uma particularidade vinda a
partir deste filme, € que ele serviu de inspiracao para o surgimento de uma instalagdo audiovisual

interativa homonima, produzida pela equipe do Labyrinth Project®

com a participacdo do
proprio Forgdcs. A narrativa filmica, uma vez criada através de imagens de arquivo, foi
transposta — desta vez, de forma expandida e multiscreen — para fora da tela doméstica ou da tela
de cinema, fazendo parte de um trabalho audiovisual interativo dentro de um espacgo fisico
determinado, publico e itinerante. A instalacao estreou em setembro de 2002 em Los Angeles e,
desde entdo, ja viajou por outras regides dos Estados Unidos e por diversos paises da Europa,
sendo exposta em centros universitarios, galerias, museus e institutos de arte.

Assim como teoricamente acontece no filme, o espagco da obra interativa € dividido em
trés partes, de acordo com os atores da histéria: o capitao/cinegrafista, os judeus austriacos e os
alemdes da Bessardbia. Para complementar o material do documentario, que originalmente tem
apenas 60 minutos, os realizadores da instalacdo utilizaram parte do material bruto descartado
por Forgécs para o seu produto final, além de realizarem entrevistas com os antigos passageiros
e com outros atores que fizeram parte dos episddios histéricos narrados no documentario. Os
artistas do Labyrinth Project se utilizaram do filme de Forgics para que ele fosse parte do relato
histérico estendido, realocando as suas imagens, intercalando-as com outras de diferentes fontes
e criando, assim, um novo trabalho audiovisual.

Marsha Kinder (in: NICHOLS e RENOV, 2011, p. 238), que é uma das artistas
multimidia do Labirinth Project, comenta que os efeitos da interatividade conduzem também o
entendimento da instalagdo como um todo, ou seja, que o papel da montagem filmica passa a ser

compartilhado com o papel desempenhado pelo proprio visitante. O mesmo vale para a relagdo

%8 Labyrinth Project é uma iniciativa de arte e pesquisa em narrativa interativa, fundada em 1997 na Califérnia. E
responsdvel pela producdo de diversos projetos multimidia, como instalagdes, websites e DVDs.
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entre o som e a imagem, ja que os artistas multimidia criaram botdes com links especificos e ndo
exclusivamente sonoros. Percebemos, entdo, como a possibilidade de interacdo culmina em uma
infinita recontextualizacdo do material de arquivo; e essa recontextualizacdo pode ser feita ao
vivo pelo préprio espectador/visitante.

Voltando um pouco mais a origem de tudo, percebemos que imagens, uma vez captadas
por um marinheiro cinegrafista com finalidades — quaisquer se sejam elas — pessoais, passam da
condicao de home movie para filme de arquivo contemplavel através da televisdo e do cinema e,
pouco tempo depois, de filme de arquivo para instalagdo audiovisual interativa, a ser exibida nas
mais diversas instituicoes e galerias de arte do mundo. A multiplicac¢do de plataformas mididticas
e a diferenciacdo na fruicdo e na composi¢do do publico evidenciam (mas ndo esgotam) a
versatilidade da imagem de arquivo e a abundante criagdo de obras e produgdo de sentidos a
partir da mesma. Consideramos que a compilacdo da compilagdo ainda encontra caminhos
originais a serem desbravados e conseguem ativar novos sentidos de um publico igualmente
inédito.

Além disso, a realizacio da instalacio possibilita que as imagens de O Exodo do Daniibio
se ramifiquem, atingindo, pela primeira vez, um campo externo ao ambito filmico, inserindo-se
em um contexto crossmedia, que comeca a ganhar forca nos anos 1990 pelas inovagdes
tecnoldgicas e que, por causa delas, é um contexto cada vez mais caracteristico da
contemporaneidade.®’

Em sua comunicacdo na Pré-Socine de 2013, Raymond Bellour se dedicou ao tema da
fusdo entre o cinema e o0 os espacos publicos, como museus e galerias de arte, contemplando
exposicoes e instalacdes que conseguiram agregar novos sentidos, tanto aos espacos fisicos

quanto as projecdes imagéticas ao incluir material audiovisual em suas composicoes artisticas e

% Também devemos acrescentar a existéncia de livros sobre os filmes (como o de Nichols e Renov, especificamente
sobre os filmes de Forgacs, também utilizado para esta pesquisa, ou o de Beilenhoff sobre o filme de Romm ou o de
Lindeperg sobre o filme de Resnais, ambos contemplados nesta pesquisa) como colaboradores desta tendéncia
crossmedia, assim como os websites dos proprios cineastas, com suas “amostras filmicas” e a multiplicagdo do
acesso das mesmas em outras plataformas da internet.
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comunicativas tradicionalmente ndo-tecnoldgicas. Apés exemplos e breves reflexdes a respeito,
o tedrico encerrou a sua palestra com a seguinte pergunta: “Imagens em movimento dentro de
galerias de arte e museus... podem ser consideradas cinema?” Através do exemplo de O Exodo
do Daniibio, que nem sequer foi colocado em pauta pelo tedrico francés, podemos constatar o
quao interessante e urgente € a exposi¢ao deste fenomeno crossmididtico. Contudo, acreditamos
que a sua indagacdo final, mais voltada para a criacdo ou nao de uma tipologia, ndo € tao relevante
para o nosso momento. Relevante € o fato em si: a reutilizacdo de imagens em espacgos antes
inusitados é uma tendéncia irrevogavel que dialoga diretamente com o espirito do nosso tempo,
com as nossas novas tecnologias e as infinitas possibilidades de producao e recepcio de sons e
imagens em movimento. Por isso, também € relevante e importante pararmos para analisar tudo
1sso, reconhecermos a existéncia desse material filmico e o espaco cada vez maior que ele ocupa
no mundo nas artes. Ainda assim, acreditamos que este reconhecimento nio implica a
necessidade de uma reformulacao terminoldgica. Os esfor¢os para classificar o fendmeno sao,
no momento, dispensdveis, uma vez que nos encontramos no meio deste processo e, 0 que quer

que ele represente, a sua nova nomenclatura poderé vir um dia de forma natural.

O(s) estilo(s) do filme

No interior de nossa investigacdo, consideramos O Exodo do Daniibio como um
documentdrio de arquivo antinazista que explora um tema periférico aos mais conhecidos fatos
histéricos e que ndo conta com auxilio de imagens de cinejornais ou de outros filmes ou de
fotografias feitos por aparatos profissionais em momentos-chave para o entendimento da histéria
oficial. Nao vemos discursos de politicos ou grandes empresarios, nem grandes mobilizacdes
sociais, nem cenas que retratam atos oficiais do governo, ou batalhas ou outras agdes
componentes da guerra em seu estado puro.

Assim, o filme de Forgacs abdica das explicagdes historicas oficiais e traz a tona, através

de trechos de filmes caseiros, uma passagem na vida de um pequeno grupo de pessoas que
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vivenciaram as dificuldades de uma época e de um espago geografico em guerra. Vemos rostos
e sentimentos naqueles que, quando muito, apenas temos conhecimento da existéncia por serem
componentes de grandes nimeros em estatisticas. E como se o cineasta jd partisse do principio
que existe um conhecimento prévio, assim como diversas opinides formadas sobre os temas
daquele momento histérico e, por isso, se limita a retratar, de maneira aberta a diferentes pontos
de vista, uma consequéncia dos imbréglios politicos da época.

Assim, também declaradamente influenciadas pela categorizacdo de Nichols,
consideramos O Exodo do Daniibio como o filme de compilacio antinazista cujo estilo é o
poético. O fato de Forgdacs retratar um contexto especifico, mas dar preferéncia a maneira como
os planos podem ser selecionados e arranjados para produzir uma impressao poética, € o que lhe
atribui uma marca, um estilo. E claro que consideramos que o filme aborda acontecimentos
histéricos, mas através do nivel pessoal, mostrando situacdes — como rezas, dangas, preparos de
refeicoes, leituras — e sentimentos — como enjoos, angustias e alegrias — capazes de promover
uma maior identificacdo dos espectadores com os personagens retratados. Sendo assim, a obra
de Forgdcs contribui para um conhecimento histérico, sendo mais profundo, ao menos de
diferente natureza. Aquele que nos mostra a implicacdo dos processos politicos nas vidas das
pessoas comuns.

Também nado podemos deixar de considerar outras correlacdes estilisticas que esse filme
mostra em relacdo aos outros documentérios abordados no nosso trabalho, como a temética —
afinal, o relato de acontecimentos durante viagens de fugitivos de guerra € uma forma de aludir
ao tema do nazismo como um todo de uma maneira pontual— e a desconstrutora — pela abertura
cognitiva da sua conduta narrativa e visual. Assim, consideramos significativo o fato de que
caracteristicas dos estilos atribuidos aos filmes mais recentes dessa tese também se encontram
presentes em O Exodo do Daniibio, o mais recente de todos eles. Comecamos a perceber certa
influéncia do espirito do tempo no molde das manifestacdes artisticas, sobre a qual discursaremos

melhor no final desse trabalho.
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CAPITULO 3: OS PROCEDIMENTOS AUDIOVISUAIS APLICADOS PELOS
FILMES DE ARQUIVO

Este ultimo capitulo surgiu da necessidade que sentimos em abordar certas caracteristicas
dos documentarios analisados de maneira mais entrosada e, de certa maneira, comparativa. E
claro que ¢ interessante percebermos que um documentario se utiliza de um recurso audiovisual
de um modo especifico e atinge, com isso, certo efeito comunicativo singular. Contudo, vemos
como ainda mais rica a descoberta da potencialidade deste efeito através da sua contextualizagao
com outros filmes gerados pelos mesmos recursos audiovisuais ou por recursos semelhantes.

Portanto, além da abordagem dos recursos classicos, como o som, o narrador ¢ a utilizagdo
de fotografias em meio as imagens em movimento, incluimos aqueles que sdo mais
caracteristicos das obras de arquivo, como a inser¢do de créditos iniciais e o compartilhamento

do mesmo material de arquivo pelos diferentes filmes, disposto no item material em comum.

3.1. AS INSTRUCOES INICIAIS

No inicio da maioria dos filmes analisados neste trabalho, vemos uma espécie de tutorial,
ou seja, uma legenda de comunicacdo verbal instrutiva originéria diretamente do realizador e
destinada ao espectador do filme. E o que aqui denominamos como “instrugdes iniciais”. Todas
elas vém no formato de créditos, narrados ou ndo e, mais do que uma introdugdo ao tema do
filme, mostram a intengdo do cineasta em conduzir a fruicdo do espectador e transparecem a sua
necessidade de afirmagdo da autenticidade do material de arquivo que utilizou. A ocorréncia
frequente dessas instrucdes € capaz até de estabelecé-la como uma tendéncia metodologica do

documentario de arquivo antinazista.

172



No geral, estes textos iniciais deixam claras as intengdes dos cineastas em alertarem os
espectadores para que estes ultimos impecam que as atrocidades do passado voltem a acontecer,
demonstrando, assim, a responsabilidade social como a pedra de toque dos seus documentarios
antinazistas; a razdo de suas existéncias.

Como excecao na manifestacdo desta inteng¢ao, temos a abreviada instrugdo inicial do
laconicamente narrado O Exodo de Dantibio, que conta com os seguintes dizeres: “capitio
Andrésovits, um cinegrafista amador persistente. Duas histérias no Danubio filmadas pelo
capitio Andrasovits. Nandér Andrasovits, capitio do Erzsébet Kiralyné.”’® Apesar de
transparecer uma ponderagao do diretor através do adjetivo “persistente” atribuido ao capitdo em
relacdo ao seu trabalho de filmagem, a instrugdo inicial, neste caso, se apresenta, acima de tudo,
como um fator contextualizante. Ela nos informa sobre a procedéncia das imagens que serdo
vistas sem manifestar a necessidade de reiteragao da sua autenticidade como material de arquivo.
Além disso, ela deixa clara a fragmentacao do filme em duas diferentes historias, evitando ao
espectador uma eventual confusdo interpretativa mais adiante. Ainda assim, apenas através destes
breves créditos, podemos perceber alguns dos mais importantes atributos estilisticos de O Exodo
de Danubio, que seriam: a op¢ao pela mencao verbal sucinta, contemplando apenas os elementos
principais para uma compreensdo fundamental da histéria narrada; a falta de referéncia ou
exposicdo de parti pris sobre fatores politicos e ideoldgicos. Como consequéncia, a narrativa
historica menos valorizada se d4 em prol da apresentagdo do drama social e humano e, por tltimo,
os adjetivos “amador” e “persistente” funcionam como indicadores sutis da postura do realizador
em valorizar, artistica e esteticamente o filme, como comprovamos através de todo o seu
desenrolar. Isto porque se um capitdo marinheiro filma persistentemente, ¢ pelo motivo de que,
além de exercer a sua profissdo, ele sabe valorizar a poesia e a beleza da vida existente ao seu

redor. Assim, percebemos uma manifesta compatibilidade com o estilo que observamos na obra

70 Tradugdo nossa

173



do cineasta Forgacs, de exibir o material de arquivo retrabalhado, mas sem assergdes ideologicas
preponderantes.
Outra instru¢do inicial que consideramos, de certa maneira, a fun¢do de contextualizar

aquilo a que iremos assistir, ¢ aquela utilizada em Sudastica:

Se as facetas humanas de Hitler falham na representacao que dele ¢ passada para a posterioridade,
ou seja, se ele é desumanizado e mostrado apenas como um demodnio, qualquer outro Hitler podera
nao ser reconhecido apenas pelo fato dele agir como um ser humano. O que vocé esta prestes a ver
¢ um material auténtico captado na Alemanha nazista. As cenas da vida privada de Hitler provém
do seu proprio arquivo pessoal de filmes.”!

O estilo de apresentagao desses créditos contrasta com a aparente neutralidade ideoldgica
exposta no decorrer da sua narrativa. Através desta instru¢do, Mora alerta para o fato de as
pessoas mitificarem o antigo ditador alemdo, bem como manifesta a intencao de expd-lo como
um ser humano para alertar o publico no futuro reconhecimento de personalidades politicas
nocivamente influentes. As frases expostas também parecem ir ao encontro da conhecida revolta
espectatorial surgida na apresentacdo oficial do filme no Festival de Cannes, como ja vimos
anteriormente. Por isso, podemos até mesmo supor — mas ndo afirmar — que a inser¢ao das
mesmas teria acontecido apos a sua estreia.

Além disso, ¢ diretamente através dessas instrugdes iniciais que ja temos, como
espectadores, acesso ao diferencial do filme enquanto documentario de arquivo: a inédita
exibicdo de material audiovisual captado, inclusive a cores, na residéncia particular de Hitler,
conforme ja mencionado anteriormente. O diretor faz questao de comentar a procedéncia privada
da sua matéria-prima, bem como expor a sua autenticidade.

