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Resumo: Este artigo busca discutir a importancia e o significado do género do-
cumentario na construgdo da imagem da Alemanha hitlerista. Num regime em que
a produgdo cinematografica era totalmente controlada pelo Estado, busco aprofundar
a andlise sobre o estatuto do género documentario e sua relagdo, nem sempre bem
demarcada, com os demais modos de filmar; seu uso na propaganda nazista e a
tentativa de se demarcar os limites em relagdo a produgéo filmica de Leni Riefenstahl.
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Resumen: En este articulo se discute la importancia del género documental en
la construccién de la imagen de la Alemania de Hitler. En un sistema en que se con-
trolaba la produccién de peliculas totalmente por el Estado, mi intencioé es profundizar
el andlisis sobre la situacion del género documental y su relacién, no siempre bien
delimitada, con otros modos de grabacién en pelicula, su uso en la propaganda Nazi
y intento marcar los limites para la produccién filmica de Leni Riefenstahl.
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Abstract: This article discusses the significance of the documentary genre in the
construction of the image of Hitler's Germany. In a system in wich film production was
completely controlled by the state, | seek to deepen the analysis of the status of the
documentary genre and its relationship, not always well demarcated, with other modes
of film, its use in Nazi propaganda and | attempt to define the boundaries for Leni
Riefenstahl’s film production.
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Résumé: Cet article traite de I'importance du genre documentaire dans la con-
struction de I'image de I'Allemagne hitlérienne. Dans un régime dans lequel le film
a été totalement contrélé par I'Etat, j'ai I'intention d’approfondir I'analyse sur I'état du
genre documentaire et de sa relation, pas toujours bien délimités, avec d’autres modes
de films, son utilisation dans la propagande nazie et essayer de définir les limites de la
production filmique de Leni Riefenstahl.
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Ma das grandes revolugbes ocorridas no século XIX — cujas im-
U plicacdes se fazem sentir até hoje — foi a invencdo da imagem
técnica. Imagem técnica sao imagens produzidas por aparelhos, que,
por sua vez, sdo produtos de uma técnica que consiste em capturar
0s raios emitidos pelo objeto através de processos 6ticos, quimicos e
mecanicos em uma superficie fotossensivel, onde a imagem é formada.
O fascinio — assim como o problema — em relagao a esse tipo de im-
agem é que, por suas caracteristicas, elas parecem manter uma relagao
de continuidade com o mundo.

“Aparentemente, pois, imagem e mundo se encontram no mesmo
nivel do real: sdo unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de
maneira que a imagem parece nao ser simbolo e ndo precisar de de-
ciframento.” (Flusser, 2002: 14).

Sabemos que toda imagem, mesmo a técnica, é produto da inter-
vencdo humana — ao posicionar o aparelho, escolher determinado an-
gulo, ajustar o foco etc. —, mas, na imagem técnica, isso fica menos
evidente, ja que o processo codificador dessa imagem ndo nos € tao
facilmente acessivel quanto na pintura, por exemplo. A medida que
vai se desenvolvendo tecnicamente, o aparelho se torna uma caixa-
preta, um mecanismo em que o operador ndo tem dominio sobre o
processo, sendo permitido o acesso apenas ao produto final, que é a
imagem técnica. Como se ela pudesse ter existéncia mesmo que nao
houvesse ninguém ali para apertar o botao. “O carater aparentemente
nao-simbolico, objetivo, das imagens técnicas faz com que seu obser-
vador as olhe como se fossem janelas, nao imagens. O observador
confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus proéprios ol-
hos.” (Idem: 14).

Quando os irmaos Lumiére criam um aparelho capaz nao apenas
de fixar imagens do mundo, mas também de fazer isso em sequéncia,
movimentando-as numa determinada velocidade a fim de reproduzir o
movimento, ndo é de se estranhar que o que mais impressiona os es-
pectadores presentes na exibi¢ao realizada no Grand Café de Paris seja
a profusdo de efeitos de realidade contida nessas imagens. Em lugar
de sentir pavor e de se lancar a suposta fuga intempestiva ao se exibir
A chegada de um trem a estacdo — relato sobre o qual, segundo nos
informa Aumont, ndo existe nenhum vestigio real —, o publico foi tocado



38 Karoline Viana Teixeira

por efeitos de realidade bem mais sutis, mas que agem de forma efetiva
junto ao espectador.

“Insisto sobre a verdadeira forga alucinatéria desses efeitos: um vé,
por exemplo, as barras de ferro “incandescerem” (em Ferradores), outro
vé as cenas reproduzidas “com as cores da vida”; de todos os relatos
que li, ndo ha um sequer que lamente, ao contrario, sé ter visto uma im-
agem cinza. Manifestamente, sdo esses efeitos que prevalecem.” (Au-
mont, 2004: 31).

Ainda que esses efeitos ndo tenham feito com que aqueles que as-
sistiam as imagens do cinematégrafo Lumiére achassem estar efetiva-
mente diante de um trem a ponto de lhes atropelar, a “impressédo de
realidade” que as imagens suscitam sempre estara presente na exper-
iéncia do olhar. As informacdes que o registro filmico pode trazer sobre
a vida e seus diversos aspectos dao a imagem um alto valor documen-
tal, mas isso ndo da as imagens captadas in loco qualquer vantagem
em relagdo aos outros tipos de imagem existentes, por mais “Obvias”
que elas nos paregam. A evidéncia de uma imagem nao fornece, por
si sé, informagdes inquestionaveis. Tampouco a imagem, também por
ela mesma, da qualquer indicacdo a respeito de sua origem, sua iden-
tificacdo e sua referéncia concreta daquilo que nos mostra. Aquilo que
faz da imagem uma manifestacao Unica e fonte de tanto interesse pos-
sui, a0 mesmo tempo, a capacidade de enganar o olhar, fazendo com
que o que foi tacitamente engendrado seja mostrado como reflexo, du-
plo da experiéncia real: o poder de manipular. Isso se torna ainda mais
problematico ao se estudar um género de filmes cuja condicao de ex-
isténcia esta ligada a algo que o senso comum costuma chamar de “a
vida como ela é”, mas que, na verdade, carrega em si questdes bem
mais complexas. Estou falando do filme documentario.

Em principio, por se tratar de um filme que utiliza imagens produzi-
das in loco, que registra as acbes da natureza e da vida cotidiana cuja
existéncia se encontra fora da imagem de forma verdadeira e autén-
tica, poderiamos dizer que o filme documentario € um documento, um
vestigio audiovisual que da a conhecer determinadas vivéncias do pas-
sado com um grande valor de evidéncia. Mas néo € isso que acontece.
Penafria (1999) nos diz que um filme documentario s6é pode ser consid-
erado documento num sentido lato e flexivel, isto é, esta fonte devera
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ser submetida a procedimentos de verificacdo de autenticidade para en-
tender em que contexto e com que objetivos ela foi produzida.

O registro filmico permite que se trabalhe com a imagem, mesmo a
registrada in loco, de maneira criativa e variada, podendo a partir dela
defender um ponto de vista, evidenciar uma visdo de mundo, reviver
tradicoes de épocas passadas — como em Nanook, o Esquimé (Nanook
of the North, EUA, 1922), de Robert Flaherty — ou mesmo ser um meta-
documentério ao registrar um dia pulsante de uma grande metrépole —
a exemplo de O Homem com uma Camera (Chelovek s Kinoapparatom,
URSS, 1929), de Dziga Vertov. O primeiro ndo s6é acompanha a vida
cotidiana do personagem-titulo e sua familia, mas também a tradigcdo
do povo inuit e 0 modo como certas atividades — como a pesca com
0 arpao ou a construcdo de igloos, que na época ja ndo eram mais
realizadas — permaneciam na memoria deste povo. Ja em O Homem
com uma Céamera, Vertov tenta estabelecer uma linguagem prépria ao
aparato cinematografico ao registrar um dia em Odessa, da maneira que
ele considerava mais verdadeira do que a prépria visdo do olho humano.
Em ambos, ainda que de maneiras distintas, percebe-se a possibilidade
de intervencao criativa do autor na organizagao das imagens captadas
in loco.

“Se com Flaherty e Vertov 0 documentario encontra a sua linha iden-
tificadora, definem-se, também, as bases, com o primeiro, para a de-
scoberta de um mundo disponivel para ser explorado e, com o0 segundo,
para a descoberta de um mundo que a camara nos oferece.” (Penafria,
1999: 44).

Mas ao analisar a producéo filmica realizada durante o regime nazista
alemao, encontramos uma configuracao singular. Cerne da manutengao
do poder autoritério e da disseminagéo dos valores e aspiragdes do Re-
ich, o sistema de propaganda politica articulava o avango tecnoldgico
e o controle estatal dos meios de comunicacao de massa na busca do
controle total da opinido publica — voltada ndo apenas para a conquista
de adesbes politicas, mas para incutir um modo de estar no mundo,
determinado pelas diretrizes ideoldgicas do nazismo.

No caso do cinema, considerado pelo ministro da Propaganda aleméao
Joseph Goebbels “um dos meios mais modernos e cientificos de influ-
enciar as massas” através de seu “efeito penetrante e duravel” (Lenharo,
2001: 52), podemos perceber os mecanismos e o0 alcance dessa propa-



40 Karoline Viana Teixeira

ganda. Ainda que os efeitos da propaganda cinematografica em relagao
a opinido publica sejam uma questdo problematica,! o fato dos nazistas
terem criado uma estrutura complexa e sem precedentes de adminis-
tragédo, regulamentagéo, financiamento e censura dos filmes aleméaes
mostra o quanto se acreditava no poder da imagem e atribuiam a ela a
capacidade de transmitir sua mensagem de forma direta e didatica —
além de direcionar uma forte sugestdo emocional a seus receptores.