Outra instrucdo inicial que faz mencdo a autenticidade do material utilizado ja nas

primeiras palavras do comentario acontece em Minha Luta. Diferente dos breves créditos de O

" Tradugdo nossa
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Exodo do Danubio, o diretor (e também escritor) Erwin Leiser parece ter muito que dizer no

prologo do seu mais renomado filme:

Cada cena neste filme é auténtica, mesmo parecendo inacreditdvel ao ser mostrado. Tudo
aconteceu no nosso tempo. Esta terrivel experiéncia do homem na Terra estd gravada na
consciéncia das pessoas. A Polonia foi quem mais sofreu com a ocupagio nazista ¢ foi escolhida
para ilustrar a agressdo de Hitler a Europa. A agonia da Polonia, entretanto, foi maior em grau, mas
ndo em género. O que vocé vai ver aconteceu em todo o lugar onde pairou a sombra do nazismo.
Repetidas vezes, até que 25 milhdes de vidas foram consumidas. A historia do inferno de Hitler na
terra ¢ dedicada as vitimas, por causa da culpa. Como seres humanos, somos responsaveis pelo
que ele fez, pois ele era um de nds e nds permitimos que isso acontecesse. Espero que sejamos
sabios e fortes o suficiente para impedir que isso se repita!’?

Desta maneira, Minha Luta é capaz de transmitir, através da sua extensa instrugao inicial,
uma tipica mensagem de imposi¢do de conduta espectatorial cheia de ponderagdes, presente
também no inicio de muitos filmes de arquivo, considerando até mesmo outros que, por
diferentes motivos, nio entraram no corpus do nosso texto.”>

Podemos detectar, ja na primeira frase da instru¢ao, uma contradi¢do de valores no que
diz respeito a absor¢ao da informagao transmitida por um documentario audiovisual: se ela, por
um lado, ndo deixa de enfatizar a autenticidade na procedéncia nas imagens utilizadas, por outro,
nao deixa duvidas na imposicao de valores ideoldgicos e na condugdo da fruicdo do espectador,
que sabe que terd de indignar-se com a Histdria da forma que ela é estabelecida pelo relato.

Além disso, Leiser ndo deixa de se projetar no texto, enfatizando na sua ultima frase, em
primeira pessoa, o desejo de conscientiza¢do do espectador, bem como dele mesmo.

Ja Mikhail Romm, diretor de O Fascismo Comum, atribui a construcdo do filme ao

trabalho de equipe, elaborando a sua instru¢do inicial na primeira pessoa do singular:

72 Créditos iniciais de Minha Luta: versdo brasileira Estidio Midas

73 Como A Vida de Adolf Hitler (1961), de Paul Rotha e Das russische Wunder (1964) dos Thorndikes.
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Este filme se utiliza de trechos de filmes apreendidos pelo Ministério de Propaganda da Alemanha
fascista, do arquivo fotografico pessoal de Hitler e de fotos amadoras que foram encontradas com
membros da SS. Mostrar no nosso filme todas as perspectivas de um fendmeno tal como o fascismo
seria impossivel nos limites deste trabalho. Impossivel também talvez porque ha passagens
historicas muito importantes das quais ndo ficou registro algum: ndo foram gravadas. Do vasto
material disponivel, selecionamos aqueles que nos pareciam mais surpreendentes; aqueles que nos
permitissem, junto a vocés, refletirmos.’

Mais uma vez detectamos um elemento que sera reiterado diversas vezes no decorrer do
filme: a convocagdo do espectador para a reflexdo juntamente com os realizadores da obra. A
instrucao inicial também nos antecipa algo muito caracteristico da obra como um todo, que sao
as imagens surpreendentes ou, como vimos em outros capitulos, que causam grande impacto
visual.

A instrugdo também antecipa o desfecho do relato, ou melhor, a falta dele, condicao
atestavel até mesmo por causa do nome do ultimo capitulo, o ja mencionado “O ultimo inacabado
capitulo”. Ora, se ndo € possivel abordar o fascismo em toda a sua totalidade, como ja& antecipam
os primeiros créditos, tampouco parece possivel para Romm considerar o documentéario como
terminado. Vale a pena mencionar, mais uma vez, a preferéncia explicita do termo “fascismo”,
que seria mais conhecido na Russia da época do que o “nazismo”, apresentado pela narrativa.

Também proveniente do contexto socialista, em Du und Mancher Kamerad, a instrucao
inicial ndo deixa de reiterar a autenticidade das imagens e do relato, mas enfatiza também a

importancia da cdmera como testemunho e do trabalho dos cinegrafistas:

Du und Mancher Kamerad: um relato factual. Por duas vezes no nosso século a Terra foi atordoada
por guerras mundiais. Trés geragdes de cinegrafistas fizeram da cAmera uma testemunha ocular.
Ela viu mais do que um unico individuo € capaz de ver: acontecimentos Unicos e cotidianos, cruéis
e grandiosos. Muitos deles foram escondidos da populacdo. Este filme foi resultado de um trabalho
de dois anos de investigagdo. Toda cena é um documento historicamente comprovével.”

74 Tradugdo nossa
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Lembrando que o papel da camera como testemunha ocular das atividades do mundo ja
foi ressaltado pelo trabalho de Dziga Vertov com os seus parceiros kinoks,”® décadas antes do
surgimento de Du und Mancher Kamerad, visto principalmente através do filme O Homem com
uma Camera (1929), também do contexto socialista. Coincidéncia ou ndo, podemos notar uma
paridade de valores nas duas situagdes e o reconhecimento das imagens de arquivo utilizadas
como documento da historia pelos Thorndikes.

Ha outra frase que deixa clara a procedéncia socialista das instrugdes iniciais, em especial
neste novo contexto no qual o filme estd inserido, o da Guerra Fria: “Muitos deles
(acontecimentos) foram escondidos da populac¢ao”. Consideramos esta sugestdo de conspiragao
contra a consciéncia do cidaddo como tipica para a época e para o local de producdo do filme,
influenciada pelos medos que surgiram com a concepgdo dualista do mundo, bem como a
“solucao” que ¢ oferecida aos espectadores através do surgimento do filme, esclarecedor de um
contetdo até entdo secreto, como sugere a frase seguinte. E como se o filme representasse o
“antidoto” & suposta conspira¢ao, somente possivel através do trabalho arduo dos realizadores e
de seu pertencimento a um contexto social de cunho socialista em um mundo polarizado.

Neste topico, consideramos estas instrugdes iniciais como uma parte peculiar do discurso
filmico que compde uma passagem da obra — talvez a tinica — a oferecer ao espectador um contato
direto com o processo de produ¢do do mesmo.

Para nds, estas instrugdes iniciais aparecem como uma forma que o diretor encontra para
tentar suprir a restringida comunicacao que ele pode estabelecer com os espectadores, ou seja,
aquela dos limites de um filme documentério cujas imagens procedem de outras fontes e, por
1sso mesmo, ndo puderam registrar de maneira tdo proxima como faria o artista, tendo de ser
aceitas por ele para a sua utilizagao juntamente com todos os elementos que as compdem. Talvez
esta necessidade assertiva provenha da urgéncia do autor em conduzir o efeito semantico

desejado.

76 Cinegrafistas responsaveis pela captacio de filmes cotidianos da Rissia dos anos 1920.
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Contudo, percebemos na maioria dos filmes a utilizagdo da instrucao inicial que ndo se
mostra como parte do discurso filmico — como fisicamente ¢ — sendo como uma reiteragdo do
mesmo. Como pudemos comprovar, estes créditos t€ém, em sua maioria, um carater redundante
se comparado ao restante do filme, por antecipar o viés narrativo que ele seguira, além de
prenunciar algumas das principais caracteristicas do seu estilo, também a sua postura diante dos
fatos apresentados e a autenticidade do material utilizado, subentendendo uma suposta distancia
em relacdo aos possiveis efeitos cognitivos causados ao espectador.

E claro que seria mais enriquecedor para o intelecto do piblico o estabelecimento de um
contraste retdrico com o que ¢ visto no restante do corpo filmico, e assim, a utilizacao das
instrugdes iniciais como o encontro de um momento para a reflexdo, mas isso nao € o que vemos
em nenhum dos filmes. Os realizadores parecem nao conseguir ir além das proprias convicgoes
ao reiterar, através destes créditos, o seu ponto de vista € os seus proprios valores em relagdo a

um acontecimento passado.

3.2. FOTOGRAFIA

Como parte do material de arquivo, a fotografia de “segunda mao” € objeto recorrente em
todos os filmes abordados neste trabalho. Como se fossem fotogramas congelados, as fotografias
aparecem entre muitas outras imagens — a maioria delas em movimento — marcando momentos
das mais distintas naturezas, em todas as obras.

Elas necessariamente trazem consigo especificidades imutdveis da sua existéncia como
produto artistico unico, sendo estas aproveitadas pelos filmes de diferentes formas. Como
exemplo, consideramos que o carater estatico da imagem fotografica fornece uma condicao de

“abreviatura” a um discurso ilustrado. E por esta razdo que vemos obras que desenvolveram
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sequéncias fotograficas para a recapitulacdo de um discurso coadjuvante, auxiliando, assim, no
entendimento do discurso principal.

Vemos isso acontecer em Minha Luta (1960). Por exemplo: o filme exibe fotografias que
compdem, no inicio, a sequéncia de apresentacdao de Hitler, tdio mencionado posteriormente no
documentdrio. A filmagem quase estitica de documentos e de fotos constitui, juntamente com o
texto do narrador, uma rdpida biografia do ditador. Ela é apresentada de forma inteiramente
cronoldgica e, a partir do momento que o narrador alcanga a sua vida politica, voltamos a ver as
imagens animadas, dando uma impressao de maior atualidade e importancia dos acontecimentos
para a narrativa estabelecida. Ou seja, percebemos que a sequéncia fotogréfica tratou de fornecer
uma breve observacao para que, depois dela, possamos voltar a apreciaciao do discurso principal.

Semelhante papel assume uma interessante sequéncia fotografica no inicio do
documentdrio realizado na antiga RDA, Du und Mancher Kamerad (1956). Ela é apresentada,
através do procedimento de fusdo de imagens, juntamente com um filme em movimento que
mostra a saida de um baile de grandes empresarios com suas acompanhantes no comeco do século
XX (ou dos “capitalistas de monopdlios”, como descreve o narrador). O evento ¢ mencionado
como encontro anual da categoria. As imagens estaticas sao de grandes industrias, estradas de
ferro, documentos de altos investimentos em acdes, entre outros. As fotografias aparecem de
cima para baixo, como se fossem paginas de um livro a serem folheadas em um movimento de
dentro para fora, igual ao da saida do baile do filme, projetado juntamente com as fotos. Do baile
ndo saem apenas pessoas elegantes, mas os capitalistas que possuem as empresas de monopolio,
as mesmas mostradas pelas fotos. Nesta sequéncia, observamos que as fotografias dos
patrimOnios caracterizam as pessoas que saem do baile, ou seja, de certa maneira, elas também
abreviam uma descri¢do detalhada da condic@o social que estas pessoas tém para além do
momento de descontragdo no qual aparecem. Também nesta situacdo, as fotografias ndo estao
apenas dentro do filme de forma isolada, dialogando paralelamente com as imagens em
movimento, elas vém mescladas a um filme. Assim, ao invés de um didlogo, o que vemos € uma

“cacofonia” imageética. As fotografias perdem o direito de serem contempladas isoladamente,
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sendo obrigadas a adquirirem a forca e o sentido que o filme lhes da. As fébricas ndo podem ser
vistas como imponentes edificios de acabamento futurista, elas sdo apenas pertences das pessoas
que saem do baile.

No caso desta composi¢ao, podemos afirmar que a fotografia perde a sua for¢a de impacto
pois, como veremos, esta €, na verdade, a sua caracteristica primordial. Talvez parte desta forca
provenha da possibilidade imediata de percep¢do de outros valores na imagem congelada que
vao além daqueles que a narrativa filmica por si s6 tenta atribuir. A fotografia exibida juntamente
com a imagem em movimento estd subordinada a ela de forma incontorndvel, vira um pano de
fundo do enquadramento animado; um objeto estdtico que faz parte e nao consegue ir além do

que a cena animada coloca em evidéncia.

O impacto da fotografia

Contudo, a fotografia ndo assume apenas um papel de coadjuvante dos filmes de arquivo
que nds analisamos. Ao contrdrio, 0 que mais vemos € este tipo de material assumindo um grande
protagonismo. Afinal, a inser¢do das fotos no meio das tomadas filmicas é um procedimento
capaz de criar um efeito muito particular.

Sem mencionar um filme especifico, ou seja, no geral, o que podemos notar ¢ um
momento de impacto causado através da fruicio de uma imagem congelada quando
acompanhada de outras imagens dentro das quais alguns elementos se encontram em movimento.
O choque causado pela repentina estaticidade dos objetos em cena culmina na possibilidade de
um entendimento diferenciado da composi¢ao oferecida.

A partir do embasamento tedrico de Raymond Bellour (em Entre Imagens, 1990),
exemplificamos aqui, utilizando trechos dos filmes, toda a for¢ca contida no emprego da
fotografia, que resulta em diferentes efeitos, dependendo dos contextos em que se encontram.

Quando um espectador estd diante de um filme, ele precisa de um espago de tempo
inexpressivo para poder adequar a sua percep¢do a agitada cena que parece brotar de uma tela

fixa diante dos seus olhos. Mas o que ocorre quando este espectador de cinema encontra a
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fotografia? A presenca da fotografia na tela produz uma emoc¢do muito particular. Raymond
Bellour acredita que a fotografia no meio de um filme em movimento cria no espectador um
recuo que € acompanhado por um aumento do fascinio (1990, p. 79). Podemos definir o
fendmeno como a atencao pela estaticidade repentina.

Para demonstrd-la, imaginemos a seguinte situacdo: estamos em um estabelecimento
qualquer cujo som ambiente seja uma musica agraddvel em um volume ameno. Estamos
desfrutando da musica. Entretanto, a ndo ser que algo em sua composi¢ao seja pessoalmente
muito impactante, ndo dedicamos a musica cem por cento da nossa atengdo, pois estamos
conversando com amigos ou fazendo outras coisas que ocupam a mente e que faz com que nao
reflitamos sobre aquilo que € tocado. Agora, se a musica provém de um CD que estava riscado
e, na hora em que o dispositivo tenta ler a midia com defeito, sentimos a melodia parar em um
mesmo tom por mais de um segundo, isso automaticamente nos chama uma maior aten¢ao e sao
necessdrios alguns décimos de segundo para chegarmos a percepcao de que a midia estd com
defeito. Em outras palavras, podemos observar que a aten¢do que a quebra da continuidade
melddica nos provoca é mais rdpida do que a percepcdo a respeito da sua causa ou do seu
conteudo.

Assim, a mesma afirmacdo pode ser feita para a quebra da continuidade imagética, ou
seja, para a inser¢do da estdtica fotografia em meio as imagens em movimento do cinema
tradicional. A foto no cinema € capaz de arrancar o espectador de sua eventual inércia.

Como descreve Bellour, o congelamento da imagem no cinema inventa as condi¢des de
uma leitura, suscitando um espacgo favoravel as associacdes a0 mesmo tempo livres e controladas,
enfim, ele desloca a histeria do cinema ao produzir o que se pode chamar de um espectador
pensativo; aquele que se opde ao espectador apressado do cinema (ibidem, p. 84). E como se o
proprio diretor da obra audiovisual acionasse o botdo de pausa de um controle remoto para
destacar ao espectador um fotograma que ele considera como fundamental ou digno de reflexao

naquela passagem.
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Ainda lendo Bellour, percebemos que o autor, ao analisar o efeito que as fotografias
causam dentro da diegese de um filme, reconhece alguns motivos para que o espectador que se
depara com elas se sinta arrancado do desenrolar cinematografico: a primeira razdo para o
fendmeno seria a fixidez repentina, que se opde a fixidez dos objetos inanimados do filme, pois
o filme “quer” que eles, os personagens dentro da foto se mexam (ibidem, p. 86).

Esse efeito muito especial em meio as imagens em movimento dos filmes tradicionais,
especialmente quando vistas na tela grande do cinema, foi também observado pelo diretor
Mikhail Romm, conforme o relato em entrevista (ROMM in BEILENHOFF, 2009, p. 270). Ele
também deixa transparecer esta consciéncia em importantes passagens da narrativa do seu filme,
O Fascismo Comum (1965).

Um recurso estilistico utilizado por Romm diversas vezes no decorrer do seu
documentdrio € a insercdo de sequéncias fotograficas, ou seja, imagens estdticas aparecem, na
maioria das vezes, em blocos. Através da visita a tantos arquivos e a disponibilidade que os
produtores de O Fascismo Comum tiveram em utilizar a quase infinita quantidade de material
audiovisual, podemos imaginar que a oferta de material fotografico encontrado tampouco foi
pequena. Apesar das fotografias estarem presentes por todo o filme, ele ndo as exibe de forma
excessiva. Romm optou por reservar poucas, mas passagens muito especiais da sua obra a
fotografia, criando com elas sequéncias cheias de significado e de grande impacto.

O cineasta, que também era professor de cinema, soube muito bem explorar as
propriedades cognitivas fotograficas quando situadas no meio de imagens em movimento. Como
prova disso, temos a primeira sequéncia do documentdrio que, como muitas outras, € capaz de
causar um grande choque no espectador. Ainda nos primeiros minutos, nao ha qualquer imagem
especialmente forte e/ou aterrorizante. Muito pelo contririo, a delicada sequéncia inicial — de
rostos de criancas bem tratadas sorrindo, casais trocando afeto e jovens moscovitas
comemorando o ingresso na universidade — sofre um brusco corte para a fotografia inicial: o

primeiro retrato que aparece no filme € o retrato da morte.
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Enquanto ainda sdo rodadas as cenas que causam ternura, o narrador faz questdo de
destacar a diferenca entre as pessoas. Em contraponto as afirmacdes orais estd uma comparacao
que enfatiza semelhanga (a0 menos aparente) entre os seres humanos: no ultimo plano desta
sequéncia vemos um menininho de mais ou menos dois anos que segue andando pela calcada e
€ pego no colo pela mae para atravessar uma avenida, em sinal de protecdo. A repentina
aproximacao da camera ressalta a expressao corporal da mae com a crianga nos bragos. Ha, entao,
um corte seco para uma fotografia do tiro de um soldado em uma mae com uma crianga, o gesto
corporal do plano anterior € o mesmo. No instante da troca da imagem em movimento pela
primeira fotografia, a musica de fundo € interrompida dando lugar ao som de um tiro. Como
espectador, toda esta composicdo, adicionada a mudanga de intensidade das imagens, causa um
choque absoluto.

No plano seguinte, ainda sem som, verificamos o mesmo procedimento de efeito
parecido: agora vemos um plano de detalhe de uma menininha sendo acariciada por uma mao —
em movimento — que € cortado para uma fotografia com o mesmo enquadramento, mas o que se
veé é o caddver maltratado de uma pequena e esquelética menina, além de mais trés outras fotos
mostrando imagens semelhantes do horror. (vide figuras 1,2,3 e 4)

Percebemos, entdo, como o diretor utilizou uma diversidade de recursos para conseguir o
maior efeito de choque possivel para o inicio de seu filme: pelo corte da musica e o estalido do
tiro; pelo contraste de conteddo e intensidade das imagens e, finalmente, pela mudanca do suporte
imagético privilegiando a continuidade temporal com a fotografia. Ou seja, constatamos que o
efeito impactante aumenta conforme se dé a consci€ncia da atencao pela estaticidade repentina.

Outro motivo que Bellour afirma ser causador deste efeito é “o préprio olhar para o
espectador” (1990, p. 83). Nas fotos a que o autor se referia, ha pessoas olhando para o que foi
originalmente o fotégrafo, encarando quem se pde no lugar dele. Esta abordagem direta que o
espectador sofre de alguém de dentro do filme € muito rara no cinema, principalmente no de
ficgao, afinal, é natural do ser humano, até mesmo para a sua prépria defesa e manutengao da sua

existéncia, que um par de olhos fulminantes chame bastante atengao.
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Obviamente, é de se considerar que Bellour se referia a uma obra de ficcdo quando
detectou esta forma de estranheza. No entanto, podemos sentir a mesma estranheza ao
depararmo-nos com as fotografias dos filmes de arquivo abordados, pois se tratam de
documentdrios que dispensam o depoimento e outras formas de expressao humana que aparecem
diretamente diante da camera e se referindo a ela. Também, na maioria dos trechos filmicos que
mostram rostos enquadrados em primeiro plano estes rostos costumam olhar para algo ou alguém
dentro do seu espaco diegético. Ja os olhares em algumas das fotos escolhidas para os filmes nos
afrontam de uma maneira infalivel.

Um filme que ndo utiliza, em nem uma passagem sequer, a fotografia como meio em si,
mas consegue, através de pausas estratégicas em fotogramas, transmitir toda a peculiaridade e o
efeito da foto no filme é O Exodo de Daniibio. Além da grande utilizagio de cAmera lenta, outro
recurso recorrente inimeras vezes ao decorrer do filme todo € a pausa em um fotograma, em
especial naquele em que a pessoa retratada estd diretamente olhando para o cinegrafista. Somos,
assim, capazes de visualizar mais detalhes da cena em movimento recém-assistida. E como se
vissemos uma fotografia no filme e, com ela, tivéssemos a oportunidade de assistir aos momentos
anteriores e, algumas vezes, posteriores a da realizagcdo da foto. Através destas pausas, Forgacs
nos mostra momentos espontaneos da vivéncia das pessoas em cena, enfatizando rostos com as
mais diversas expressoes, entre curiosidade, medo e descontragdo. Esta utilizacao de fotogramas

de olhares diretos “em pausa”, como se fossem fotografias.

Figura 11
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Em Du und Mancher Kamerad, os olhares direcionados ao espectador parecem carregar
a culpa que a narrativa lhe atribui. Em duas sequéncias (uma no meio e outra no final do filme),
vemos fotos em plano proximo dos “vildes capitalistas™: trata-se de fotografias de
multimiliondrios alemaes. Sdo imagens que parecem provir de arquivos pessoais e retratam os
grandes empresdrios ora de perfil — mas olhando para a cAmera —, ora com as suas mulheres, ora
a s6s. Em cima destas fotografias, aparecem ruidosamente — como se fossem carimbos marcando
as fotos — os nimeros de milhdes de marcos que a narrativa lhes atribui. A imagem estética dos
monopolistas exibida por mais de uma vez, cada qual por mais de um segundo, possibilita ao
espectador a contemplacdo dos seus rostos em detalhes. Contudo, deixa de oferecer a
possibilidade de julgéd-los de outra maneira a ndo ser a maneira que o proprio filme impde, a
comecar pelo “carimbo” da soma em dinheiro com a qual eles sdo “estampados”, como se sua
esséncia se limitasse aos nimeros do seu patrimdnio. Além disso, o discurso do narrador e o
contexto filmico nos fazem impreterivelmente chegar a conclusao de que a sua ganancia € tao
responsdvel pela pobreza dos trabalhadores quanto pela instituicdo das grandes guerras. Neste
contexto, somos capazes de projetar culpa em olhares de expressdo neutra. Da mesma maneira,
também somos capazes de projetar bravura nos olhares dos lideres de sindicatos de grandes
empresas (oposicionistas socialistas) exibidos em uma sequéncia posterior de forma semelhante.
Eles, além de serem descritos como herdis revoluciondrios, ndo tém a sua definicdo limitada

pelos seus feitos, aparecendo, portanto, em primeiro plano na montagem imagética.

Figura 12 Figura 13
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Ja em O Fascismo Comum, os olhares direcionados ao espectador invertem o lado da
“culpa”, ou seja, os culpados passam a ser nos, os espectadores. O jornalista Wilhelm Roth define
o documentério como “um filme de rostos por principio”. Ha planos-detalhe de mulheres em
éxtase no meio da multidao enquanto Hitler passa pela rua acenando do carro; vemos também
soldados sorrindo no meio da marcha, bem como soldados com a barba por fazer e semblantes
cansados em meio a guerra no inverno. E como se Romm quisesse ler os rostos, para saber o que
realmente se passa nas mentes dos seres humanos que compdem, no geral, de uma forma tao
homogénea, a massa vista nos cinejornais e nos documentarios de propaganda da época.

Ao assistir a seu filme, porém, fica claro que dentre tantos rostos vistos, 0s mais marcantes
sdo os rostos nas fotografias de registro dos prisioneiros de Auschwitz. As fotografias se
encontram até hoje nas paredes do museu situado onde antes era uma parte do préprio campo de
concentracao.

Em meio a outras fotos de Auschwitz, bem como fotos terriveis ou humilhantes ou dos
seus prisioneiros, o cineasta soviético inicia a sequéncia de exibi¢do destes retratos. A diferenca
destes rostos para os outros anteriormente exibidos em retratos ou filmes € que eles ndo foram
fotografados ao acaso ou por vontade. Os prisioneiros sabiam que estavam sendo fotografados,
eles foram forcados a isto, foram registrados como animais por seus agressores. Os prisioneiros
estdo de frente, nos encarando. As fotografias mostradas se assemelham aqueles retratos datados

feitos para delegacias policiais antes de encarcerarem alguém.

Ao narrar, Romm explica que hd milhares de fotografias como estas, porém, no filme sao
mostradas apenas dez. E possivel que o diretor tenha escolhido, entre milhares, aquelas de
pessoas com os olhares mais expressivos. O fato € que, mesmo dentre tantas cenas horripilantes,
as fotografias dos prisioneiros de Auschwitz podem ser consideradas as mais marcantes de toda
a obra. Cada uma delas é exibida através do mesmo procedimento: primeiro a fotografia
mostrando o rosto ou o busto do prisioneiro inteiro, depois fechando rapidamente o

enquadramento nos seus olhos, onde a camera permanece por pelo menos um segundo. Nesta
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passagem, o falante narrador estrategicamente se cala, nos dando a maior liberdade possivel para

o ato da reflexao.

Figura 14 Figura 15

Mas, por que a observacdo dos olhos dos prisioneiros € tao horripilante? Acreditamos que
isso acontega, entre outros possiveis motivos, pelo fato de que os olhos dessas vitimas servem,
no minimo, de indice do seu préprio destino: a morte. Enquanto as imagens da humilhacdo e do
exterminio das vitimas do Holocausto se proliferaram a ponto de nos causar uma anestesia
afetiva, a ponto de nos acostumarmos a elas e at€ manifestarmos — talvez — certa indiferenca
perante as mesmas, aquilo com o que nunca nos acostumamos € estar face a face com estas
pessoas, em um plano proximo, congeladas em um instante no qual estavam ainda vivas, mas
conscientes do seu destino. Romm nos coloca em frente a esta foto no perverso lugar do
fotdgrafo. Aqui nos tornamos testemunhas da consciéncia flagelada dessas vitimas. O brilho nos
seus olhos amedrontados atesta as suas vidas e os seus sofrimentos. Eles se encontram, porém,
dentro de corpos ji condenados ao exterminio. E obsceno encar-los.

Contudo, Romm nos obriga a encara-los, nos faz sentir a vergonha em assumirmos a
posicado do inimigo/fotégrafo, nos traz por alguns eternos décimos de segundo a angustia absoluta
que eles refletem. Eles estdo 14, perversamente congelados para sempre. Como ja comentado, é

sem ddvida a sequéncia mais chocante do filme. Romm sabe disso. Ele denuncia a sua
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consciéncia ao repetir a sequéncia dos olhares mais uma vez: ela também € a dltima sequéncia
do filme, um olhar desesperado € a tultima cena a ficar nas nossas cabecas antes dos créditos

finais e assim, alojar-se nas nossas consciéncias.

A fruicao compartilhada

Ha também uma terceira maneira, analisada por Bellour, de a fotografia conquistar uma
atencdo diferenciada dentro do filme: aquela que oferece ao publico a possibilidade de
compartilhar da sensag@o do personagem ao folhear as suas fotos (ibidem, p. 87). O interesse que
o conteudo deveria despertar apenas em quem estivesse dentro da diegese se expande e vira de
interesse de quem estd de fora, nesse caso, o espectador. Também, a forma através da qual o
personagem tem o contato com a fotografia ndo difere daquela que tem o publico, assim como a
maneira com que o personagem lida com ela.

Esta ultima forma de apresentacdo da fotografia dentro do filme para seu espectador,
apesar de ser também uma caracteristica do filme de ficcao, aparece no documentdrio de Romm
de uma maneira diferenciada. No quarto capitulo hd uma importante sequéncia de retratos
capazes de mostrar a insanidade de Hitler e, a0 mesmo tempo, o ridicularizar. Durante a exibi¢ao,
o narrador também afirma que estes sdo retratos encontrados no dlbum do fotdgrafo particular do
ditador. A sequéncia se inicia com o narrador dizendo: “no comego, Hitler tinha dificuldade com
o seu papel de Fiihrer, vocé€s ja verao”. Ai entram as fotos do ditador. Elas possuem uma barbarie
comica, pois mostram Hitler estudando na frente do espelho e em diferentes angulos expressoes
patéticas para seus discursos. Sempre em plano americano, com a sua roupa € o fundo do
enquadramento sempre escuros, a sequéncia ndo traz uma sobrecarga de informac¢do visual,
mesmo que cada uma das nove fotos permaneca apenas alguns décimos de segundo na tela. Este
pequeno tempo € o suficiente para estranhar as marcantes expressoes do protagonista, mas pouco
tempo para elaborar uma reflexdo a partir delas. Concluimos, entdo, que a intenc¢do da répida
montagem € a de causar o choque, a ridiculariza¢do, mas ndo a atencao para qualquer outro juizo

mais profundo a respeito do personagem. O narrador ndo se poupa de comentarios irdnicos ao
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descrever as fotos. O espectador se sente como folheando um dlbum de retratos acompanhado de
alguém que lhe € muito intimo e que se sente a vontade para falar com escarnio do retratado, que
obviamente ndo estaria presente.