Em doze anos de dominio nazista, estima-se que foram produzi-
dos 1.350 filmes de longa-metragem, o que deixava a Alemanha em
segundo lugar na producdo cinematografica mundial, atras apenas dos
Estados Unidos (Pereira, 2003: 111). Eram comédias romanticas, mu-
sicais, operetas, filmes de guerra e outros géneros que rivalizavam com
a producdo americana. Filmes que, mesmo com carater comercial,
serviam para promover os interesses politicos daquele pais. Havia
também producdes de carater educativo, cine-jornais e campanhas de
salde — que indiretamente promoviam os valores nazistas e demo-
nizavam os inimigos e opositores da nova ordem. Das 62 mil esco-
las que funcionavam na Alemanha, 40 mil possuiam salas de projecéo
(Lenharo, 2001: 53).

A questao do estatuto da imagem neste contexto particular fica ainda
mais complexa quando nos debrugamos nos documentarios da diretora

! Furhammar e Isaksson caracterizam a propaganda nazista pela falta de originali-
dade e de imaginacao, algo que ndo poderia combinar com a filosofia autoritdria e con-
servadora do nacional-socialismo. A propaganda destinada a exportagdo era idéntica
a produzida para consumo interno, sendo por isso ineficiente e mal vista pelo ptblico
estrangeiro, principalmente quando carregava as tintas no anti-semitismo. Quanto a
recepgdo desses filmes — principalmente se for levado em conta o fato de que o anti-
semitismo e outros valores nazistas ferem ideias consideradas fundamentais ji naquele
periodo, como a igualdade e a dignidade humana —, os autores fazem duas ponder-
acdes. Primeiro, que dificilmente esses filmes poderiam trazer tais mensagens se estas
ndo se identificassem com valores profundamente enraizados na naciio alema. Se-
gundo, que uma técnica muito utilizada nestes filmes era fazer com que os opositores
fossem apresentados com caracteristicas animalescas, ndo sendo possivel identifica-
los como humanos. Assim, era possivel propagar tais ideias sem ferir a dignidade
humana, alegando-se inclusive que a dignidade humana estava sendo defendida ali.
“Apesar dos estudos de atitude sugerirem que valores profundamente enraizados di-
ficilmente mudam, a propaganda pode manipular ideias e, assim, indiretamente, ati-
tudes. Sem ameacar abertamente quaisquer valores fundamentais, podem encontrar
substitutos para ideias indesejaveis” (Furhammar; isaksson, 1976, p. 227)
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alema Leni Riefenstahl, feitos sob encomenda para Adolf Hitler. Pro-
dugbes como Triunfo da Vontade ( Triumph des Willens, ALE, 1935), so-
bre o Congresso do Partido Nazista Alem@o em Nuremberg, e Olympia
(Olympia, ALE, 1938), que retrata os Jogos Olimpicos de Berlim, ob-
tiveram seu lugar diferenciado ndo apenas por serem as obras cine-
matograficas mais conhecidas da era nazista, mas também dois dos
principais documentarios da histéria do cinema. Documentarios que,
além de terem conquistado reconhecimento internacional®> mesmo em
plena vigéncia do regime nazista, mudaram o modo de transmitir es-
portes e eventos de grandes proporcdes e ainda hoje influenciam di-
versos diretores. Tais atributos, no entanto, ndo foram suficientes para
evitar que a diretora e suas obras fossem duramente execrados com a
derrota dos nazistas na Segunda Guerra Mundial e a descoberta do ex-
terminio em massa promovido nos campos de concentragdo, a ponto
de Leni Riefenstahl nunca mais ter conseguido dirigir outro filme.

Por muito tempo, a principal critica aos documentarios de Riefen-
stahl é que a diretora — por meio de suas imagens perfidamente se-
dutoras, a despeito do grande apuro técnico e estético —, teria delib-
eradamente falseado a realidade ao mostrar o mundo hitlerista como
uma comunidade harmonica, solidaria e feliz. Por mais que estivesse fil-
mando eventos que realmente ocorreram, o fato é que estes eram metic-
ulosamente ensaiados, organizados com a pretensao de oferecer uma
imagem totalizante da Alemanha. Para os criticos, se isso foi feito uti-
lizando recursos capazes de potencializar o efeito emocional desse reg-
istro, isso ou apenas é mero detalhe ou mesmo um motivo a mais para
reforcar as intencbes perversas da cineasta e de seus contratantes,
fazendo dessas imagens alucinagbes destinadas a entorpecer aque-
les que as assistiam. A situagéo fica ainda mais complicada quando
a cineasta, em depoimentos concedidos apds a guerra e a destruicao
de sua imagem publica, diz em defesa prépria que nao fez nada além
de filmar, de forma neutra € objetiva, o que estava acontecendo. Que
seus documentarios nao poderiam ter conotagao politica nem ser filme
de propaganda, porgue ndo havia nenhum comentério, nenhuma voz

2Triunfo da Vontade ganhou a Medalha de Ouro de melhor filme documentario no
Festival de Veneza em 1935 e, dois anos depois, o Grand Prix no Festival de Paris. Ja
Olympia ganhou o prémio de Melhor Filme Alemao e outro prémio de melhor filme
no Festival de Veneza, em 1938.
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em off a conduzir o entendimento que o publico deveria ter daqueles
documentarios.

Apesar de nao ser o enfoque principal do presente artigo, é possivel
dizer que, de certa maneira, esse tipo de justificativa se voltou contra
quem a proferiu, garantindo a munigao necessaria para as criticas feitas
dali em diante e reforcando ainda mais o argumento da periculosidade
e da necessidade de se deixar de lado tais documentérios. Afinal, em
ultima andlise, o documentarista € o responsavel ndo sé pelo registro
de imagens e sons do mundo — seja pela captacao de imagens in loco,
seja pelo uso de imagens de arquivo ou, até mesmo, pela reconstrugéo3
de fatos que ocorreram ou habitualmente ocorrem —, mas também pelo
encadeamento e organizagao dessas imagens, o que o obriga a intervir,
a fazer escolhas, a imprimir um determinado ponto de vista em relagao
ao tema em causa.

“O documentarista é a figura central do universo documental. Quando
pretende fazer um documentario delimita um terreno de acgao, ainda
que as fronteiras desse terreno ndo estejam definidas. E pelo fato de
seleccionar e exercer 0 seu ponto de vista sobre determinado tema que
o resultado final de seu trabalho ndo é uma mera reprodugéo do mundo.
O fim ultimo é apresentar um ponto de vista sobre o mundo e, sobretudo,
mostrar o que sempre esteve presente naquilo para onde olhamos mas
que nunca vimos. O documentario, através do documentarista mostra-
nos ou, alias, revela-nos 0 mundo em que vivemos, faz-nos pensar so-
bre esse mundo.” (Penafria, 1999: 109).

E que mundo Riefenstahl revela em seus documentérios? Certa-
mente ndo se pode aceitar seu argumento de que as imagens transmi-
tiam a experiéncia pura, objetiva e isenta dos eventos filmados — possi-
bilidade que, alids, ndo existe no cinema e em nenhum outro suporte —,
mas adotar a concep¢ao de “realidade bastarda” sobre essas imagens €
igualmente impreciso e perigoso. O valor documental desses documen-
tarios ndo estd em quao proximos eles chegaram do que foi a experién-
cia nazista alema. Tampouco néo é o que Riefenstahl tenha escondido

3 Para Grierson, expoente do documentarismo britdnico dos anos 30, as recon-
strucdes sdo aceitas desde que aquilo que foi reconstituido tenha realmente ocorrido
ou acontecesse habitualmente. Afinal, nenhum documentario € constituido totalmente
por reconstrugdes.
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ou relegado daquela complexa realidade. A questao é que esses doc-
umentarios mostravam a parte que diz respeito a visdo de mundo da
ideologia nacional-socialista. Assim, eram exibidos como a imagem to-
tal e legitima da experiéncia nazista na Alemanha, ainda que muitos
nao tivessem consciéncia dessa impossibilidade ou simplesmente nao
pudessem se expressar por medo de represalias.

Mas na medida em que a producdo de documentarios sobre tais
eventos sao o registro de uma determinada pratica, de uma experién-
cia social e politica que realmente aconteceu — ainda que nos seja tao
dificil admitir —, eles se tornam documentos no sentido lato. Claro, um
documento pode ser mais importante que o outro, embora nenhum doc-
umento € mais documento que o outro. Produzir imagens € uma das
formas que o homem possui de criar aquilo que chamamos de real a
partir de experiéncias, identidades, ideias etc. Devido a isso, os docu-
mentarios de Riefenstahl podem e devem ser estudados, problematiza-
dos. Porque eles nos revelam uma experiéncia contraditéria, dificil por
transpor os limites do que até entdo era aceitavel, mas que € preciso
ser entendida a partir daquilo que nos foi deixado, a despeito das in-
tencdes de quem deixou tal vestigio. E o que se pretende fazer neste
artigo a partir da compreensao do género documentério e seu uso na
propaganda de tipo totalitario.

O estatuto do filme documentario

O que significa documentar? Que tipo de experiéncia se pode depreen-
der de seu tipo de imagem? Onde esta a especificidade e onde se
encontram os pontos de contato deste género com as diversas formas
de fazer filmes? O fato de fazer registros in loco ndo da qualquer ex-
clusividade ou privilégio ao filme documentério como documento visual
e histérico. Nem mesmo em relacao aos filmes de ficcdo, que tantos
consideram o sinGnimo de ilusério e o lugar do imaginativo (como se
isso pudesse depreciar o valor de tal género). Dentro da sua forma de
atuar sobre o mundo, o filme de ficcdo é de igual modo um vestigio
de algo, de alguém, de um tempo, de um lugar. Contém a marca da
época em que foi realizado e traduz algo de historicamente verdadeiro



44 Karoline Viana Teixeira

dessa época (lbidem: 21). Assim, é possivel ver aspectos documen-
tais mesmo em “histérias inventadas”, da mesma forma que muitos re-
alizadores utilizam elementos da ficcdo para produzir seus documen-
tarios. Isso se da, porque, tanto num caso quanto no outro, as imagens
sdo produzidas a partir dos embates, dos valores, das formas de iden-
tificacdo e dos coédigos compartilhados e vividos por um grupo em de-
terminado periodo — mesmo quando a intengéo € subverter ou criticar
tal “estado de coisas”, s6 é possivel agir em relagdo aquilo que foi esta-
belecido, sob pena de dar ao publico algo totalmente incompreensivel.
Nao seria possivel, por exemplo, entender a recorréncia de tematicas,
situacbes e mesmo determinadas escolhas no percurso da producéo
nos filmes produzidos pela escola neo-realista italiana — como filmar
ao ar livre e utilizar linguagem mais simples, com pessoas comuns at-
uando como atores — se ndo conhecéssemos o periodo em que foram
filmados. Filmes nascem de uma posi¢cdo em relacdo ao mundo, que
acaba se expressando, vazando em seus elementos constitutivos: na
linguagem, no modo de filmar, na temperatura da cor, no tipo de filme e
sendo, por tudo isso, capaz de nos atingir tao diretamente.

Para tentar definir o que é um filme documentario, talvez seja neces-
sario comegcar demarcando aquilo que distingue o documentario dos de-
mais modos de filmar. Devido ao maior destaque obtido pelos filmes de
ficcdo e a uma tentativa de definir melhor os contornos para a discussao
dos géneros como praticas diferenciadas, construiu-se uma imagem do
filme documentario como sindnimo de nao-ficgao, que, em consequén-
cia, faria do documentario o oposto da ficcdo. No entanto, embora esteja
inserido no conjunto de filmes chamados de n&o-ficgdo, nem todo filme
assim classificado pode ser chamado de documentéario. A nao-ficgao
inclui ndo apenas os diversos tipos de documentarios — o cientifico, o
etnografico, o histdrico etc. —, mas também formas como a reportagem
televisiva, o anuncio publicitario, entre outras.

Por consequéncia desse equivoco, muitas vezes o documentario
€ visto como uma reportagem de duragdo maior, ou mesmo uma re-
portagem estilizada — definicdo muitas vezes atribuida aos documen-
tarios de Leni Riefenstahl. Mas o fato de trabalharem com o mesmo tipo
de material ndo significa que o modo como trabalham com essas ima-
gens e escolhem as tematicas e os principios que regem a produgao
sejam coincidentes. Na reportagem, o objetivo é transmitir informagdes
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sobre um determinado acontecimento considerado de valor jornalistico.
E claro que, nessa tarefa, existe espaco para experimentagdes e usos
criativos da imagem, mas a prioridade é reportar, fazer com que o es-
pectador tenha uma ideia geral e todas as informacdes possiveis sobre
o fato de maneira clara, objetiva e direta. Por isso, a organizacdo do
material é feita em torno de um texto, que tenta dar conta de todas as
instancias do acontecimento: o que, quem, quando, onde, como e por
que. No mais das vezes, a imagem e os depoimentos exercem uma
funcdo mais ilustrativa, servindo para confirmar o que é dito pelo roteiro
da reportagem, que explica e descreve o que se Vé.

Ja o documentario ndo obedece a critérios de noticiabilidade e atu-
alidade. Nao tem a obrigagao de dar conta de todas as nuances de um
acontecimento. Os elementos do documentario serdo organizados a
partir de um ponto de vista ou leitura pessoal do realizador sobre deter-
minado acontecimento ou tema. Ao contrario da reportagem, a imagem
€ 0 elemento mais importante no documentario, ao qual os demais de-
vem se submeter. Nem mesmo € obrigatério haver um roteiro ou uma
narragdao em off. Dessa forma, permite-se que a imagem alcance um
valor conotativo e criativo com as diversas formas de combinacao de
seus diversos elementos.

E essa possibilidade criativa, comum ao documentario e ao filme
de ficgao, que faz com que se tenha desenvolvido diversas formas de
se fazer documentario. No percurso da histéria do cinema, o desen-
volvimento de novas tecnologias e novas formas de pensar a imagem
permitiu a abertura de possibilidades que os pioneiros jamais poderiam
entrever. Isso faz com que muitas vezes a oposicao entre documentario
e ficgao seja dificil de delimitar, quando nao muitos teéricos cheguem a
afirmar que essas diferengas estdo assentadas em meras convengdes
sempre sujeitas a mudangas no decorrer do tempo, e que, por isso,
esses géneros deveriam ser vistos como uma unica e indistinta pratica.

No entanto, acredito que ha um limite entre as praticas do doc-
umentario e as do filme de ficcdo, embora poroso, que permite uma
partilha de convengdes entre os dois géneros. O fato de se utilizarem
imagens de arquivo numa ficcao que pretende, por exemplo, reconstruir
um determinado acontecimento passado nao faz dele um documentario.
Continua sendo uma encenacao ainda que o uso dessas imagens de
arquivo dé um certo carater de autenticidade — demonstrando que o
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filme “é baseado numa histéria real”, mas para o qual foi construido um
mundo para recriar essa histéria. Por outro lado, a utilizagcdo de recur-
sos caracteristicos da ficgdo no documentario permite potencializar os
efeitos simbdlicos da imagem, contribuindo para a renovacao do género
sem que, com isso, perca sua identidade.

Segundo Ramos (2000), o pensamento analitico que assume a pos-
sibilidade de uma definicdo do campo documentario trabalha com dois
conceitos centrais: o de “proposicao assertiva” e o de “indexacao”. No
primeiro, a partir de elementos e informagdes constitutivos da narrativa
filmica — depoimentos, narracdo etc. —, o discurso é carregado de as-
sercdes, ou seja, afirmacdes e saberes sobre aquela realidade que o
documentario tematiza. O estatuto discursivo do documentario trabalha
com proposi¢des assertivas sobre aquilo que foi filmado e que tem o
compromisso de ser verdadeiro e confirmavel, ndo incorrendo em logro
para o espectador.

“O documentario tomaria, entdo, sua singularidade da ficcao, ao
possuir uma forma especifica de representacdo, composta por enun-
ciados do mundo, caracterizados como assergcboes. Estas assergdes,
por sua vez, podem ser analisadas como proposi¢cdes, a partir de pro-
cedimentos que possuem a estrutura da légica formal, no horizonte.”
(Ramos, 2000: 198).

O fato de Robert Flaherty, em seu documentario Nanook, o Esquimo
(1922), ter registrado atividades que, na época, ja ndo eram mais real-
izadas pelo povo inuit — como a pesca com arpdes e a construgéo de
igloos — nao invalida o valor desta obra, ja que nela estava em causa
dar vida ao cotidiano tradicional dos inuits, que ainda estava presente
na memoria dos mais velhos e na cultura daquele povo. E claro que, di-
ante do poder de evidéncia da imagem, ela poderia levar a imprecisdes
e erros de contextualizago histérica com o passar do tempo. E por isso
que se faz necessaria a analise das imagens e do momento em que elas
foram produzidas, a fim de determinar suas condi¢des de existéncia.

O segundo conceito, chamado indexacéo, trabalha com a dimensao
receptiva do documentario. “A idéia € que, ao vermos um documen-
tario, em geral temos um saber social prévio, sobre se estamos expos-
tos a uma narrativa documental ou ficcional” (/bidem: 199). Em outras
palavras, existe uma espécie de acordo entre o realizador e o especta-
dor no qual, dentro de uma série de convengoes estabelecidas social e
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culturalmente, é possivel determinar a que tipo de narrativa o especta-
dor esta tendo acesso. E claro que ha casos em que realizador, proposi-
talmente, pode aproveitar-se da ambiguidade do estatuto da narrativa
cinematografica para tentar confundir o espectador, seja para parodiar
as “revistas cinematograficas” dos anos 30 — como em Cidaddo Kane
(Citizen Kane, EUA, 1941) e Zelig (Zelig, EUA, 1983) — seja para usa-la
como atrativo na estratégia de divulgacao do filme e meio de diferenci-
acao com relagao aos demais filmes de um género — como foi 0 caso
de A Bruxa de Blair (The Blair Witch Project, EUA, 1999). Mas, mesmo
nesses casos, sao trabalhados elementos que sdo de dominio do es-
pectador. E mesmo para causar “confusdo”, isto deve estar acordado
entre as partes — sabe-se que nem Kane nem Zelig existiram de fato
e que a imprensa da época divulgou amplamente que as noticias que
corriam na internet sobre o suposto desaparecimento de um grupo de
documentaristas numa floresta assombrada por uma lenda local foi uma
estratégia criativa dos realizadores de A Bruxa de Blair para divulgar o
filme, de baixo orgamento. “Também aqui, é razoavel afirmar que o es-
tatuto de documentério ou ficcdo, que a narrativa adquire socialmente,
em geral coincide com os objetivos dos realizadores do filme.” (Ibidem:
199).