No caso deste filme como um todo, sem personagens determinados ou protagonistas
humanos, sentimos o préprio diretor/narrador como o personagem que estd conosco folheando e
comentando as fotografias. Ao sugerir um entendimento mais psicoldgico — e nao histérico — dos
acontecimentos, Romm apresenta uma narrativa que ndo tem por intuito descrever
metodicamente a politica de Hitler nem suas atitudes na vida privada e sim parodia-lo, provando
a sua loucura e a obediéncia cega dos seus discipulos. Esta sequéncia de fotos ilustra com clareza
o seu método.

A exposicdo de fotos se acaba, a musica de fundo se modifica um pouco e inicia-se um
filme que mostra um discurso de Hitler. O narrador, irnico, completa: “agora, na pratica”. Nota-
se que o ditador assume um lugar central na figura e exerce todas as expressdes mostradas nas
fotografias “de treino”. As pessoas que o escutam o discurso estdo distorcidas, ndo podemos ver
seus rostos. Trata-se obviamente de um detalhe arranjado pelo préprio cineasta soviético, talvez
para relembrar a condi¢do de “massa” que Hitler impunha a sua plateia. Na cena, podemos até
mesmo enxergar as fotografias anteriores como se estas fossem alguns de seus fotogramas
congelados.

O critico e também documentarista Leiser tem uma ressalva em relagdo ao trabalho de
Romm nesta sequéncia. Para ele, as imagens em questdo contém uma forca de atracdo que teria
sido imensurdvel aos olhos do diretor. Sdo fotografias perigosas, ndo a toa ja serviram como
objeto de adoracdo e propaganda. Ao exp0O-las com o intuito apenas de ridicularizar o Fiihrer, o
cineasta soviético poderia estar, sem perceber, fazendo com que espectadores com a pré-
disposi¢do para tal, relembrem ou descubram valores favoraveis ao regime e/ou ao ditador.
Consideramos que Leiser se precipitou na critica ao ignorar a rdpida velocidade na qual as

fotografias foram expostas, trazendo a rejei¢dao proposital aos detalhes mais sutis. O cineasta
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soviético se concentrou nitidamente no grotesco, no que era mais aparente em poucos décimos
de segundo.

Outra sequéncia de O Fascismo Comum que podemos mencionar neste contexto € a da
contengdo dos judeus em seu bairro proprio em Varsovia. Talvez tendo em vista que cenas
fortissimas rodadas no antigo gueto da cidade ja haviam sido destaque no filme de compilagcao
de Leiser, seis anos anterior ao seu, o cineasta soviético optou em exibir imagens do local através
de fotografias.

A sequéncia € constituida por sete retratos em preto e branco que apresentam grande
contraste. Predominantemente em plano-detalhe, a camera que filma também “passeia” pelas
fotos, enfatizando detalhes, ora detalhes tio pequenos que podemos vé-los ja bem granulados,
devido a grande aproximacgdo do dispositivo ao papel fotografico. Vemos imagens como uma
arma sendo apontada para uma made; a expressdo marcantemente apavorada de um menino com
as maos para cima em sinal de rendi¢do; os sapatos de salto alto de uma mulher; as maos de uma
pessoa estirada no chdo no meio de uma multidao. O constante uso de zoom in e zoom out chama
a atencdo para as mintcias da composicao, bem como as contextualiza em suas paisagens de
horror, medo e humilhacdo. Assim que entra a primeira foto, a cimera ji aciona a zoom, que
comeca a aproximar-nos lentamente do rosto de um homem rendido pelos soldados. Em cada
uma das fotos criteriosamente exploradas pelo dispositivo, sentimos a valoriza¢do do rosto das
pessoas retratadas, em especial o das vitimas. A triste mudsica de fundo auxilia o espectador na
sua comog¢ao. O narrador, agora em tom sobrio, complementa o efeito dizendo que os judeus de
Varsovia foram, sem excecao, inteiramente exterminados.

O “passeio” da camera pelas fotografias nos déa, por um lado, a sensacao de estarmos
assistindo a um filme em movimento, ou seja, o produto da gravacdo de uma camera portatil
passeando por ambientes externos e internos. Porém, a imagem que vemos sendo percorrida esta
congelada, estdvel, presa em um momento de terror absoluto. Assumimos inescapavelmente o
olhar do diretor. Com a sua prépria descricao das fotos acompanhando de fundo, ndo h4d maneiras

de desviar a nossa aten¢do. Toda nossa concentracdo € voltada para os detalhes que ele deseja
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que sejam objeto de nossa mirada atenta. Contudo, pela lenta velocidade de exibi¢do das
fotografias, o cineasta nos possibilita, desta vez, momentos de reflexio. E o seu olhar junto com
a nossa consciéncia que geram o produto final, a nossa percep¢do em relagdo a sequéncia; os
sentimentos que ela nos proporciona. A passagem retoma a sensacao relatada de que o diretor
estd folheando fotos, porém agora em um estilo diferente, mais sébrio, sem escarnio. Desta vez,
ao “folhear”, ele esta nos apontando detalhes e também acrescentando informagdes em relagdo a
eles.

Minha Luta € outro filme que oferece fruicdo compartilhada da fotografia por conta do
seu passear de camera pelas fotos das vitimas de guerra, visto ja no final da obra. Assim como
no documentario soviético, o “passear” enfatiza também os rostos das pessoas € 0s seus gestos
corporais que mostram todo o medo e o horror da guerra. Contudo, ao invés de narrador, a
sequéncia é acompanhada por uma musica vocal algo operistico, aumentando a carga dramética
do momento. Assim, da mesma maneira que faz Romm, temos a sensacao aqui de cumplicidade
com o realizador, além da oportunidade de uma reflexdo mais autdbnoma pela auséncia do
comentario.

Através deste topico, pudemos perceber a importancia essencial da fotografia ou das
sequéncias fotograficas para a maioria dos filmes por nds analisados. A sua grande
potencialidade na transmissdo de contetdo é essencial para a criagdo de efeitos que podem ser
até mesmo considerados contraditérios entre si: o de abreviacdo de um assunto coadjuvante da
narrativa e o de obtencdo de impacto para certo assunto da mesma, servindo assim como um

ponto de virada do discurso, um alerta ou uma pausa para a reflexdo.

3.3. NARRADOR

Veremos aqui diferentes experiéncias com o locutor ou os locutores exclusivos dos filmes,

isto €, a voz off presente na maioria dos documentarios analisados, exceto em Sudstica. A forma
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de condugdo do discurso por intermédio do orador é também um fator decisivo na assimilagao
do filme de arquivo a um ou mais estilos.

Assim como acontece através dos créditos iniciais, € também através do texto exclusivo
do narrador que temos acesso a mensagens provenientes diretamente do realizador, sugerindo
condutas de fruicdo das imagens alheias. Desta maneira, obtemos informagdes sobre o visivel
que o caracterizam como se fossem uma espécie de filtro, ora enfatizando passagens e elementos
de dentro dele, ora nos incentivando a tomar determinada postura em relacdo ao contexto que
enxergamos.

Também entre os filmes analisados por nos encontramos grandes diferengas de estilos
narrativos. Desde a imponente “voz de Deus” — marca registrada da escola inglesa de

documentario, autoritaria e de timbre masculino — até a abdicag¢do total do narrador.

O narrador soberano

Para nds, o narrador soberano é aquele que estabelece no filme um texto cheio de
informagdes sobre ocorréncias, datas, locais e personagens envolvidos, bem como afirmagdes
sobre a ordem das coisas a partir do ponto de vista do realizador. Desta maneira, ouvimos um
texto normalmente recitado por uma voz masculina e inteligivel sem que precisemos nem ao
menos assistir as suas imagens, ou seja, ¢ uma narragdo cuja estética ¢ marcada pela heranca do
radio. Isto acontece de forma plena em trés dos filmes: Minha Luta, Du und Mancher Kamerad
e Arquitetura da Destrui¢do. Este Gltimo oferece uma grande contradi¢do intrinseca ao optar por
esta maneira cldssica de narragdo, pois apesar de inteligivel somente através do texto falado,
trata-se de um documentario sobre arte e, sendo assim, tem seu elemento visual como um
componente de extrema importancia, pois a apreciagdo das artes mencionadas no filme fica
impossivel sem ele. Assim, notamos que o texto ¢ compreensivel sem as imagens, mas ¢é
justamente o elemento visual que o torna, de fato, expressivo.

Em Minha Luta, conforme ja foi mencionado, o texto do narrador ¢ certamente marcado

pela carreira paralela do cineasta como escritor politico. Apesar de a “voz de Deus” ser uma
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caracteristica narrativa polémica para as obras audiovisuais e grande alvo de critica no meio
académico desde a metade do século passado, no filme de Leiser ela se apresenta como a maneira
mais coerente e simplificada de servir ao seu estilo de alerta. As suas cenas violentas juntamente
com um texto imponente evidenciam o carater socialmente engajado da obra.

Em Du und Mancher Kamerad ha mais de dois narradores. Porém, em grande parte do
filme, eles sdo um par: um homem e uma mulher que se alternam, pontuando o documentério
como se este fosse dividido em capitulos. Esta op¢do pela forma na qual o discurso é proferido
nos remete a0 modo de produgao e de direcao do filme, também resultado do trabalho em parceria
de um homem (Andrew Thorndike) e da sua mulher (Annelie Thorndike).

A mudanca de narrador ndo € feita de uma maneira simétrica temporalmente, percebemos,
porém, uma divisdo a partir do conteido das falas. Quando se trata de transmitir informacdes, ou
seja, de fazer assercdes a partir de elementos contidos nas imagens exibidas, ouvimos a voz
masculina. E principalmente ela que nos informa sobre quando e onde se desenrolam as cenas
que vemos, ou que expde estatisticas a respeito do desenvolvimento da economia do pais ou
sobre a populacdo, sem deixar ao espectador margem para outras interpretacdes verbais ou
imagéticas.

Contudo, quando o contetido oral € mais voltado a opinido, ou seja, quando ele traz, em
primeiro plano, reflexdes que vao além das afirmagdes pautadas em acontecimentos histéricos,
cabe a locutora a exposi¢do do comentrio. E ela que comenta sobre as qualidades subjetivas dos
trabalhadores, ou sobre situacdes privadas nas entrelinhas das atividades oficiais que a voz
masculina acabara de afirmar. Também € ela que expde indignagdo diante das demonstracdes de
injusticas nas imagens ou declama estrofes de poesias durante exibi¢des imagéticas do horror das

batalhas.
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Desta maneira, apesar de ser um produto de uma sociedade onde a diferenca de papel
entre os géneros ndo parecia tdo demarcada quanto na maioria dos pafses na época,’”’ notamos
que a funcdo desempenhada pelos narradores reflete a atribuicdo de tarefas tradicionais de uma
sociedade patriarcal na qual cabe ao homem a imposi¢ao dos fatos e da ordem das coisas, cabendo
a voz feminina uma funcdo complementar a masculina, talvez ndo menos importante, mas cuja
auséncia ndo prejudicaria a inteligibilidade do filme, pois o comentdrio masculino ¢é
suficientemente autdnomo para dar sentido ao todo.

O fato de os sujeitos narrativos (0s cineastas) serem também um casal — apesar de nao
serem eles mesmos os locutores — d4 ao filme um toque muito pessoal, como se o texto fosse
realmente uma mensagem direta e pessoal dos realizadores para os espectadores.

Destacamos também a pequena participagdo de um locutor com voz de crianga, ja no final
do filme. Apds uma sequéncia de conclusdo narrativa, ou seja, aquela que expde os
acontecimentos finais e o fracasso alemao na Segunda Guerra inicia-se uma espécie de epilogo.
Vemos o folhear de um livro. Nele, observamos li¢cdes de tolerancia étnica, admiracdo da
natureza e valorizacdo do trabalho, da familia e da paz. E nessa hora que entra o narrador-crianca
declamando um texto infantil que concluimos ser do proprio livro exibido. O texto descreve as
paisagens da terra natal das criangas para as quais o livro se destina: as da Alemanha Oriental.

Este epilogo, de conteido leve, equilibra a intensidade emocional das imagens de
manifestacdes de preconceito, guerra e destruicdo vistas anteriormente, oferecendo, assim, um
contraste narrativo que se mostra também como elipse temporal. O contetudo do livro, dotado de
valores socialistas, se mostra moderno para a época de producao do filme, fazendo, assim, com
que a crianga narradora seja uma metafora para a jovem nagdo cujo futuro estaria sendo

construido sobre outros alicerces.

7T Afirmagdo baseada na observacdo da politica econdmica socialista da Alemanha Oriental, que assegurava a
educacdo e o espago da mulher no mercado de trabalho com condi¢cdes igualitdrias as dos homens.
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O locutor, a locutora e o locutorzinho estdo presentes em Du und Mancher Kamerad para
proferirem as diferentes imposi¢des que o texto narrativo soberano estabelece. A mulher, mais
sensitiva, 0 homem mais pragmético e a crianca apontando para o futuro, mostram o cerne de
uma familia tradicional. Cada um tem a sua funcdo no discurso e elas se complementam,
formando um material unificado e assim inteligivel, mesmo através de afirmacgdes
multifacetadas.

Apesar de os filmes que apresentam o narrador soberano serem mais recentes, sabemos
que esta estética da “voz de Deus” tinha sua dominacgao até os anos 1950. Portanto, como veremos
a seguir, parece ainda mais impressionante que o narrador de Noite e Neblina, que estreou ja em

1955, se mostre tdo a frente do seu tempo ao relativiza-la.

Narrador-ensaista

Segundo Consuelo Lins (2007), o filme pioneiro em renovar a relagdo habitual
entre texto e imagem, dando origem ao que é chamado de documentario-ensaio,’® se chama
Lettre de Sibérie, de Chris Marker e data de 1957. Nele, além da utilizacao de comentarios
pessoais e texto em primeira pessoa, o conteudo da narracao ¢ relativizado pelo proprio
locutor.”

Apesar de ser mais antigo que a mencionada obra de Marker, vemos em Noite e Neblina
elementos que também evidenciam uma pré-disposicao ao carater de documentério-ensaio, como
trechos do texto do narrador em primeira pessoa de autoria do poeta Jean Cayrol, que sdo mais

focados em descrever as sensagdes adquiridas através da reflexdo sobre as possiveis relagdes

8 Compreensivel como “essa forma hibrida sem regras nem definigio possivel, mas com trago especifico de misturar
experiéncia de mundo, de vida e de si” (ibid. (Lins, p (5)).

7% Ao mostrar uma mesma sequéncia com trés diferentes versdes de narracdo, o diretor demonstra como o trabalho
assertivo do texto pode definir a nossa frui¢do da imagem.
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entre tempo, espaco e historia. No final do filme, por exemplo, enquanto nos sdo mostradas pela
ultima vez as ruinas de um campo de concentragdo, ouvimos do narrador: “enquanto eu falo com
vocés, a agua escorre pelas cAmaras de gas, (...) ela € fria e opaca, assim como a nossa memoria
ruim”. Seguido ainda de outras reflexdes e autoquestionamentos.