O que um filme documentario mostra? De inicio, podemos ver nesse
registro um ato de memdria, de preservagao de certas vivéncias, rituais
ou episodios que deveriam ser relegados as geragdes futuras quando
essas experiéncias ja ndo contassem nem mesmo com a lembranga
dos que ficaram. Ele, no entanto, pode também refletir sobre um de-
terminado acontecimento, desempenhar acdes educativas, debater um
conflito, permitir a intervengéo do autor na agao filmada, reconstituir um
momento histérico ou mesmo revelar o processo através do qual um
filme é produzido.

Para John Grierson — que nos anos 30 foi responsavel tanto pela
producdo quanto pelos primeiros passos no desenvolvimento tedrico do
documentario enquanto género —, existem trés fatores que determi-
nam a identidade do documentério. Em primeiro lugar, o documentario
deve ter uma estreita ligagcdo com a “realidade”, registrando a vida e as
histérias das pessoas. Por isso — ainda que Grierson aceite a possi-
bilidade de reconstrugcdes — o material de que o documentario é con-
stituido deve ser recolhido in loco. Segundo, esse registro deve ser
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organizado a partir de um ponto de vista, de modo a oferecer uma viséo
profunda sobre 0 tema — o que ndo significa poder abarca-lo em sua
totalidade. E a intervencéo direta do autor que vai diferenciar um filme
documentario de uma obra que se pretenda “espelho da realidade”, um
mero registro do que acontece em frente a camera. Por ultimo, o mate-
rial recolhido deve ser trabalhado pelo documentarista de forma criativa,
interpretando o tema, travando combinagdes e recombina¢des de forma
a oferecer um relato profundo e dramatico.

“O documentario sempre foi um “ponto de vista”, uma atitude per-
ante o objecto, sempre nos ensinou a ver desta ou daquela maneira,
sempre nos revelou ou nos surpreendeu com as imagens e sons do
mundo, sempre foi versatil e aberto a diferentes praticas e formas de
cinema, ndo necessaria e obrigatoriamente sério, objectivo, pesado ou
socialmente util. Esta Ultima é apenas uma das opgdes de producao.
A valorizacdo do documentario exige que se ultrapasse ideias e con-
cepcdes estereotipadas dentro desse tipo de filme, promovendo-lhe um
estatuto que até agora se encontrava ignorado por muitos, o de uma
reflexdo muito particular sobre a vida das pessoas e os acontecimen-
tos do mundo, podendo cativar o grande publico. Por oferecer uma re-
flexao aprofundada sobre determinado tema desencadeia um envolvi-
mento critico sobre o0 mesmo e contribui, enquanto espago de formas
e conteudos inesgotaveis, para uma melhor compreensao do mundo
em que vivemos, indo ao encontro das exigéncias no que respeita ao
tratamento aprofundado de determinado tema.” (Penafria, 1999: 78).

Delimitando assim a identidade, as possibilidades de atuacéo, as
diferencas e os pontos de contato com as demais praticas filmicas,
gostaria de iniciar a analise de Triunfo da Vontade e Olympia enquanto
pratica documentaria fugindo das duas posicdes extremas que vém
definindo as discussdes sobre o tema, detalhadas no inicio deste ar-
tigo.

Quando se diz que essas obras falseiam a realidade, que se trata de
ficcOes travestidas de documentarios e fabricadas para embotar o senso
critico de quem assistia a elas, parece que a critica esta a exigir dessas
imagens um abarcamento total da realidade — algo que o documentério
nao se propde como meta — e que essa realidade seja constituida por
uma verdade absoluta sobre 0 que aconteceu. De fato, o que esses doc-
umentarios mostram é uma visao positivada do nazismo através de suas
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manifestagdes festivas. Serviam para propagar determinados conceitos
sobre o regime de Hitler que partiam da esfera dirigente. Mas a despeito
de que muitos, talvez inclusive a prépria documentarista, soubessem e
até aceitassem o que se escondia por tras da mascara de harmonia e
perfeicdo, o documentario tem a obrigagdo de nos mostrar um registro
verdadeiro, ndo a verdade em si. O nazismo é uma experiéncia politica
e social que se diferencia por ter penetrado em todas as instancias e for-
mas de atuacao social, colocando em acao “um capital minimo de ideias
e valores com capacidade para integrar as diferencas ou, pelo menos,
de liga-las através dos fios de um simbolismo amplamente reconhecido
pelos individuos-cidadaos” (Catroga, 2005: 78). Nada poderia ser feito
fora do que era estabelecido, sob pena de ser sumariamente eliminado.
E naquele momento e para aquelas pessoas, aquela era a verdade do
que viviam, independente de apoiarem ou nao o regime.

Na outra ponta da discusséo, encontra-se o argumento do registro
puro € objetivo alegado pela cineasta. Mas se a imagem, por si mesma,
ndao mantém uma relacdo de continuidade com o mundo, o que dizer
de uma prética caracterizada por uma reflexao particularizada sobre as
pessoas e os acontecimentos do mundo? O fato de partir de um ponto
de vista ndo quer dizer necessariamente que este seja falso ou en-
ganador, ou mesmo que nao caiba um posicionamento critico na busca
da origem e da referéncia dessas imagens. O nao uso da criatividade
com o trabalho da imagem n&o significa uma garantia de um registro
verdadeiro, crivel — o que, diante dos recursos disponiveis, ndo era o
caso de Riefenstahl. Trabalhar com a imagem é uma forma de o indivi-
duo atuar sobre o0 mundo, mas ele jamais fara isso fora ou, pelo menos,
sem considerar os cédigos, as expectativas, as relagdes com o mundo
e 0s demais individuos.

Nas origens do cinema, as imagens em movimento eram utilizadas
tanto para experimentacdes cientificas quanto para o entretenimento
através de seus efeitos de ilusdo. Enquanto, no primeiro caso, o obje-
tivo era a decomposigdo do movimento ou registros astronémicos, no
segundo, os mestres da diversdo procuravam trazer uma nova forma
de espetaculo através da “ilusdo verdadeira”. “lls savent par tradition
que la puissance d’illusion est a proportion de son effet de réel, de sa
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vraisemblance et de sa ressemblance extraordinaire avec la vie 4(Niney,
2002 : 25). Mélies também vai trabalhar esses efeitos “mais verdadeiros
que o natural” tanto na recriacao de histérias fantasticas para o écran
quanto na producado de “les actualités reconstitués”, falsos curtas que
trabalhavam eventos de forma sensacionalista.

Os documentarios de Riefenstahl, tanto por seu estatuto quanto pelo
trabalho criativo da cineasta, tornaram-se uma questao problematica ex-
atamente por conseguir explorar os efeitos do real e da ilusdo para criar
algo que nao é possivel negar nem admitir. Uma ilusdo que, no en-
tanto, ndo pode ser confundida com ficcao, devido as caracteristicas
de seu registro. Mas é preciso lembrar que, mesmo tendo servido a
ideologias téo diferentes, o uso do documentario como instrumento de
propaganda na Alemanha tera o perverso diferencial de fazer de sua
mensagem algo que se pretende unico, para além de escolhas, pos-
sibilidades, contradicées. Enquanto as experiéncias de vanguarda no
cinema, ainda que partindo de um ponto de vista engajado, apresentam
novas formas de confrontar o real, a propaganda totalitéria se reveste
de um ideal de verdade objetiva e faz da imagem uma evidéncia em
si da “verdade”, tudo para mostrar algo tendencioso, irreal por se fazer
absoluto.

“Ainsi par une inversion délirante, aux yeux de la propagande totali-
taire le réel n’est pas 'aléa — ce qui résiste et nous échappe et qui reste
toujours a comprendre — mais la vision grandiose, bien arrétée au som-
met, de ce que doit étre et sera conformément au principe, méme contre
tout évidence actuelle.” > (Ibidem: 25).

Talvez tenha sido a partir dessa “invers&o delirante” que Riefenstahl,
em seu depoimento para A Deusa Imperfeita, tenha concluido que a
mensagem que Triunfo da Vontade transmitia era de paz, de estabili-
dade e de trabalho para o povo alemao. Uma visao bastante dificil de
corroborar ndo apenas pelo que sabemos que 0 nazismo provocou, mas

4« Eles sabem pela tradicdo que o poder da ilusdo é proporcional a seu efeito
da realidade, de sua probabilidade e de sua semelhanga extraordindria com a vida.”
[traducdo livre]

> “Assim, por uma inversio delirante, aos olhos da propaganda totalitdria, o real
ndo € o risco — o que resiste € nos escapa e o0 que permanece sempre por compreender
—, mas a visdo imponente, parada bem na parte superior, do que deve ser e serd de
acordo com o Principio, mesmo contra toda evidéncia atual.” [tradugdo livre]
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também porque se faz necessario uma postura minima de desconfianga
diante daquilo que se coloca sem contradigbes.

O poder da ilusao pelo efeito do real: propa-
ganda e documentario no regime nazista

Ao falar sobre o que faz de Louis Lumiére o inventor do cinema — ou
pelo menos “o mais inventor do cinema”, Jacques Aumont (2004: 30)
diz que Lumiére “é aquele que mais se aproxima da conjuncgao ideal dos
trés momentos maiores dessa invenc¢ao: imaginar uma técnica, conce-
ber o dispositivo no qual ela ser& eficaz, perceber o objetivo em vista
do qual essa eficacia se exerce.” E o encontro desses trés momentos
que ira permitir os desenvolvimentos e transformagdes que o cinema
sofrera ao longo do século XX. Isso ocorre, por exemplo, com o advento
dos filmes de ficgdo. Produtos com maior tempo de duragéo, utilizando
novas técnicas de montagem — incluindo o uso de cenarios e atores
para contar uma histéria previamente concebida —, a interacdo desses
filmes com pecas de teatro ou mesmo a construcao de espacos proprios
para sua exibigao, além da possibilidade de criar momentos de tenséo,
tornam esses filmes cada vez mais populares. Isso faz, por um lado,
com que o publico deixe de lado as imagens produzidas pelos pioneiros
— chamadas pelas mais diversas designagdes: documentaires,® actu-
alités, topicals, interest films, educationals, expedition films, travel films
e, apbs 1907, travelogues (Barnouw apud Penafria, 1999: 37) —, mas,

6 Apesar da coincidéncia de nomes, a produgdo de documentaires, termo utilizado
para designar os primeiros filmes, ndo coincide com a produgio de filmes do género
documentario. “[Nas imagens dos pioneiros] O objetivo da filmagem era apenas o de
registrar diversas actividades, quer humanas, quer animais. O encanto e fascinio por
essa capacidade mimética condicionou o olhar de seus autores para a mera reproducao.
Nesta altura, questionar essa reproducdo e definir uma pratica de documentério era
ainda prematuro. Nao existe a definicdo de uma pratica; o que existe € um contributo
para a mesma” (Penafria, 1999, p. 38). No Brasil, esses filmes eram chamados de
vistas ou filmes naturais [naturaes], em oposi¢do aos filmes de enredo ou posados.
“Todas as filmagens brasileiras realizadas [de 1898] até 1907 limitavam-se a assuntos
naturais. A ficco cinematografica, ou melhor a fita de enredo, o ‘filme posado’, como
se dizia entdo, s6 apareceu com o surto de 1908.” (Gomes, 1996, p.24)
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por outro, faz com que os contornos da identidade do documentario
como pratica filmica comecem a ser delineados.

Diante disso, podemos concluir que um filme ou um conjunto de
filmes — seja documentario, ficgao, filme comercial, institucional ou de
propaganda etc. — s6 conseguira se tornar um marco significativo na
construcao de formas de filmar quando da conjung¢do desses trés mo-
mentos. Mas isso pode ser dito mesmo quando o objetivo for utilizar
esses filmes como instrumentos de propaganda politica e de controle
da opinido publica? A despeito de hoje questionarmos a qualidade e até
abominarmos o contelddo dos documentarios produzidos na Alemanha
durante o periodo nazista, é impossivel negar que neles vemos o en-
contro de uma técnica, exercida dentro de um determinado dispositivo
e com objetivos bem delimitados.

“Os soviéticos e os nazistas foram os primeiros a encarar o cinema
em toda sua amplitude, analisando sua fungao, atribuindo-lhe um es-
tatuto privilegiado no mundo do saber, da propaganda, da cultura. (...)
O cinema néo foi apenas um instrumento de propaganda para os nazis-
fas. Ele também foi, por vezes, um meio de informagéo, dotando os
nazistas de uma cultura paralela. (...) Os nazistas foram os Unicos diri-
gentes do século XX cujo imaginario mergulhava, essencialmente, no
mundo da imagem.” (Ferro, 1992: 72-73, grifo meu)

Segundo Furhammar e Isaksson (1976), a produgao cinematogra-
fica nazista dava grande énfase a produgao de documentarios. Alguns
deles, de curta duracao, foram produzidos antes mesmo da chegada
dos nazistas ao poder e veiculados nos cine-jornais da UFA’. Em 1927,
apesar de o Governo de Weimar manter a UFA e um terco de suas
acles, o controle da empresa passa para Alfred Hugenberg, futuro min-
istro da Economia no Il Reich, que entdo financiava secretamente par-
tidos nacionalistas, entre eles, os nazistas. Nos anos 20 e 30, dirigentes

7Em 1917, é fundada na Alemanha a Universum Film Aktien Gesselschaft (UFA),
que serd o maior polo do cinema alemio dos anos 20 e 30. De inicio, os filmes
produzidos pela UFA eram utilizados pelo exército alemao (Reichswer) como forma
de combater a propaganda da Triplice Alianca durante a Primeira Guerra. Nos anos
20, os estudios da UFA irdo abrigar a produc¢do dos principais marcos do cinema
expressionista daquele pafs, além de obras inspiradas no realismo soviético. Com a
ascensdo de Hitler, em 1933, as experimentacdes e a discussdo de temas sociais sdo
suprimidas pela ditadura totalitdria, que passa a ter controle total sobre a UFA e faz
dela o polo produtor dos filmes de propaganda nazista.
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politicos de lugares e ideologias os mais variados verdao no documen-
tario um instrumento Unico de educagéo, de formacao ideolégica e de
persuasdo das massas.® Mas por que o género documentario tinha
essa importancia? E de que forma podemos ver nos documentéarios
produzidos nesse periodo a conjungao dos trés elementos que tornam
essa experiéncia Unica?

Para tentar responder a essas questdes, gostaria de analisar alguns
trechos do documentario O Eterno Judeu (Der Ewige Jiide, ALE, 1940),
dirigido por Fritz Hippler.” Quando a Polénia foi invadida pelos nazistas,
Goebbels designou uma equipe de cinegrafistas chefiada por Hippler
para registrar imagens dos judeus que passaram a viver nos guetos
daquele pais. O filme mostra o judeu como um elemento estranho e
daninho, que deve ser exterminado com a mesma veeméncia com que
se elimina uma praga capaz de transmitir doencas contagiosas. As-
sim, ndo é coincidéncia o fato de esse filme ter sido langado na mesma
época em que a Solugdo Final e as pesquisas para a utilizacdo de
Zyklon-B (um pesticida) nas camaras de gas haviam sido instauradas
na Alemanha.

Na abertura do filme, os letreiros mostram o titulo do filme e a for-
macao de uma estrela de Davi na tela. Nos quadros seguintes, sdo

8 Durante o Estado Novo (1937-1945), o Governo Vargas criou, em 1939, o DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda). O 6rgdo era responsdvel por coordenar a
propaganda oficial do Governo e por censurar os meios de comunicagdo. Tal modelo
foi inspirado pelas experiéncias de propaganda em ditaduras de outros paises, em que
se sobressai o culto a personalidade e a disseminagcdo da propaganda nas diversas
manifestagcdes culturais.

9 Existe uma grande dificuldade para se encontrar os filmes de propaganda do
regime nazista no Brasil, mesmo em arquivos de cinema. Para se ter uma ideia, a
versdo em DVD de Olympia foi langada aqui no segundo semestre de 2006. Ja Vitoria
da Fé, (1933) o primeiro documentério realizado por Riefenstahl sob encomenda de
Hitler, encontra-se disponivel no site de videos YouTube (www.youtube.com). Os
trechos de O Eterno Judeu a que se faz referéncia neste trabalho estdo inseridos no
documentario Arquitetura da Destruicdo (Architektur des Untergangs, SUE, 1992),
dirigido por Peter Cohen. Apesar dessa deficiéncia, esses trechos ja sdo de grande
valia para a proposta de andlise que se coloca.
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apresentados a “natureza”!? do filme (Ein doctlimentarischerfilm) e os
nomes dos responsaveis pela diregdo, musica e filmagem, respectiva-
mente. Por fim, uma espécie de “nota de esclarecimento” sobre o filme,
que diz:

“Os judeus civilizados que vemos na Alemanha representam ape-
nas uma parte do seu carater racial. Este filme nos mostra, em cenas
auténticas, feitas nos guetos poloneses, como os judeus sao, antes de
se encobrirem sob a mascara do europeu civilizado.”

E importante notar nesse texto como o fato de se tratarem de “ce-
nas auténticas” parece querer ndo so legitimar o ponto de vista das
imagens que virdo a seguir, como ser uma prova irrefutavel dessa na-
tureza judaica ainda em descoberto na Polénia. Esse tipo de associ-
acao é possivel, porque o filme tem o poder de mobilizar, no especta-
dor, mecanismos mentais como lembrancas, sentimentos e sensacgdes.
E o faz exatamente por possuir estruturas que teéricos do cinema do
inicio do século XX, como Hugo Munsterberg, considera analogas a
memoria e imaginagdo humanas. O espectador lida com um tipo de
imagem que reproduz a profundidade e o movimento continuo e usa
suas faculdades mentais para participar ativamente do jogo. Munster-
berg acaba por concluir que a recepcao dessas imagens se configura
em uma mistura de fato e simbolo, referindo-se “a condicdo do especta-
dor que aceita a aparéncia de profundidade e, ao mesmo tempo, sabe
que essa profundidade néo é real; envolve-se no ‘como se’ da ficcao
e guarda consciéncia de que hd uma convencao que permite o jogo.”
(Xavier, 2005: 19 e 20)

Ha também a relacdo entre texto e imagem, que, em O Eterno
Judeu, conduz o entendimento e 0s sentimentos em relagao as pessoas
e situagbes que serdo mostradas, revelando ao espectador uma “ver-
dade” até entdo encoberta. Algo semelhante pode ser encontrado no
documentério O Homem com uma Camera (Chelovek s Kinoapparatom,
1929, dirigido por Dziga Vertov), mas com objetivos bem distintos. Para
estabelecer uma linguagem propria ao cinema, separada da linguagem

10 Segundo o conceito de indexacio, esta é uma forma de estabelecer um acordo
entre o realizador do filme e aquele que o vé. A partir de entdo, o espectador vai
encarar as imagens que se seguem como uma narrativa documental, cujos efeitos no
publico serdo bem mais intensos do que os de uma narrativa ficcional. (Ramos, 2000,
p- 198 a 201).
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do Teatro e da Literatura, Vertov acreditava que o olho mecéanico da
camera seria capaz de nos mostrar a “verdade nua” através de seus
efeitos, fazendo da imagem filmica algo melhor do que aquilo que se
vé pelo olho humano, por natureza imperfeito. Sem utilizar o artificio da
narracao, suas imagens retratam o dia-a-dia do povo soviético e explora
os efeitos da montagem de todas as formas possiveis. Percebe-se que,
em seus filmes, o diretor utiliza a montagem como forma de organizar
o olhar do espectador, evidenciando uma determinada visdo de mundo.
Vertov também defendia o abandono da ficgcdo, que considerava uma
influéncia corruptora do proletariado.