Além disso, a narragdo em obras ensaisticas, em que a subjetividade dos realizadores se
faz presente, comporta normalmente uma reflexao sobre o material bruto. Esta reflexdo também
estd presente em Noite e Neblina. No inicio do filme, quando pela primeira vez a cAmera percorre
em travelling um campo de concentracdo abandonado, ouvimos do locutor: “o sangue esta
coagulado, as bocas estdo caladas. E s6 uma cdmera que vem visitar estes blocos agora. (...) Nao
ha mais passos, somente os nossos”. Com isso, o locutor evoca a sensa¢ao de abandono da propria
equipe de filmagem presente naquele momento e naquele espacgo, dividindo conosco uma
informagao que remete a humanidade e até¢ a fragilidade de quem realiza a obra. Com isso, 0
locutor se evidencia de uma maneira que vai contra a competéncia inquestionavel do comentario
classico.

Ademais, consideramos o tempo verbal no presente de Noite e Neblina como uma forma
de interpretacdo dos fatos exibidos, ou seja, uma tentativa de descartar a sensagdo de “pagina
virada” que muitas vezes ¢ evidenciada no relato desta faceta da histéria moderna em outras
obras. O final aberto da narrativa, ou seja, a sua falta de redencao, também serve como exemplo
desta postura de ndo separar os acontecimentos passados dos do presente, afinal, assim como
indaga o locutor ja no final da obra: “quem nos avisard quando os proximos carrascos vierem?
Sera mesmo que eles tém outra face que a nossa?”’. Portanto, a utilizagdo exclusiva deste tempo
verbal se mostra mais do que uma escolha estética, mas, também, como uma escolha moral. E
preciso que nos sintamos parte ativa da historia para que possamos perceber quanto estamos
conectados a estas ocorréncias tdo recentes.

Apesar de mencionarmos o narrador-ensaista, ndo € possivel definir um estilo puro para
o texto oral que Noite e Neblina apresenta. Ele mistura a postura poético-reflexiva com uma

descritiva e também uma postura critica, sem a qual muitas sequéncias imagéticas ficariam sem
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sentido. Assim como relata Lins, “para muitos jovens documentaristas do pds-guerra, era
importante abolir a voz de autoridade em proveito de um universo sonoro variado.” (ibid. p.2)
Segundo a autora, tratava-se de estabelecer uma forma de respeito também ao espectador,
evitando a imposi¢ao de uma perspectiva Unica dos acontecimentos mostrados, preservando a
ambiguidade e evidenciando a heterogeneidade do mundo historico.

O Fascismo Comum também conta com um narrador ensaistico a sua maneira. Produzido
na época da ascen¢do do cinema direto/verdade, ele ndo abdica do uso do narrador em sua obra,
mas tenta fazé-lo de maneira transparente e inovadora, tendo o préprio diretor como locutor e
abusando do uso da ironia e da autorreflexao.

Assim como acontece em Noite e Neblina, informagdes contextualizantes sao
fornecidas pelo locutor, mas no decorrer do filme ele se permite a criacdo de certa intimidade,
ndo s6 em relag@o ao espectador, mas também diante de algumas das imagens exibidas. Isso fica
claro no inicio do capitulo VIII, no qual vemos fotos de momentos da vida privada de Hitler.
Nesta ocasido, poderiamos esperar da narracdo alguma declaracdo em terceira pessoa, ou seja,
algum comentario sobre “ele”. No entanto, o que ouvimos sdo descri¢des em primeira pessoa,
assim como “meu chapéu visto de lado” ou “eu e um esquilo”, e assim por diante. Esta alteracdo
pronominal causa um estranhamento e coloca em pauta a ambivaléncia entre a distancia analitica
—a que, usualmente, € de se esperar de uma obra que se intitula documentéria — e o envolvimento
pessoal — este dltimo capaz de fornecer ao espectador uma maior possibilidade reflexiva, além
de ser pré-requisito para a criagdo da ironia a partir da figura do ditador.

Conforme ja mencionamos em algum momento deste trabalho, ao assistir ao filme
temos a impressao de que hd uma companhia ao nosso lado, com quem teriamos intimidade, que
estd o tempo todo a comentar e ironizar as imagens exibidas. Em diversos momentos, os
comentdrios descomprometidos se misturam as informacdes que, de fato, nos orientam no
universo visual, fortalecendo esta sensacdo de que o unico locutor do filme seria a0 mesmo
tempo, um espectador como nés. Em uma determinada passagem vemos o rosto de um sujeito

gesticulando e sorrindo para a camera. Ele possui muitas rugas, olhos semiabertos e dentes sujos.

197



Neste momento o locutor diz: “este € o rei da Espanha. Mas que rosto de extraordindria
inteligéncia!”. Esta passagem ¢ um exemplo adequado de como o texto oral do documentério
consegue utilizar-se da ironia em comentdrios pessoais €, a0 mesmo tempo, transmitir
informagdes contextualizantes.

De acordo com o relato de Beilenhoff (2009, p. 18), O Fascismo Comum foi
primeiramente montado como sendo um filme mudo. Assim, ele teve a sua estrutura guiada por
critérios meramente visuais. Tratava-se de deixar a sequéncia de imagens como
autocompreensiveis antes de qualquer atribuicao de significado verbal. Portanto, o relato oral
viria em um segundo momento, abrindo caminho para uma nova percep¢ao semantica das
imagens. Entre os realizadores, teriam acontecido muitas discussdes sobre como este comentario
deveria ser estabelecido. Também teria se debatido sobre as diferentes vozes — todas masculinas
— que poderiam assumir o papel do narrador. O que todos os envolvidos rejeitaram foi
propriamente a “voz de Deus”, com as suas declaracdoes de grande autoridade. Portanto, no
trabalho final, o que nds ouvimos é uma voz que renuncia as normas de distanciamento do relato
(e talvez até de ética) e, assim, escapa aos registros convencionais. E uma voz narrativa, retdrica,
irénica, sarcéstica, indignada e as vezes até calada. E a prépria voz do autor do filme. Sendo
assim, ninguém melhor que o préprio Romm para narrd-la, como ele de fato o faz na versdo
original do documentario em russo.

Assim, ndo € somente o conteddo do texto, mas a forma de narrd-lo bem como a pessoa
responsavel pela locucdo. Tudo isso deixa o filme muito pessoal. Na versdo alema do filme, ja
que Romm ndo teria competéncia para ser o narrador a priori, ele aparece pessoalmente em um
pequeno filme projetado antes do inicio da narrativa, juntamente com o locutor alemao, que serve
como um proélogo.

Assim como acontece em Noite e Neblina, embora de maneira diferenciada, o
documentiario de Romm mantém também uma estética narrativa hibrida, expressando uma
divisdo entre o impulso de “dar voz ao outro”, observar os acontecimentos e interpretar com

autoria e ironia as situacdes sociais.
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Narracao laconica

Diferente do seu estilo que concebemos como poético, o discurso oral de O Exodo de
Daniibio se apresenta de maneira prudente e, de certa maneira, cldssica ao fornecer informacoes
pontuais sobre datas, locais, situacdes e personagens envolvidos, sem que com elas haja a
tentativa de ironizar, criticar ou refletir de alguma maneira sobre o que foi dito. Esta chamada
narracdo lacOnica se mostra apenas como parte da narragdo soberana, ou seja, ela se diferencia
por ndo fazer ponderacdes sobre aspectos do visivel nem fornecer uma quantidade tao grande de
informagdes a ponto de ser compreensivel apenas através do seu texto oral.

Muitas das informacdes de locais, datas e identificacdes de pessoas sdo feitas no filme
através de letreiros, diminuindo ainda mais a quantidade de texto falado. Cabe entdo aos locutores
— uma voz de homem e uma de mulher — fornecerem algumas informacdes pontuais dos
acontecimentos e, principalmente, recitarem trechos de cartas e de didrios dos passageiros. No
inicio, o narrador é quem fala os trechos de didrios dos passageiros enquanto a narradora fornece
as informacoes restantes. Na segunda metade, somente a narradora se manifesta, recitando desta
vez os trechos de didrios, obviamente em primeira pessoa.

Apesar do que possa parecer em um primeiro momento, nao consideramos o laconismo
dos locutores como a pratica de uma contradi¢c@o ao estilo poético do filme. Este nos parece uma
opg¢do para respeitar a natureza heterogénea das imagens, deixando as observagdes de qualquer
natureza a seu respeito nas maos do espectador. Apesar de o fazerem de maneiras diferentes,
tanto o narrador soberano quanto o narrador-ensaista trazem consigo diversas contribuicdes
textuais para o visivel. Ja o narrador lacOnico informa sobre a procedéncia, o local e a época das
cenas vistas, mas ndo sobre o que aquilo representaria para o cendrio politico da época, ou como
eram as vidas das pessoas vistas, nem ao menos a sua opinido a respeito ou o que as estatisticas
diziam sobre elas. Sendo assim, o narrador laconico ndo estabelece um texto com comec¢o, meio,
fim e objetivo substancial na transmissdo de uma mensagem, ele apenas contextualiza o visivel

a ponto de fornecer ao espectador uma base para a criagao de sentidos.
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Para além dos limites do nosso trabalho, € dificil encontrarmos um filme de arquivo que
apresente uma locucdo tio lacénica como O Exodo do Damiibio e, mais dificil ainda, é aquele
que abdica totalmente de um texto oral. Como ja sabemos, dentre os filmes analisados somente
em Sudstica um locutor especial para o documentario € ausente. O filme de Mora conserva a
maioria do som original das cenas apresentadas e, quando se faz necessiria uma ou outra
contextualizagdo, ele o faz através de letreiros. Estes, porém, sdo bem raros e somente introduzem
os nomes dos atores sociais ou dos locais apresentados.

Nao é a toa que o grande espectro interpretativo proporcionado por Sudstica causou
polémica e revolta na sua época de estreia. O comentdrio constitui uma parte da narrativa filmica
de extrema importancia e, assim como o seu uso, a sua abdicacdo requer grande cuidado por
favorecer certo relaxamento na imposi¢do do ponto de vista do filme, atribuida logicamente ao
realizador. O texto oral exclusivo do filme de arquivo antinazista é o componente que mais reflete
a posicdo moral da obra perante o assunto que ela aborda e parte desta posi¢do também ¢é
adquirida de acordo com a maneira com que a mensagem € transmitida (ou seja, se os locutores
s30 mais ou menos lacOnicos, mais ou menos informativos, irénicos etc.). Consideramos a sua
utilizacdo de grande valia na difusdo das informagdes, perspectivas e pontos de vista, mas
também importante nos parece a permissao de “espacos’” para as reflexdes do espectador, nos
quais ele possa projetar os seus proprios valores e entendimentos, lembrando-se de que, ao
assistir a um documentdrio ele estd apenas diante de uma interpretacdo sobre um determinado

assunto.

3.4. SOM
Assim como também acontece em outros textos académicos, se pararmos para pensar no

que foi exposto neste trabalho até agora, perceberemos um discurso muito mais focado nas

imagens dos filmes de arquivo do que propriamente nos fendmenos atrelados a sua banda sonora.
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Talvez por causa da natureza imagética do cinema, que era exclusiva nos seus primordios, ¢ que
exista uma indiscutivel tendéncia a dar prioridade ao elemento visual na maioria das abordagens
tedricas. Apesar disso, € evidente que nos somos, enquanto audiéncia de um filme, igualmente
estimulaveis por ambos os sentidos: visao e audi¢do. Estes, por sua vez, ndo somente coexistem
como se inter-relacionam o tempo todo em uma obra audiovisual. O designer de som Walter
Murch afirma que “a virtude do som ¢ amplamente percebida e apreciada pela audiéncia em
termos visuais: quanto melhor o som, melhor a imagem” (In: CHION, 1994, prefacio®’). Neste
contexto, verificaremos como os filmes contemplados neste trabalho se servem dos elementos
sonoros na criagao de discursos proprios por sobre imagens alheias.

Em termos gerais, o som de um filme de arquivo tem por fungdo conectar imagens de
procedéncias diferentes, criando uma camada unificadora entre tantos contextos visuais que
aparecem, com isso, auxiliando na criagio de uma narrativa compreensivel. E claro que a fungio
do som nao para por ai. E também, logicamente, em um filme hé diferentes camadas sonoras.
Elas s30: a voz do(s) narrador(es), os ruidos diegéticos (de dentro e fora de campo), os ruidos
extradiegéticos e a musica. Em um filme de arquivo, esta ramificagdo da procedéncia dos sons ¢é
capaz de redobrar, pois pode ser que o diretor compilador opte por preservar os sons das diversas
naturezas presentes no trecho filmico alheio a sua propria compilagdo. Contudo, isso ndo € o que
acontece na maioria das vezes, pois a mencionada sensa¢do de unidade de um filme de arquivo
¢ proporcional a utilizagdo comum de sons para imagens de procedéncias distintas. Em outras
palavras, acreditamos que quanto mais um filme de arquivo oculta os sons originais dos trechos
filmicos que o constitui, substituindo-os por material sonoro proprio, mais transmite ao
espectador a sensacao de uma narrativa amarrada e uniforme.

Vemos esta constatagdo refletida, por exemplo, no filme Sudstica — aquele que mais

conserva os sons originais dos trechos filmicos e dispensa o uso de narrador — em comparagdo

80 Traducdo nossa

201



com os outros, como Noite e Neblina — um dos filmes que aproveita somente as imagens dos
trechos filmicos, criando a sua propria paisagem sonora em cima delas.

E normal que Noite e Neblina, com o seu discurso de alerta, tenha uma narrativa bem
amarrada e didatica, mas tampouco podemos considerar Sudstica como um trabalho de
compilacdo de materiais de arquivo feito de maneira desestruturada ou de dificil compreensao,
apesar das caracteristicas acima citadas. Percebemos que Sudstica é capaz de compensar uma
maior disparidade sonora entre as suas cenas principalmente através da especificidade do seu
conteudo imagético, sendo a maioria dele constituido por filmes de familia, com as suas imagens
bucolicas e seus retratos da vida cotidiana. Além disso, o filme exibe as suas imagens de maneira
ainda mais selecionada ao oferecer parte do seu conteudo através de sequéncias tematicas,
algumas delas também musicadas posteriormente, uniformizando o som das imagens, como
voltaremos a falar mais adiante.

Balsebre (1994), em seus estudos radiofonicos, também estabelece que comunicagdo
sonora ¢ feita através de trés sistemas expressivos. Ele os separa entre a palavra (ou texto
sonoro), a musica ¢ o ruido (ou efeito sonoro). Contudo, o autor destaca o si/éncio como outro
sistema — obviamente ndo sonoro — mas igualmente expressivo que, especialmente em uma obra
audiovisual, acreditamos ser de grande valor comunicacional. Além disso, o siléncio € um recurso
especialmente corriqueiro nos filmes de arquivo, sendo capaz de criar diferentes efeitos em
contextos especificos.

A musica, para o autor, ¢ aquela que produz imagens auditivas; seria “a linguagem da
emocao” (p. 333) e teria fungdes tanto expressiva como descritiva no filme.