As legendas que dao inicio ao documentario preparam o espec-
tador para estar diante de um filme experimental, rodado na URSS,
com o objetivo de reproduzir as imagens da vida sem utilizar titulos,
narragdo, cenarios e atores. Membros do alto escaldo do Reich ad-
miravam o modo de filmar soviético, com suas qualidades artisticas e
seu forte poder de convencimento (mas sem levar em conta os pres-
supostos teoricos para a producao desse tipo de imagem). Goebbels
chegou a recomendar o trabalho feito por Eisenstein em O Encouraca-
do Potemkin (Bronenosets Potyomkin, URSS, 1925) como exemplo a
ser seguido pelos realizadores alemaes, pois, para ele, esse filme se-
ria capaz de tornar bolchevique alguém que nao tivesse uma ideologia
firme.

Mas enquanto Vertov, impressionado com as potencialidades que
iam sendo descobertas no trabalho com a imagem, pretendia, com
isso, defender o desenvolvimento de uma linguagem cinematografica
capaz de uma percepgao nova e melhor do mundo sem utilizar artificios
do Teatro e da Literatura, o principio de autenticidade da imagem era
utilizado pelos realizadores nazistas para fazer do ponto de vista uma
visdo objetiva, neutra e, sobretudo, verdadeira. Em nenhum momento
a legenda do filme de Vertov afirma que vai trazer a experiéncia real,
e sim uma visdo a partir de um trabalho experimental e da tentativa de
um contato mais direto com a vida a ser captada. E uma proposta, uma
maneira de ver entre tantas outras possiveis. Em O Eterno Judeu, a
impressao de realidade € deliberadamente transformada em realidade.

Conduzida por uma musica sinistra, as imagens mostram judeus su-
jos, maltrapilhos, com aparéncia doentia e fei¢des desconfiadas, acom-
panhadas pela seguinte narragéo:
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“Em todo lugar que uma macula surge no corpo do povo, eles se
fixam, alimentando-se do organismo em decomposicdo. Eles lucram
com a doenga do povo. Empenham-se em perpetuar toda condicao
patolégica. Assim é na Pol6nia e assim foi na Alemanha. Assim os
judeus se comportam através da Histéria.”

Em seguida, aparecem cenas de ratos, milhares deles, correndo
pelos becos, andando por meio de alimentos, infectando tudo em sua
volta. Imagem e texto comparam os judeus a esses seres perniciosos,
gue conseguem contaminar a mentalidade dos alemaes tanto quanto os
ratos conseguem espalhar Tifo, Peste ou Coélera.

Em outro momento, o filme contrapde imagens assépticas de es-
tatuas gregas e pinturas renascentistas embaladas pela abertura de O
Fantasma da Opera a imagens de pinturas expressionistas num fundo
musical que mais lembra risadas de chacota ou a reagdo de alguém
em estado de delirio. Associam assim as “deformidades” destas obras
com um alegado carater degenerado de seus apreciadores, os judeus,
enquanto os alemées seriam aqueles que cultivam uma arte de formas
puras e belas.

Quanto o que diz respeito a narragéo, o cinema se torna sonoro no
final dos anos 20 — apesar de o som direto s6 ter sido realmente pos-
sivel em 1959, com a inveng¢ao de um aparelho de captacao portatil em
um ambiente fora de estudio. Enquanto os filmes se tornam falados,
as imagens mudas do documentario passam a ser comentadas, expli-
cadas por uma voz off. O comentario, no documentario de propaganda,
nao é mostrado como um ponto de vista em relagédo a interpretacao das
imagens, mas como o ponto de vista, visdo Unica e justa dos fatos.

“Si'usage du commentaire omnipotent a vite dominé (...) c’est qu’au
tournant des anées 30, la forme documentaire s’instituicionnalise: elle
céde toujours plus de terrain en tant que recherche artistique d’avant-
garde, aventure de la percertion et de la conception, au profit d’'une
instrumentalisation socio-politique comme média de masse, “pré-vision
du monde.”!!

11“Se 0 uso do comentrio onipotente o dominou rapidamente (...) é porque com o
inicio dos anos 30, a forma documentdrio se institucionaliza: ele cede sempre mais ter-
reno de uma pesquisa artistica da vanguarda, aventura da percepc¢do e da concepgao,
em beneficio de uma instrumentalizacdo sdcio-politica como media de massa, ‘pre-
visdo do mundo.” ” [traducdo livre](Niney, 2002: 70).
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Com relagéao a forma, ainda que passando longe do mesmo resul-
tado, as imagens descritas acima sdo claramente inspiradas nos filmes
realistas soviéticos — em que um apurado trabalho de montagem e
edicdo conseguia depreender da imagem um grande poder de mobi-
lizacdo dos sentidos. Mas o que é interessante notar é a maneira sim-
ples, didatica e direta com que este documentario define os vildes e os
mocinhos, nao deixando duvidas para qual lado se deve pender.

Sabemos (e se sabia a época) que as imagens de O Eterno Judeu
foram rodadas na Polénia ocupada — somos cientes também do tipo
de tratamento que um invasor, em especial o invasor nazista, costuma
dar as populagoes dos territérios ocupados e aos seus inimigos declara-
dos. A propria Riefenstahl teve a oportunidade de testemunhar esses
fatos quando foi incumbida de trabalhar como fotografa junto as tropas
alemas. Mas ao assistirmos a essas imagens, a impressao que se tem
nao é a de se estar diante de uma determinada comunidade judaica,
mas sim do proprio arquétipo do judeu, incapaz de mudar por ser in-
capaz de se adequar. Apesar disso, ndo é possivel achar que, devido
ao que se mostrava, os espectadores acreditavam que os judeus assim
viviam, porque gostavam — ou seja, que o documentario seria capaz
de direcionar tdo diretamente uma opiniao ou embotar o senso critico
de quem o visse. A questao é que, quando os nazistas assumiram o
poder, encontraram uma sociedade ja imbuida de nogdes antissemitas
e com perspectivas eliminacionistas prontas para serem mobilizadas a
extremos até entdo inimaginaveis. E ndo se esta falando de pessoas
que ignoravam o que estava acontecendo ou que néo tivessem autono-
mia para nao se tornarem, de alguma forma, perpetradores do Holo-
causto.!? Segundo pesquisas de opinido publica feitas na Alemanha
pela prépria SS entre 1939 e 1944, os alemaes estavam bem informa-
dos, por exemplo, sobre os campos de concentragdo e a preparacao
para a invasao da Russia, violando o Pacto de Nao-Agresséao estabele-
cido entre os dois paises. (Arendt, 1998: 339).

“O objetivo politico pode muito bem ser repulsivo, mas se se con-
sidera s6 0 que ocorre e 0 que é dito e feito no filme tem-se que, como
membro da platéia, escolher o lado certo. Os filmes de propaganda

12 Para saber mais sobre o papel do povo alemao no genocidio de judeus durante a
era nazista, ver GOLDHAGEN, Daniel Jonah. Os carrascos Voluntdrios de Hitler —
o povo alemao e o Holocausto. 2. ed., Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2002.



58 Karoline Viana Teixeira

tém o bem e o mal tdo bem ordenados, com seus personagens bem
definidos e seus conflitos claramente desenhados, que ha pouca es-
colha além de reagir com as violentas reagdes que sao provocadas.
(...) Confiando no fato de que as pessoas em estado de excitacao sédo
receptivas a influéncias que de outro modo seriam esquadrinhadas, os
propagandistas fazem tudo que podem para provocar emogdes, para
que mais facilmente possam conduzi-las a sua meta politica.” (Furham-
mar; Isaksson, 1976: 148).

Ainda que a propaganda nazista nos pareca hoje carecer de origi-
nalidade e imaginagdo — ainda que seja inegavel que tenham cumprido
seu papel na mobilizacdo dos afetos do povo alemao — é preciso lem-
brar que esses filmes contavam com uma forte estrutura que controlava
desde a censura dos roteiros até a exibicao desses filmes dentro e fora
da Alemanha. O projeto de propaganda dos nazistas — com sua ar-
quitetura e monumentos grandiloquentes, suas festas, seus uniformes,
seus atos de expurgo daquilo que era considerado fora dos altos padroes
culturais do Nacional-Socialismo, seu forte apelo emocional e dramatico
— combinava arte e politica a fim de se colocar acima da realidade,
eliminando qualquer referéncia do passado ou de experiéncias contem-
poraneas e se colocar como algo eterno e atemporal. Nada podia ser
produzido ou veiculado fora dos rigidos parametros estabelecidos pelo
Ministério da Propaganda.