Embora alguns autores, assim como Leiser (1996), também diretor de Minha Luta,
afirmem que a musica ndo deveria ser usada para intensificar o que ja ¢ visto na tela, o que
percebemos ¢ que elas sdo, sim, muitas vezes intensificadoras das imagens, como vemos
acontecer inclusive no filme do proprio cineasta mencionado. Rabiger (2009, p.506) alega que a
musica deve “sugerir o que nao pode ser visto”, ilustrando a afirmagdo através do exemplo

classico dos violinos de Bernard Herrmann em Psicose (1960), de Hitchcock.
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Para mencionar o emprego de uma musica cuja funcdo ¢ mais descritiva na tela,
utilizamos novamente o filme Sudstica como exemplo. Nele, vemos a utilizagdo de uma musica
como a sugestao de algo que ndo esta sendo afirmado, nem pela imagem nem pelo narrador que,
assim como no filme todo, esta ausente. A fungao desta musica ¢ dar sentido e objetivo para uma
sequéncia imagética, ponderando-a de uma maneira tao precisa como se descrita por um narrador
pedante. Nela, enquanto imagens de performances de Eva Braun para a cAmera sdo intercaladas
com imagens de multiddes de mocinhas fascinadas com a presenga de Hitler em um desfile
militar, a romantica musica de fundo, chamada what wouldn’t I do for that man?, ¢ capaz de
expor o poder de seducao do ditador e revelar criticamente como as suas premissas de submissao
e entrega emocional e fisica culminavam em uma espécie de fetiche feminino coletivo.
Lembrando que a lingua oficial do filme ¢ o inglés e a letra desta musica ¢ cantada no mesmo
idioma, o contetido da cangao e a voz feminina e charmosa da intérprete de jazz Annette Hanshaw
ganham corpo através de Eva Braun e das outras mogas encantadas pela presenca do ditador,
como se fossem de sua propria autoria as palavras de amor e devocao dedicadas a um homem

amado.

Os ruidos (extra) diegéticos

Ja os ruidos ou efeitos sonoros que menciona Balsebre seriam aqueles que conferem
realidade objetiva a cena e poderiam descrever ambientes (como o vento, a chuva ou a multidao)
ou uma atmosfera psicoldgica (como mistério, tristeza, tensdo ou comicidade). A partir desta
designagao, encontramos nestes filmes de arquivo um estilo de insercdo sonora que se mostra
muito caracteristico e que reune, de uma sé vez, a descrigdo ambiental e psicologica de um
contexto. Este seria um “ruido extra-diegético inspirado no ruido que seria de se esperar na
diegese”. Sdo eles os ruidos capazes de criar efeitos cognitivos interessantes em diferentes

contextos dos filmes de arquivo.
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Temos um exemplo bem elucidativo da descricdo de ambiente que podemos constatar
mais ou menos na metade do filme Arquitetura da Destrui¢do. Depois que o narrador avisa sobre
a visita matutina de Hitler com artistas a Paris, vemos diferentes cenas dos homens em diferentes
pontos turisticos da capital francesa e tudo que ouvimos € o leve cantar de passarinhos, nos dando
uma impressao matutina, uniforme e agradavel em todas as cenas. Uma parecida ambientacao
sonora ¢ feita em O Exodo do Daniibio, que, mesmo sem conservar o som original das tomadas,
nos traz os ruidos das gaivotas, das ondas e do motor do barco, nos reiterando a atmosfera fluvial
vista na imagem de maneira harmodnica e uniforme. Em igual forma de uniformizacao, temos
uma sequéncia ainda no inicio de Du und Mancher Kamerad, que retine diferentes trechos
filmicos que mostram carros, caminhdes e trens em movimento. Tudo o que ouvimos ¢ um ruido
de motor constante que seria de se atribuir a qualquer um dos transportes. Desta maneira,
associamos o ruido as cenas exibidas sem precisarmos nos incomodar com diversos ruidos
semelhantes, mas desconexos que talvez fossem, por isso mesmo, desagradaveis e poluidos.

Agora, para a descricdo de uma atmosfera psicologica através do ruido inserido na pos-
produgdo e inspirado no que teriamos na diegese, mencionamos um exemplo bem recorrente e
também muito expressivo: o do som de marcha em Minha Luta. Em algumas passagens do filme,
vemos imagens de soldados marchando e, juntamente com elas, ouvimos um ruido que parece
até se tratar do som-ambiente. Contudo, este som transcende as imagens diversas vezes,
projetando-se para o seguinte plano, e o seguinte, e assim por diante. Mais tarde, ele ¢ inserido
também em planos isolados, somando oito ocorréncias ao longo de todo o longa-metragem,
evocando, por um lado, o clima militar das cenas do filme, por outro, a atmosfera psicoldgica da
ordem e da obediéncia que pairava no espaco € no tempo retratados. O mesmo acontece, em
menor ocorréncia, com as imagens que compartilham o som da vibracdo de multidao fanatica.
Também em Noifte e Neblina temos uma situagdo parecida: meninos tocando tambores fazem
parte de uma sequéncia maior, inteiramente exibida ao som desse instrumento, mostrando a
mobilizacdo popular e evocando o sentimento de unido diante da ditadura que se iniciava,

conforme também comentada pelo narrador.
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Sabemos que esses tipos de inser¢do sonora ndo mostram, de maneira alguma, a pretensao
de se passarem por diegéticos. Eles s6 sdo capazes de uniformizar a paisagem sonora, tornando-
se mais agradaveis aos nossos ouvidos e, talvez, menos poluidos e desconexos, além de serem
apropriados para relacionarem os elementos intrinsecos das cenas, evocando um mesmo estado
de espirito, até mesmo entre tomadas bem diferentes. Desta maneira, podem ser considerados
uma opg¢ao estética do som, em prol da coeréncia entre elementos constituintes, ressaltando a
concordancia retérica entre as informacgdes imagéticas e facilitando, assim, uma compreensao

direcionada do material.

O siléncio que se pronuncia

Voltando a falar do siléncio como sistema expressivo, podemos mencionar a parafrase de
Bresson, de que “foi o filme sonoro que fez o siléncio possivel” (in CHION, 1994, p. 56). Para
além de uma contradi¢do, ao menos sabemos que, quando ha siléncio no cinema sonoro, ele foi
feito de maneira intencional. Para gera-lo, se fez necessario, de algum modo, que houvesse a
interrup¢do de uma determinada fala, musica ou ruido e foi s6 através desse impacto que o
siléncio pdde garantir a sua expressividade plena.

Sendo um siléncio integral — como Chion (ibidem, p. 57) afirma ndo ser possivel — ou
apenas a presenca de um “som ambiente”, percebemos que a chegada deste “vazio” €, de fato,
impactante e, diversas vezes, acaba por transferir toda a atencdo para a composicdo imagética
que vem apresentada concomitantemente. Sendo assim, ele ¢ capaz de aumentar a carga
dramatica da imagem e a relevancia da cena para o contexto geral. Lembramo-nos do ditado
popular, que diz que “uma imagem vale mais do que mil palavras” e podemos mencionar duas
passagens estratégicas dos filmes nos quais o siléncio acaba por fornecer espagco a grande
protagonista imagem: o siléncio depois da primeira sequéncia de O Fascismo Comum e aquele
presente na exibi¢do das primeiras imagens do gueto de Varsovia, que cessa a fala insistente do
narrador de Minha Luta. Ambas as passagens ja foram mencionadas, descritas e comentadas nos

itens dos respectivos filmes no segundo capitulo deste trabalho, o que prova também o quao
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significativas estas passagens s3o. O que nos cabe aqui ¢ adicionar que ambos os exemplos sdo
formas de substituicdo expressiva das falas dos narradores, apostando nestes siléncios como
canalizadores da for¢a de impacto que aquelas imagens possuem naqueles determinados

contextos.

Sequéncias imagéticas semelhantes, diferentes valoracdes

Considerando aqui todas as inclusdes de sons extra-diegéticos, podemos mostrar, através
de exemplos dos filmes, como os ruidos e a insercao de musicas agregam também valores as
imagens de arquivo.

Como, por exemplo, a diferenca de humores nas musicas de Du und Mancher Kamerad,
filme no qual vemos cenas de agressdes similares, ora cometidas pelos nazistas, ora pelos
socialistas. Apesar de a violéncia ser moralmente considerada injustificavel em qualquer
contexto, as diferentes inser¢des musicais auxiliam na criacdo mental de distintos valores em
relagdo aos agressores. O tipo de musica inserida como pano de fundo de cada trecho filmico,
assim como as afirmacdes do narrador, sdo fatores determinantes na maneira através da qual as
duas diferentes composi¢des audiovisuais sdo entendidas. Na obra, sdo apenas poucos minutos
que separam cenas do campo de batalha da Primeira Guerra Mundial e cenas de lutas durante a
revolucdo russa. Porém, de acordo com o ponto de vista do filme, a violéncia da primeira
sequéncia seria a unica desumana, causada somente pela ganancia dos lideres imperialistas que,
para alcangarem os seus objetivos na busca de dinheiro e poder, abusariam da populagdo e
jogariam os seus jovens soldados “aos ledes” em batalhas injustas e sangrentas, sem mostrar
qualquer consideragdo a vida. A composi¢do sonora da primeira cena, que nao se deixa facilmente
ser chamada de musica, €, assim como a imagem, incoerente, atordoante e violenta aos ouvidos,
nos parecendo atroz e inoportuna.

Ao contrario, na segunda sequéncia, juntamente com as cenas de batalhas, ha cenas de
felizes passeatas e de comemoragdes populares. A violéncia, além de inserida em outro contexto

visual e adornada pelo narrador com palavras positivas como “liberdade” e “conquista”, €
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acompanhada por uma musica — ai sim, qualquer pessoa a conceberia como musica, com tons
agradavelmente harmoénicos e melodias discerniveis — de um coro de homens cantando
sincronicamente, evocando, assim, companheirismo, prestigio e felicidade.

O que podemos observar aqui € que a exposi¢ao de duas cenas de batalhas (e, como tais,
inelutavelmente violentas, injustas e fatais) fornece uma ponderagdo completamente diferente de
uma para outra, observavel através da escolha estratégica de imagens aliadas as musicas
correspondentes a cada contextualizacdo, criando assim, para dois grupos de imagens de uma
mesma natureza, “dois pesos e duas medidas”.

Dos sete filmes analisados, apenas um deles conserva a maior parte do som original dos
trechos filmicos, ainda assim, sem dispensar musicas “uniformizantes”, especialmente em
sequéncias cujos temas sdo bem discerniveis. Trata-se de Sudstica, conforme dito, o Unico
documentario que dispensa o uso de narrador. Quatro dos filmes (Du und Mancher Kamerad,
Arquitetura da Destrui¢ao, Minha Luta ¢ O Fascismo Comum) mantém o som original do
material de arquivo apenas em poucas passagens, geralmente aquelas que mostram discursos de
personalidades, fazendo com que a sua mensagem entre para o corpo textual do filme. Ha,
portanto, dois outros filmes (Noite e Neblina ¢ O Exodo do Daniibio) que dispensam
completamente o som original das tomadas filmicas. Contando com o trabalho de compositores
proeminentes®!, estas duas obras apresentam paisagens sonoras completas concebidas “a partir
de” e “para” as suas imagens.

Percebemos entdo o qudo importante ¢ a utilizagdo dos recursos sonoros para os filmes
de arquivo do nosso corpus. Como uma forma de expressdo que pode ir além das caracteristicas
imutaveis de algumas composi¢des imagéticas, € através desta utilizacao que os filmes mostram
grande parte da sua significacdo e originalidade. Além do fato de o som servir de conexdo entre

imagens de diferentes fontes e contextos, percebemos alguns procedimentos que sdo

81 Hanns Eisler e Timbor Szemzd, respectivamente.
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caracteristicos destes filmes de arquivo, como o som que parece diegético mas nao €, € a inser¢ao

do momento de siléncio para garantir a maior expressividade da imagem.

3.5. MATERIAL EM COMUM

Os filmes que contemplamos sdo de arquivo e abordam um tema comum. Sendo assim,
podemos pensar que parte do material audiovisual que eles exibem se repete, como de fato
acontece. Contudo, temos que considerar esta repetigdo como uma escolha, ndo como uma
necessidade. Conforme observamos através da pesquisa, todos os realizadores contaram com
uma enorme quantidade de material bruto, do qual apenas uma infima parcela acabou por ser, de
fato, aproveitada para as suas obras finais. Portanto, o fato de os realizadores abdicarem da
inovagao no uso de um material desconhecido significa que eles consideraram que o material ja
explorado, apesar de publico, ainda tinha muito mais a oferecer.

O que pretendemos aqui ¢ explorar um pouco desta forca comunicativa que tem os
materiais que mais foram repetidos nas obras que analisamos. Também consideramos
interessante a comparacdo do uso das mesmas imagens nos diferentes filmes, como elas se

relacionam e como elas dialogam com o estilo Unico de cada obra.

Filmes do Gueto de Varsovia
Dos materiais de arquivo utilizados por mais filmes analisados aqui, os do Gueto de
Varsovia sdo, sem duvida, os mais recorrentes. Apesar de ser bem mais extenso e mais explorado

em Minha Luta, cuja sequéncia ja comentamos no topico correspondente ao filme, podemos ver
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algumas cenas dele em Du und Mancher Kamerad, em O Fascismo Comum e também em
Suastica.

As cenas que aparecem em Sudstica, ja na segunda metade do filme, assumem uma
grande importancia para a narrativa do filme. Elas formam a mais explicita manifestacao critica
da obra que, no geral, abdica de imposi¢des ideoldgicas, conforme ja sabemos. Contudo, a
sequéncia composta também pelas cenas do Gueto de Varsdvia vai contra este desapego moral.
Os planos aparecem rapidamente, através de cortes secos com cenas familiares de Hitler. Assim,
quando os filhos bem alimentados de Goebbels aparecem andando perto do chefe do pai e a
camera os registra de perfil, ha corte seco para o perfil das criangas esqueléticas do Gueto que
mendigam em uma rua; quando Hitler, fardado, se aproxima de uma crianca em demonstragao
de carinho, h4 o corte para a cena de um soldado, também fardado, aproximando-se de uma

crianca para confiscar-lhe alimentos escondidos debaixo de sua roupa.

Figura 16 Figura 17
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Sendo assim, percebemos que Mora utiliza-se de uma estratégia de montagem semelhante
a de Romm no inicio do seu filme. Ou seja, Sudstica também exerce uma comparagdo imagética
critica, levada a cabo através da semelhanca de elementos intrinsecos das cenas, mas de grande
discrepancia de contextos. Contudo, diferente do que acontece no filme de Romm — que
comparava cenas da contemporaneidade do filme com as da guerra — as cenas comparadas por
Mora provém de um mesmo contexto historico. Portanto, a diferenca contextual das imagens
evoca uma sensacao de disparidade ainda maior, pois as criangas saudaveis que frequentavam a
residéncia de Hitler e as famintas do Gueto teriam, assim, vivido simultaneamente.