J& foi dito que as obras de Leni Riefenstahl sao um diferencial, um
caso a parte na produgao cinematogréafica alema durante a vigéncia do
lIl Reich. Enquanto as demais producoes cinematogréaficas realizadas
no periodo se dividiam entre a visdo de Hitler — em que as mensagens
da propaganda deveriam se resumir a poucos pontos, repetidos inces-
santemente e sem muita sofisticacdo na linguagem, ja que “as grandes
massas (...) tém uma capacidade de recepc¢ao muito limitada, uma in-
teligéncia modesta, uma meméaria fraca” (Hitler apud Lenharo, 2001:
47) — e a do ministro de Propaganda, Joseph Goebbels — em que,
para conquistar o coracido do povo e manté-lo, o filme de propaganda
deveria utilizar comparagbes sutis e apelar para as emog¢des simples
do povo com o objetivo de reforgcar preconceitos e valores da prépria
sociedade através do entretenimento, a cineasta consegue impor um
estilo préprio, com um trabalho de imagem de forte conotacao simbdlica
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e emotiva, fazendo de seus documentarios as obras filmicas mais ex-
pressivas da era nazista.

“Ainda que filmes como O Eterno Judeu e Judeu Siiss sejam es-
clarecedores no entendimento das teorias de propaganda do Flhrer e
de seu principal Ministro, a Europa dos anos 30 reconheceria a forca
da nova e grande Alemanha através de outro tipo de cinematografia —
que, diga-se, jamais sujou as maos com a abordagem mais ou menos
explicita da questao judaica. (...) Entraria em cena a beleza altamente
técnica das imagens de Leni Riefenstahl.” (Kurtz, 2000: 155 e 156).

Ao retratar o congresso de Nuremberg, Riefenstahl realiza a sagracao
definitiva de Hitler junto ao povo alemao, que se coloca, em jubilo, ao
seu servigo. O documentario tem inicio com os seguintes letreiros:

“Em 5 de setembro de 1934. Vinte anos apds o inicio da Primeira
Guerra Mundial. Dezesseis anos apés o inicio do nosso sofrimento.
Dezenove meses apos o inicio do Renascimento alemao. Adolf Hitler
voa para Nuremberg de novo para rever as colunas de seus fiéis segui-
dores.”

A primeira frase é mostrada com um vigoroso retumbar de tam-
bores. As duas frases seguintes, que falam sobre a Primeira Guerra
e prejuizos que ela trouxe para a Alemanha, trazem uma musica forte
e ameacadora. Logo depois, o0 “temor” é anulado por um som suave e
conciliador, enquanto a tela mostra o tempo passado desde o inicio do
“Renascimento alemao”. Por fim, uma musica forte, mas agora enco-
rajadora, anuncia junto com o letreiro o retorno de Hitler a Nuremberg.

Sejam celebracoes, desfiles, discursos, sejam momentos formais
e informais, Riefenstahl tenta tirar de cada imagem e som captados o
maximo de expresséo e dramaticidade. O documentario mescla as ativi-
dades oficiais — em que se tracam as novas diretrizes do NSDAP e da
Alemanha com o expurgo das dissidéncias dentro e fora do partido —
com momentos “cotidianos”, em que se pode ver 0s bons resultados da
cultura nazista junto ao povo sorridente, solidario, encarando o futuro
sem deixar de lado a tradicdo. Em Triunfo da Vontade, acontecimen-
tos aparentemente banais, pessoas do cotidiano, a arquitetura bucoélica
de uma cidade, homens e jovens de uniforme se tornam partes de um
organismo auto-fundante e quase bioldgico, cuja harmonia é garantida
pela figura de Hitler. Através do trabalho de camera e da edi¢éo, com
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travellings, panoramicas e grandes planos em camera baixa das mas-
sas de uniforme; camera alta e planos mais aproximados de Hitler iso-
lado contra o céu; cortes que dao vida a prédios e monumentos, ag-
ilidade as acbes e composicdes emocionais que contrapdem Hitler e
seus seguidores, 0 congresso se torna uma grande epopeia e ganha,
assim, uma nova conotacao, emotiva e empolgante, em que as trevas
e as incertezas de um passado miseravel ddo lugar a um espetaculo
fascinante de paz, beleza, equilibrio e fraternidade.

Essa ideia fica bastante clara na cena do acampamento da Juven-
tude Hitlerista, instalada nos arredores de Nuremberg durante o con-
gresso. Com uma musica alegre ao fundo, vemos meninos e rapazes
bem apessoados e nutridos, sempre com um sorriso no rosto. Comegcam
o dia tomando banho, fazendo a barba, preparando o café da manha.
Tudo de forma ordeira e planejada. As tarefas sdo bem divididas e to-
dos procuram se ajudar mutuamente, principalmente os mais velhos em
relacdo aos mais jovens. Algumas tomadas destacam meninos dando
prazerosas gargalhadas, contrapondo outras cenas de jogos praticados
em grupo. Até mesmo as lutas so feitas em clima festivo, numa grande
e inocente brincadeira.

Ja Olympia é dividido em duas partes, Festa do Povo (Fest der
Volker) e Festa da Beleza (Fest der Schénheit). Riefenstahl abre seu
documentario com tomadas realizadas na Grécia, onde foram realiza-
dos os Jogos Olimpicos antigos. A camera explora ruinas de templos
antigos e suas colunas imperiosas, ainda que carcomidas pelo tempo.
Seguem-se imagens de brancas estatuas de homens e mulheres de
olhos vazados, cultuadas pela estética nazi como simbolo de pureza e
perfeicao — apesar de se saber hoje que essas estatuas eram pintadas,
tendo perdido a cor e os tragos no decorrer dos séculos —, até chegar
a famosa estatua do Discobolo de Myron 13

que “transforma-se” em um ser humano a realizar o arremesso de
disco. E assim vai aparecendo o atleta arremessando um dardo, ou be-
las mocas esguias fazendo movimentos suaves e ritmados, realizando
0 sonho moderno de Pigmalido. Fus&o do antigo e do moderno, este

Bpatada de 450 a.C., a estétua retrata um atleta helénico iniciando o arremesso
de disco, uma das provas realizadas nos Jogos Olimpicos na Grécia antiga e que se
manteve nos Jogos da Era Moderna.
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ultimo sendo encontrado ao final do percurso da tocha olimpica na bela
Alemanha hitlerista.

Em close ou em grandes planos, com cameras baixa e alta — che-
gando ao extremo de cavar buracos na area de competicdo e usar
baldes para realizar tomadas aéreas —, em velocidade lenta ou rapida,
o corpo em Olympia é captado, fragmentado e alienado nos movimen-
tos, nos musculos retesados, na respiragdo ofegante, nas expressoes
de dor e alegria dos atletas. De uma prova de longa duracdo — cuja
edicao foi pensada de forma a ndo deixa-la monétona e entediante —,
Riefenstahl faz da maratona uma verdadeira luta de contornos épicos.
Luta contra o adversario, contra as agruras dos 42 quildmetros do per-
curso, contra o corpo que vai ficando mais extenuado e que s6 se man-
tém em movimento pela vontade de chegar ao estadio.

E importante ressaltar que o esporte, tal como o conhecemos, foi
um movimento que se desenvolveu dentro de condigdes historicas bem
particulares. O esporte, entendido como competicdes fisicas, com re-
gras estabelecidas, entre individuos ou equipes, vai se desenvolver en-
tre 1870 e 1914, acompanhando o desenvolvimento industrial e o cresci-
mento das cidades. O movimento olimpico, fundado pelo Barao de Cou-
bertin em 1898, tinha objetivos fundamentalmente sociais e politicos:
melhorar as qualidades fisicas dos cidadaos e deslocar os conflitos en-
tre nagbes para um campo mais “neutro”. Nos anos 20, ap6s o fim da
Primeira Guerra, o esporte se torna um grande fenédmeno social e cul-
tural, passando a fazer parte do debate politico. Em 1936, na época
dos Jogos Olimpicos de Berlim, o esporte ja figurava em quase todos
os projetos de sociedade do mundo ocidental.

“Le bienfait moral de la discipline collective dans le sport de compéti-
tion, si ardemment défendu par les pédagogues des meilleures écoles
britanniques, ne fut pas communément accepté avant le début du vin-
gtieme siécle. Mais, une fois répandue, cette idée somme toute as-
sez bizarre devint partie intégrante de toutes les idéologies autoritaires:
aussi bien en Russie soviétique qu’en Allemagne nazie, le sport fut
consideré et utilisé comme un moyen de fabriquer des “hommes nou-
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veaux” dans le moule héroique et discipliné que ces deux idéologies
exigeaient.”!* (Bellos, 2002: 90).