Assim como acontece em Sudstica, tanto em O Fascismo Comum quanto em Du und
Mancher Kamerad, as duas mesmas cenas envolvendo criangas sdo contempladas como as
principais imagens do Gueto de Varsovia. Outros pequenos trechos filmicos sdo explorados por
um ou por outro destes filmes, mas apenas as duas cenas descritas acima se repetem em todos
eles. No documentario de Romm, ha também uma sequéncia fotogratica como complemento do
tema do gueto, pois o narrador menciona o local como o destino das pessoas que aparecem nas
fotos rendidas por soldados. Ja no filme dos Thorndikes, vemos antes da sequéncia do gueto um
intertitulo anunciando “coisa do comando secreto!”, juntamente com a afirmacao da narradora,

condizente com a crenca em conspiracdes da obra, de que as imagens a serem exibidas teriam
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sido escondidas do povo alemido até entdo. Conferimos, por apenas cerca de 30 segundos,
algumas imagens em qualidade bem inferior as cenas do restante do filme. Com elas, uma
melancélica cangdo vocal, que aumenta a carga dramatica do momento.

A forca iconografica que possuem as imagens do gueto faz com que elas sejam versateis
para expressarem criticas visuais sem mesmo precisar de um narrador assertivo e, na maioria das
vezes, sem nem ao menos outros ruidos. As suas pessoas esqueléticas e maltrapilhas,
enclausuradas e com olhares perdidos nos conduzem inevitavelmente a sentimentos como o
horror, a piedade e o desespero. Por isso, as vemos servindo de contraponto para cenas dos filmes
que evocam outros sentimentos, sendo este a chave para a reflexao.

Constatamos nas duas cenas mais populares a presenca de dois elementos em comum:
crianga e fome, o que explica a sua dose extra de valor simbodlico: o que vemos ¢ a categoria de
ser humano que ¢, sendo a maior vitima, ao menos aquela que tem mais o que perder com a
guerra, sendo apresentada juntamente com a falta do seu elemento vital, sendo esta falta o mais

cruel e lento algoz de corpos que deveriam esbanjar vitalidade.

Foto do menino rendido

A fotografia da rendi¢@o de vitimas no Gueto de Varsdvia, na qual se destaca a figura
central de um menino, foi utilizada por Resnais e também por Romm e por Leiser em suas obras,
tamanha a intensidade da expressdao do pequeno garoto. O menino, com uma espingarda apontada
para as suas costas e de maos ao alto, revela no rosto uma expressao de medo. Tanto a expressao
que ele carrega quanto a situagdo que ele se encontra naquele momento sao incompativeis com a
sua idade, estimdvel pela estatura fisica, criando um contraponto substancial entre o que € visto

e o que se entende pelos papeis sociais.
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Figura 20

Esta fotografia aparece no filme de Resnais como introdutéria de uma sequéncia
fotogréfica que mostra cenas de outros deportados rendidos, ainda no inicio do filme. Além disso,
ela fica mais tempo na tela do que as suas sucessoras, permanecendo por quase cinco segundos.
Assim, o espectador tem mais tempo para contemplar o semblante que, segundo Lindeperg
(2007, p. 82), se tornou simbolo da inocéncia torturada.

Em O Fascismo Comum, a foto faz parte de um momento tao triste a ponto de o narrador
abdicar da sua corriqueira ironia ao comenta-lo. O momento se encontra dentro do j4 mencionado
“passeio” da camera por fotos; fotos de pessoas que, segundo o narrador, teriam sido mortas no
Gueto de Varsdvia, sem excecdo. O menino também aparece com o foco no seu rosto, estratégia
que € de utilizada todo ao longo do filme. Nao muito diferente € o que acontece em Minha Luta,
que exibe a fotografia duas vezes: uma vez em sua totalidade e, em seguida, enquadrada no busto
do garotinho.

A foto também aparece em diversos outros filmes, como Persona (1966), de Bergman,
Memorie of Justice (1976), de Opuls e Histoire du Cinéma (1998), de Godard. Além disso,
conferimos a sua meng¢do por Sontag, em Diante da Dor dos Outros (2003), ocasido na qual a
escritora afirma que fotos como esta podem ser utilizadas como adverténcias, mas também se
demonstra cética quanto ao seu uso em espacgos publicos como galerias de arte, por exemplo,

relativizando-o como eventual oportunismo.
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Mais uma vez, conferimos na imagem repetida por diversos filmes o elemento “crianga”
que, como sabemos, faz com que a abordagem das vitimas da guerra se mostre como um tema
ainda mais sensivel. Além disso, conferimos nela uma fase de passagem, j4 que, por um
momento, a crianga perde qualquer vestigio da sua infantilidade e passa por um momento de
grande angustia ao estar com a sua vida em jogo. Este momento cruel de passagem pode auxiliar
no entendimento da popularidade deste material entre os cineastas de filmes de arquivo

antinazistas.

Filme da menina na fresta do trem

A também conhecidissima cena da menina com um pano amarrado na cabega que olha
para a camera pela fresta da porta de um trem rumo a um campo de concentragao ¢, sem duvida,
uma das mais emblematicas imagens relacionadas ao Holocausto. Também segundo Lindeperg
(2007, p. 81), ela se tornou simbolo da luta contra o antissemitismo, mesmo que, na verdade, a

menina nio fosse de origem judia.®?

Figura 21

82 Apés recentes pesquisas, constatou-se que a menina Anna Maria Settela Steinbach era de origem Sinti, uma etnia
cigana.
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Acreditamos que as imagens em movimento nos parecem tao impactantes, por um lado,
por mostrarem, de novo, uma crianga — simbolo da inocéncia — submetida a uma condic¢ao
degradante (sabemos, nos diferentes contextos, que o trem tem por destino o campo de
concentragdo), por outro lado, por conta da aproximagdo da menina na fresta da porta com o seu
olhar direcionado a camera. Através do seu olhar, nos, como espectadores, assumimos a fungao
de testemunha direta do seu sofrimento. Além disso, o seu gesto de espreita nos remete a
curiosidade e assim, nos relembra da sua condi¢do essencialmente humana, que contrasta com o
fato de ela estar naquela situacdo na qualidade de um objeto: dentro de um trem de carga
numerado de acordo com a quantidade de individuos (74 no total para o seu vagao), a caminho
forcado de um local de onde ela provavelmente ndo sairia viva, como sabemos que ndo saiu.

O grande interesse despertado pela imagem levou o jornalista holandés Aad Wagenaar a
ir atras da identificagdo da menina. Assim, além da recuperagdo do seu nome e da sua historia, a
pesquisa resultou na publica¢do de um livro e na producio de um documentario a seu respeito.®?

Tanto em Noite e Neblina, quanto em Minha Luta, o trecho filmico aparece no final de
sequéncias que mostram diversas vitimas sendo deportadas em estacdes de trem. Consideramos
interessante observar que, no filme de Resnais, as cenas que compdem a sequéncia em questao
parecem ter sido minuciosamente escolhidas a fim de transmitirem a maior sensacao possivel de
humanidade, apesar do contexto das imagens. Assim, além de muitos acenos e expressoes de
carinho entre familiares, vemos até a cena do beijo de um casal dentro deste cendrio improvavel

de deportacao.

83 0 livro, de autoria do préprio jornalista: Settela (2007) e o documentério, de Cherry Duyns: Setella, Face of the
Past (1994).
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Filmagem do museu de Auschwitz-Birkenau

Apesar de ndo se tratar necessariamente de material de arquivo, tomamos a liberdade de
incluir, neste contexto, a repeticao das imagens feitas no Museu de Auschwitz-Birkenau pela sua
ocorréncia em alguns dos filmes contemplados nesta tese.

As cenas em questdo sdo aquelas que mostram os pertences das vitimas expostos nos
antigos alojamentos dos prisioneiros do campo de concentracao de Auschwitz, que hoje funciona
como museu.3* Os pertences impressionam pela grande quantidade e se mostram separados pela
sua especificidade, como Oculos, sapatos, pratos de sopa, muletas, chapéus e até cabelos.

Em Noite e Neblina, estes planos aparecem através do movimento de travelling e em
plano de conjunto. E interessante observar que, na época de realizagio do filme o museu havia
sido recém-inaugurado. Os trechos filmicos, que foram rodados exclusivamente para o
documentario, mostram as diferentes colegdes de pertences dos ex-prisioneiros do campo. Neste
contexto, o narrador enfatiza a funcionalidade posterior dos objetos e, principalmente, das partes
dos corpos das vitimas que também haviam sido colecionadas.

Em O Fascismo Comum, ao contrario do que acontece no filme de Resnais, as imagens
do museu aparecem ja nos primeiros minutos. Sendo assim, a estrutura narrativa introduz
primeiramente a consequéncia do regime que sera abordado no decorrer do filme. Também
vemos o uso de travelling, pois o recurso € capaz de evidenciar melhor a quantidade de objetos
expostos pela extensdo do espago que ocupam. Além disso, como € comum no filme, o narrador
estabelece um comentério que expressa a sua comocao pessoal e deixa clara a sensagdo de estar
14, diante da colecao de pegas por detras dos vidros do museu.

O narrador de Minha Luta também se manifesta bastante na sequéncia das cenas do
museu, uma das ultimas do filme. Ele atribui a cada um dos conjuntos de objetos uma breve

historia, como, por exemplo, “sapatos que deram os Ultimos passos” ou “oOculos que viram o

8 Dados e curiosidades do seu arquivo podem ser vistos no seu site oficial: http://en.auschwitz.org/m/
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indescritivel”. Com isso, apesar de deixar pouca oportunidade para a imaginagao, nos fica 6bvia
a fun¢do primordial destas cenas: a de evocar aquilo que ja ndo pode mais estar presente.

Estas imagens, assim como as outras que sdo repetidas em mais de um filme, assim o sdo
por causa do seu valor simbolico. Neste caso especifico, podemos constatar um alto grau de
eufemismo em cada uma destas exibi¢des, ou entdo, na linguagem da semiotica, consideramos
0s objetos vistos no museu como indices. Assim, cada par de o6culos mostrado serve como
evidéncia da existéncia da pessoa que o portava. Ver uma enorme quantidade deles assim, somada
no grande recinto de um museu, nos faz nao somente entender a multidao de vitimas daquele
contexto como também nos remete a violéncia através da qual as suas historias foram
interrompidas, sem que para isso tenhamos que assistir a exibicdo de montes de cadaveres, armas
ou sangue.

Portanto, ¢ através destas imagens de colecdes de objetos das vitimas presentes no Museu
de Auschwitz-Birkenau que os filmes podem, mais uma vez, manifestar a sua posi¢ao de
adverténcia e repudio ao regime politico abordado, suscitando sua violéncia através da fruicao
do espectador de uma maneira alternativa a usual: aquela apegada a evidéncia. E claro que estas
cenas que pareceriam mais leves se fossem vistas de maneira descontextualizada, mas no
contexto se mostram igualmente chocantes quanto outras com elementos mais comoventes. Além
disso, através destas imagens, constatamos o estabelecimento de uma relagdo de causa-
consequéncia para as outras sequéncias mostradas nas narrativas filmicas, efeito inerente a seu

carater evidencial exclusivo, que ¢ explorado por todos os filmes que as exibem.

S6 imagens em comum?

Percebemos que o material em comum que foi descrito e comentado por nos ¢
inteiramente imagético. Parece que estamos deixando novamente de lado o som, componente tdo
importante em todas as obras. De fato, ndo encontramos uma repeti¢do sonora que ndo esteja
atrelada as suas respectivas imagens. O que existe ¢ uma semelhanca formal no uso do som. Ou

seja, ndo se trata de uma repeticdo exata do mesmo som, mas de uma conduta com sons
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semelhantes, assim como acontece com o ruido de pés marchando, presente em diferentes cenas
de muitos filmes evocando o ambiente de ordem e obediéncia, ¢ onferimos também a inser¢ao
de discursos de Hitler em momentos inusitados, como no desfile de soldados (em Sudstica) ou
em cenas de batalhas (em Minha Luta).

Consideramos esta inser¢gao como uma critica, j& que as imagens concomitantes nao sao
condizentes com o som €, com isso, as composi¢des sao capazes de criar um sentido agregado.
Com elas, ora temos um efeito que acentua a percepcao do fanatismo pelo ditador palestrante,
ora percebemos a falta de embasamento do seu discurso, que culmina na perda de milhares de
vidas em agdes bélicas.

Por fim, percebemos que o material audiovisual de arquivo capaz de carregar uma grande
contradi¢do intrinseca acaba por ser o mais simbolico. Assim, ¢ também muito utilizado nos
filmes de arquivo antinazistas e acaba por se repetir, obviamente dentro de diferentes
composigdes.

Ja que os filmes que contemplamos abordam contextos de guerra, fica facil perceber como
o elemento “crianca” — foco da maioria dos materiais repetidos por muitos deles — torna-se aquele
que pode oferecer a maior contradicdo em relagdo ao tempo vivido. A crianga e a guerra sao
termos opostos no que diz respeito a esséncia, ao poder e ao papel social que desempenha no
mundo.

O panorama dos contextos distintos criados para cada um destes materiais de arquivo
demonstra como, na sua natureza ontologica, a sua finalidade original ¢ inalcangével. Enfim,
assim como afirma Didi-Huberman (2007, p. 21), o arquivo ndo ¢ nem o reflexo de um

acontecimento nem a sua prova; ele ¢ e sempre permanecera a testemunha de alguma coisa.
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CONCLUSAO

Chegamos a parte final do nosso trabalho. Sendo assim, gostariamos de mencionar
rapidamente algumas etapas do processo do seu desenvolvimento. O objetivo € demonstrar como
a motivacao inicial que deu origem ao projeto de pesquisa foi, de certa maneira, mantida no corpo
da tese, apesar de grandes modificagdes da mesma.

Tudo comegou a partir do conhecimento e do fascinio que tivemos pelo documentario de
Romm. A sua maneira tnica de trabalhar com o material audiovisual de arquivo, ridicularizando
cenas que outrora haviam sido utilizadas para fins propagandisticos, os seus comentarios que ora
desqualificam importantes eventos e atores politicos, ora fornecem pontos de vista inusitados
sobre os acontecimentos do século passado, entre outros recursos, atrairam muito a nossa
atencdo. A partir de entdo estava despertada a nossa curiosidade diante da ressignificacdo das
imagens e dos sons alheios e de todo o universo tedrico que a cerca.

Portanto, a pesquisa inicial, que ja foi denominada “A imagem, o som ¢ a criacdo de
sentidos com base no documentério soviético O Fascismo Comum’ visava contribuir com o
entendimento das indmeras possibilidades criativas de cardter documental a partir de imagens ja
existentes. Através de passagens desta obra soviética, ela propunha investigar métodos de
concepg¢do artistica e de remontagem, bem como o entendimento da influéncia do préprio
contexto social e artistico nas formas de reutilizacdo do material audiovisual proveniente de
outros contextos, relativizando até mesmo o nosso contexto de analise.

Contudo, o titulo do plano inicial ja explicitava uma pesquisa feita a partir de apenas uma
obra audiovisual que, apesar de emblematica e multifacetada, foi se mostrando insatisfatéria em
dimensao e profundidade para uma tese de doutorado. Assim, através da participagdo nas
disciplinas do curso de Multimeios e o aprofundamento da leitura especifica, tanto sobre teoria e

recursos técnico do filme documental de arquivo quanto sobre o conhecimento histérico da
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cinematografia, pudemos ampliar o nosso corpus, conservando, a0 mesmo tempo, grande parte
da intenc¢do original de abordar o reflexo das condi¢des sociais na forma de producao artistica.

Posteriormente, ao invés da andlise de apenas uma obra, a pesquisa se preocupou em
abranger filmes de diferentes épocas e contextos de produgdo, mas todos feitos a partir de
material de arquivo e que se dedicam a temas semelhantes: sdo antinazistas.

Dentre tantos outros recortes da historia do cinema, refletimos sobre a conexao de dois
elementos distintos na sua esséncia: um formal e um narrativo, que juntos, apesar da sua
idiossincrasia peculiar, acabam por dizer respeito a uma significativa quantidade de obras, que
chamamos aqui de documentdrios de arquivo antinazistas. Dentre eles, nos restringimos a
analisar apenas sete, aqueles que nos pareceram mais apropriados para refletirmos sobre
diferentes estilos que podem aparecer a partir deste tipo de obra.

Pode parecer pertinente ao leitor saber por que a escolha do nazismo — assunto tdo
desgastado quanto antigo — como tema comum entre todos os filmes em uma tese da atualidade.
Bem, em partes essa questdao pode ser respondida através da motivagao inicial para a existéncia
teste trabalho, que foi, como acabamos de mencionar, a fascinacio causada pelo filme de Mikhail
Romm. Como base comparativa para ele, procuramos outros filmes correlatos na tematica e nos
procedimentos de montagem. Contudo, o sucesso da procura somente se deu por conta de um
fato inerente a este triste episddio da histdria: o nazismo, em especial o advento do Holocausto
dentro dele, traz consigo a polémica condi¢do de um evento-limite cujo direito de mencgao e
representaciio é constantemente discutido e principalmente refutado® mas que, por outro lado,
emana uma voz que nao se cala. As imagens que se tornaram indices do horror, da morte, do 6dio
humano e, mais profundamente, do incompreensivel, vao criando, através do tempo e da sua
constante reutilizacdo, uma rigidez que, contraditoriamente, ndo é capaz de cessar a sua forca

expressiva. Com o passar dos anos, tal rigidez vai se tornando cadavérica, deixando vestigios de

85 Assim como diversos autores fizeram questdo de ressaltar através de um grande espectro de textos escritos no
decorrer de suas carreiras académicas. Como exemplo deles, o proeminente Adorno da Escola de Frankfurt e a sua
famosa indagacdo se seria possivel escrever um poema depois de Auschwitz; o Lanzmann diretor de Shoah; o
contemporaneo Didi-Huberman e o professor brasileiro Seligmann-Silva.

219



algo que nunca ird se decompor por completo, emanando a morte e o horror do evento-limite em
quaisquer circunstancias que as imagens sejam remontadas.

O que salta aos olhos € a pequena quantidade de material filmico disponivel no retrato
dos eventos mais mencionados nas narrativas (como, por exemplo, sobre a enorme inflagao que
precedeu a ascensdo do nazismo, as manifestacdes de 6dio aos judeus e os campos de
concentragdo em funcionamento) para as longas mengdes dentro dos filmes de arquivo gerados.
A vasta criagcdo de contextos para o mesmo material e, com eles, sentidos narrativos documentais
ja é capaz de comprovar a versatilidade do material de arquivo. Ele serve nos documentarios
como fonte primdria da informacao e da transmissao do ponto de vista que se quer demonstrar.
Mais do que isso, demonstra como um tema sensivel, dificil de ser abordado e, a0 mesmo tempo,
possuidor de uma for¢a de atragdo muito grande ainda encontra caminhos para estabelecer
diferentes tipos de comunicag@o com o publico.

Como tentamos demonstrar, estas obras realmente nos mostram diferentes possibilidades
na criacdo de efeitos cognitivos, além de se situarem entre os campos da arte, da narracao
histérica e do engajamento politico. Pudemos também perceber como a categoria estabelecida é
influenciada pelos contextos sociais nos regionais de produgdo e, principalmente como a
influéncia da sua época de realizacdo € implacavel, tanto na determinacdo de tendéncias artisticas
e tecnoldgicas quanto na forma de abordagem do tema.

Assim, algumas vezes, vimos imagens que se repetem e sdo tratadas, logicamente, de
diferentes maneiras nos diferentes filmes. Vimos também que os filmes mais recentes mostram,
em grande parte, material até entdo inédito que, muitas vezes, por um determinado motivo, foi
descoberto em uma data posterior a dos documentdrios mais antigos ou apenas alguém se
interessou por ele somente depois. Vemos, porém, que muito deste material “inédito” ndo
aparenta estar desvencilhado das imagens e dos sons jd conhecidos através de outras obras na
constru¢do do argumento antinazista, servindo assim como complemento argumentativo ou

refor¢o da ideia transmitida pelo material antigo.
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Ao definirmos diferentes estilos dominantes para os filmes, mais do que a mera criacdo
de tipologias, tinhamos a intenc¢do de organizar a nossa propria reflexdo proveniente das anélises
filmicas de tal maneira que pudéssemos reconhecer fungdes sociais que as obras deixam como a
sua contribuicdo comunicativa. O resultado foi o encontro dos seguintes estilos, de acordo com
a ordem de aparecimento no decorrer do tempo: o estilo “quebra de tabu”, o de motivacdes
politicas, o de alerta, o sarcéstico, o desconstrutor, o que se utiliza de um tema correlato para
fazer alusdo ao principal e, por fim, o poético.

A diferenca entre as tendéncias estilisticas encontradas, que em parte também se misturam
nas obras, € capaz de comprovar, desta vez, a riqueza comunicativa do ato de
compilar/ressignificar as imagens e os sons alheios. Apesar de o trabalho do cineasta compilador
ser limitado a algumas propriedades intrinsecas das imagens e dos sons que reaproveita,
constatamos que ele é capaz de conduzir qualquer linha narrativa que desejar, gozando ainda de
uma “aura” de autenticidade aparente justamente pelo fato de o material de arquivo/documento
utilizado ser parcialmente imutavel.

Além disso, o fato de termos reconhecido sete diferentes tendéncias estilisticas através da
andlise de apenas sete obras nos faz refletir sobre quantas mais poderiam ser encontradas por nds
ou por outros pesquisadores deste campo que se torna cada dia mais e mais amplo: o dos filmes
de arquivo.

Podemos também observar a disposi¢ao destes estilos no decorrer histérico e em relacdo
uns com 0s outros. Isso ndo quer dizer que temos a intencdo de afirmar que a maioria dos filmes
de arquivo de carater antinazista que existem se encaixaria nesta disposi¢ao de acordo com a sua
época de realizacdo, nem que os poucos exemplos que fazem parte da nossa andlise possam
representar categorias mais amplas. Somente observamos que estes poucos exemplos filmicos
possuem caracteristicas que sdo capazes de demonstrar uma espécie de didlogo entre si € uma
l6gica no seu aparecimento no momento em que ele se deu.

Observamos, por exemplo, que a utilizacdo das mesmas imagens ao decorrer do tempo

mostra, de maneira geral, uma necessidade crescente nas formas alternativas de exposi¢cao das
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mesmas. Se Leiser j4 havia mostrado uma sequencia chocante do Gueto de Varsdvia como a
pedra de toque da sua obra de 1960, a men¢dao do mesmo contexto através de uma breve mostra
de fotografias cumpriria 0 mesmo papel no filme de Romm anos mais tarde. Se Resnais nos
forneceu um panorama da existéncia dos campos de concentracao, abordagens especificas do seu
funcionamento aconteceriam nos outros documentdrios abordados, como se um entendimento
geral da sua esséncia ja fosse um pré-requisito para o espectador. Se antes tinhamos acesso a
obras que nos retratavam um Hitler demoniaco, posteriormente pudemos conferir a apresentacao
dele como um ser humano. Se o sofrimento e a memoria das vitimas ja tinham sido muito
exploradas em obras mais remotas — inclusas ou ndo no nosso corpus — a abordagem de
refugiados que obtiveram sucesso na sua empreitada aparecem como uma nova perspectiva de
entendimento do momento histérico retratado.

E claro que através dos exemplos acima fica a impressdo de que os cineastas dos filmes
que abordamos teriam se baseado exclusivamente nas outras obras que este trabalho contempla
para as suas decisdes narrativas, mas nio é nada disso. E evidente que temos um acesso muito
limitado a fatores relacionados ao processo criativo dos documentérios e, nem que quiséssemos,
poderiamos fazer afirmacdes a respeito. O que encontramos de fato € uma “coeréncia” que a
narrativa destes filmes apresenta em relac@o ao que ja se conhecia ou o que jé se havia explorado
do assunto em momentos anteriores. Acreditamos que outros filmes de arquivo antinazistas
contemporaneos aos contemplados por nés oferecam também outros pontos de vista que ndo
conhecemos e também se utilizem de procedimentos audiovisuais capazes de mostrar o seu
diferencial como documentario em relacio ao que ja havia sido feito até entdo.

Também nos parece compreensivel que fungdes sociais como de alerta, de quebra de tabu
e as motivacdes politicas sejam mais latentes nos filmes historicamente anteriores e, também,
que os filmes que priorizam as abordagens artisticas e simbdlicas do contexto histérico retratado
sejam relativamente recentes. A partir das nossas andlises em particular, observamos que a
utilizacdo de arquivos relacionados ao nazismo e ao Holocausto no decorrer do tempo nos mostra

um aparecimento crescente das formas alternativas de exposi¢cdo dos mesmos, culminando em
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cenas com trabalhos de pds-producdo mais elaborados, ou seja, mais voltados as possibilidades
artisticas do material de arquivo e/ou de imposi¢oes ideoldgicas mais relaxadas.

Portanto, a categoria filmica “documentdrio de arquivo antinazista”, assim como
apresentada no nosso trabalho, acaba por se comportar como uma institui¢ao que apresenta uma
maneira l6gica de se relacionar com o mundo. Indo mais a fundo neste pensamento, ela se
manifesta aqui como se tivesse um comportamento racional, ao mostrar que a soma de
experiéncias no decorrer do tempo é capaz de modificar e incrementar as suas estratégias
narrativas, adquirindo assim uma espécie de “maturidade” que, assim como para o ser humano,
aparece somente através do tempo.

Lembramo-nos aqui do ensaio filmico de Daniel Anker sobre as obras audiovisuais de
ficcdo que tematizam o Holocausto. Conforme ja vimos, o cineasta argumenta que a mentalidade
do publico (norte-americano) com o passar do tempo se viu refletida nas abordagens dos filmes,
nos seus temas e na intensidade da exibi¢ao dos fatos. Aquilo que aconteceu com a fic¢do dos
Estados Unidos parece ter relagdo com o que vemos no nosso campo documentirio de uma
maneira geral. Portanto, fica claro que esta maturidade que atribuimos ao documentdrio de
arquivo antinazista parece, em grande parte, existir por causa da percepcdo que o publico do
contexto de producdo demonstra ter com a sua prépria memoria coletiva. Quanto mais
confortdvel o publico vai se sentindo em relagdo ao assunto, mais vao se adaptando as formas de
abordagens filmicas.

Contudo, ao contrdrio do que vimos acontecer no campo ficcional com as obras
hollywoodianas, nos documentarios, a tendéncia € pela diminuicdo das cenas de violéncia e da
exploracdao de outras passagens filmicas que despertam grande comocgdo social. E, conforme
vimos, faz sentido que isto aconte¢a conforme vamos nos distanciando temporalmente dos
acontecimentos. Contudo, pessoalmente nos parece um pouco triste a constatagdo de que esta

for¢a, antes documental, se transfira cada vez mais para as obras ficcionais de entretenimento.
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A relacao com outras midias

Por ultimo, gostariamos de ressaltar uma caracteristica do formato “filme de arquivo” que
foi responsavel pelo seu significativo ganho de espaco, tanto na producdo de obras quanto nas
abordagens académicas atuais: a sua possibilidade crossmidiatica.

E claro que a proliferagio exponencial de imagens e de sons é diretamente responsavel
pela maior geragao dos filmes “de segunda mao”. Agora, esta proliferacdo so ¢ possivel devido
aos novos instrumentos de registro de imagens e de sons que permitem que cada vez mais pessoas
gravem as suas impressoes do mundo de maneiras cada vez mais acessiveis, praticas e com
qualidade. Percebemos, entdo, que a relacdo do material de arquivo com as diferentes — e novas
— midias € essencial e direta. Conscientemente ou ndo, o despertar de interesse académico —
inclusive o visto neste trabalho, obviamente — por este tipo de material estd atrelado a esta nova
configura¢do midiética.

Como pudemos observar, sendo versatil por natureza, nada mais sensato que o material
audiovisual de arquivo se mostre projetdvel em espacos que vao muito além das salas de cinema.
Conforme ja foi mencionado no corpo deste trabalho, sabemos que a presenga do audiovisual de
arquivo em outros espacgos publicos vem se proliferando e tem sido colocado em pauta inclusive
por tedricos proeminentes.

Parece-nos interessante observar como algumas das obras que analisamos acabaram por
exceder os limites da sala de cinema ou da tela de televisdo, até mesmo antes da chegada da
chamada revolucao digital dos anos 1990, ao se situarem nos limites das diferentes manifestacoes
artisticas ou circularem entre algumas delas.

Até mesmo a mais antiga delas, Noite e Neblina, ja se mostrou parte de um contexto
crossmididtico ao ser originada a partir de uma exposi¢ao de arte, como ja sabemos. Se o mais
antigo dos filmes comeca a partir de um evento em um espago publico, o mais recente “termina”

nele: lembremo-nos da instalacdo interativa de O Exodo do Daniibio. Também podemos
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considerar a existéncia de livros sobre os filmes®® como testemunha desta tendéncia, assim como
os websites dos proprios cineastas, com suas amostras filmicas e a multiplicagdo dos mesmos nas
plataformas da Internet.

Assim, percebemos como o arquivo audiovisual sempre mostrou ser um material proprio
para transitar entre os diferentes formatos mididticos e que a multiplicagdo destes ultimos traz
apenas o reforco de uma predisposi¢do verificivel até mesmo antes da revolugdo digital.
Especificamente sobre o documentario de arquivo antinazista, percebemos que a existéncia de
uma obra mais antiga — da maneira como ela se d4 — influencia e também torna possivel a
existéncia de construcdes artisticas que observamos em outros filmes de arquivo e, cada vez mais,

em outras plataformas midiaticas.

8 Como o de Nichols e Renov especificamente sobre os filmes de Forgacs, ou o de Leiser, sobre Minha Luta,
Beilenhoff, sobre O Fascismo Comum e Lindeperg, sobre Noite e Neblina.
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