Mais do que uma competicao entre nagdes, o filme retrata a suprema-
cia do melhor e do mais forte, em que somente aqueles de determinada
raca ou compleicao fisica serdo dignos de pertencer ao Olimpo da hu-
manidade — da mesma forma que somente a raga ariana poderia fazer
parte do regime nazista e da nova Alemanha. Tanto em Triunfo da Von-
tade quanto em Olympia, percebe-se um apurado dominio da cdmera e
das possibilidades da montagem para a constituicao do “belo técnico”.
Tendo uma inegéavel identificagdo com os ideais estéticos do nazismo
— ainda que Riefenstahl tente, em suas justificativas de defesa, fazer
disso uma concepg¢ao univoca da beleza, da harmonia e da perfei¢cao
—, a cineasta, em sua busca incansavel por um ideal, faz ignorar solen-
emente as contradicbes da realidade por ela filmada, construindo assim
um mundo que se forma a partir de uma exigéncia ditatorial pela beleza.
“O propagandistico, na obra de Leni, é inseparavel de sua propria na-
tureza compulsivamente perfeita (...). A imagem de Riefenstahl ja é em
si, a sua propria propaganda: ela se vende pelas suas qualidades iner-
entes.” (Kurtz, 2000: 157).

Quando os crimes cometidos pelo regime de Hitler foram descober-
tos, a cineasta passou a ser identificada com o regime para o qual tra-
balhou. O que foi agravado ainda mais depois que Riefenstahl alegou,
em sua defesa, desconhecer as praticas de exterminio dos nazistas e
nunca ter sido filiada ao NSDAP — para ela, ndo se poderia, portanto,
ver em seus filmes qualquer conotacao politica. Tais argumentos foram
amplamente discutidos nas ultimas décadas, podendo se chegar a duas
conclusdes sobre eles: na primeira, eles ndo passam de uma versao
cinica, proferida por alguém que, ndo satisfeita de ter escapado de uma
condenacdo mais severa, ousa ter algum mérito por obras que exal-
taram um regime que provocou tanto sofrimento. A segunda conclusédo
que se pode tirar é que estamos diante de uma tentativa desesperada

1440 beneficio moral da disciplina coletiva no esporte competitivo, defendido tdo
ardentemente pelos pedagogos das melhores escolas britinicas, ndo foi amplamente
aceito antes do comeco do século XX. Mas, uma vez propagada, esta ideia um tanto
bizarra transformou-se em parte integrante de todas as ideologias autoritdrias: desde
a Russia soviética até a Alemanha nazista, o esporte era considerado e usado como
meio de fabricagdo dos ‘homens novos’ no molde heroico e disciplinado que estas
duas ideologia exigiam.” [tradug¢do livre]
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de se redimir de uma condenagao individual por uma culpa que é co-
letiva, em uma situagé@o social e politica cuja possibilidade ainda hoje
dificil de compreender. Um momento em que, ironicamente, o agru-
pamento politico mais radical a governar na Europa deixou de lado a
tatica golpista e chegou ao poder através de uma surpreendente es-
calada eleitoral, apesar de suas ideias abertamente anti-semitas, anti-
bolchevistas, revanchistas e militaristas. (Goldhagen, 2002: 97).

Nao quero aqui discutir o mérito em torno dos julgamentos dos filmes
de Riefenstahl no pés-guerra, mas gostaria de colocar essa discussao
em outros termos, focando a maneira como a cineasta define seus
proprios documentarios nos depoimentos deixados por ela no docu-
mentario A Deusa Imperfeita (Die Macht der Bilder Leni Riefenstahl,
ALE, BEL, ING, 1993), dirigido por Ray Muller. O diretor reconstréi a
trajetoria biografica de Leni Riefenstahl desde o inicio de sua carreira
como bailarina até o inicio dos anos 90, em que a diretora se dedica
a realizar imagens do fundo do mar. O eixo principal do documentario
sao os depoimentos da propria Riefenstahl, que mesmo com mais de
90 anos percorre os locais onde viveu 0s principais momentos de sua
carreira — o0s Alpes, os estudios da UFA, o local onde ocorreu o con-
gresso de Nuremberg, o Olympiastadion de Berlim — e as préprias lem-
brangas com uma impressionante lucidez. Isso significa, inclusive, mo-
mentos de embate entre Riefenstahl e Miller — responsavel também
por entrevista-la —, em que a cineasta revela seu génio forte e domi-
nador mesmo sobre um trabalho que ela ndo esta dirigindo. A despeito
de dizer que nao se importa mais com o0 que passou, o documentario
revela também o desconforto de Riefenstahl em relagcéo a diversos mo-
mentos de sua atuagao junto ao regime nazista, como o documentario
Vitéria da Fé (que ela renega) e seu relacionamento com Goebbels e
Hitler. E interessante notar, em A Deusa Imperfeita, que a nogdo de
documentario trabalhada por Miller consegue desconstruir a no¢ao de
documentério defendida por Riefenstahl, na medida em que contrapde
argumentos e informagdes conflitantes sem, no entanto, tentar chegar
a um “veredicto” sobre sua personagem ou dar uma imagem Unica e
imutavel.

Pretendo, com isso, nao chegar a real natureza desses filmes ou as
intencoes de Leni Riefenstahl ao filma-los, mas perceber como ela con-
stréi, ao longo dos anos, as diferengas entre seus filmes — definidos e
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reafirmados por ela como documentarios — e 0s de propaganda nazista
do periodo.Pelas possibilidades que permite e pelas dificuldades de se
estabelecerem delimitagcbes precisas tanto com relagdo aos demais mo-
dos de filmar quanto entre as varias possibilidades dentro do género, é
dificil oferecer uma definicao unanime sobre o documentério. E € exata-
mente com isso que Riefenstahl vai basear sua defesa.

Ao falar sobre Triunfo da Vontade, ela conta que os noticiarios da
época eram estaticos, sem movimento. E que, por isso, decidiu re-
alizar tomadas méveis para tornar o produto mais interessante. Além
disso, acreditava que a montagem deveria seguir uma sequéncia que se
assemelhasse a uma danga, uma musica, conectando as imagens pelo
fio da sensibilidade. Quando Ray Mdller pergunta se seria essa quali-
dade artistica a causadora das criticas do pds-guerra, ela responde:

“Pode-se fazer um noticiario [sobre um evento] — e, na verdade,
eles foram feitos — ou se pode tentar transformar o material em um
filme que seja interessante e sem tomadas de poses. O senhor notou
que neste filme ndo h4 comentario no sentido comum da palavra? Nao
ha nenhum comentario que tenha de explicar nada. Esse é um aspecto
que distingue um documentéario de um filme de propaganda. Se fosse
propaganda, como muitos dizem, haveria um comentarista para explicar
o verdadeiro significado e o valor da ocasido. Esse nao foi o caso.”
(Depoimento de Leni Riefenstahl em A Deusa Imperfeita).

Para Riefenstahl, a presenga de imagens estaticas, posadas, em
que a montagem das cenas segue as demandas de um texto lido em
off, que por sua vez vai conduzir o entendimento que o publico deve ter
daquilo que esta vendo, sao caracteristicas que definem o noticiario e
os filmes de propaganda. Ja um filme documentéario, género em que
a cineasta inclui as suas obras, possuiria caracteristicas bem distintas:
suas imagens possuem movimento; registram as a¢des das pessoas
e 0s acontecimentos de forma natural, da forma que ocorreram. Além
disso, a montagem privilegia o efeito emocional e simbdlico das ima-
gens, e ndo a informacao pura e simples do que esta acontecendo. E o
mais importante: falta um comentario que conduza o entendimento das
imagens. Se eles ndo existem, ndo se pode dizer que as imagens de-
fendem um ponto de vista. O entendimento a ser tirado dessas imagens
vai depender de uma ideia individual de cada espectador.
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Ao colocar os argumentos dessa maneira, Riefenstahl esta utilizando,
nos dias de hoje, uma definigdo da época sobre noticiario e propaganda
para dizer o que seus filmes ndo séo, pretendendo com isso neutralizar
as reacoes da critica. Em verdade, as obras de arte tém a caracteristica
de guardar algo de seu tempo, mas também sao dotadas de uma forga
de incidéncia imediata para a cultura do nosso tempo. Algo do passado,
mas que ocorre no presente ainda que seus contetdos culturais ndo
nos sejam decifraveis, devido a distancia temporal, portadora de uma
esséncia nao mais metafisica, a obra de arte é considerada como agao
humana, sendo matéria de pesquisa e de interpretacao histérica. As-
sim, o valor de uma obra ndo pode ser considerado absoluto e perene,
mas algo capaz de se repropor continuamente e em termos sempre di-
versos. “Estético ou moral, o juizo é sempre um juizo histérico, porque
nao é pronunciado com base em uma verdade cientifica, mas em re-
lacdo com uma determinada situagdo humana.” (Argan, 1993: 18).

Senao, vejamos. No documentéario de Muller, em um determinado
momento — mas ainda na discussao sobre Triunfo da Vontade —, o di-
retor comenta a presencga forte de dois elementos em contraste: Hitler
e 0 povo. Ao perguntar se essa era uma técnica consciente, Riefenstahl
despista. “Nao havia mais nada. Havia somente Hitler e o povo.” Ora, a
provocacao de Miiller era exatamente em torno da forma como Riefen-
stahl mostrava Hitler e o povo. Existem inUmeras possibilidades para se
mostrar isso, mesmo quando se est4 filmando eventos ndo-posados. >
E Riefenstahl escolheu filmar Hitler em camera alta, dando uma ideia
de engrandecimento de sua figura. Nos discursos, enquadrava o rosto
do Flihrer em primeiro plano, montando essas tomadas com outras
em que se vé os rostos dos membros do Servigo de Trabalho do Re-
ich ou dos jovens da Juventude Hitlerista, como se estivessem a travar
um didlogo intimo. Riefenstahl comenta que, com o uso de um deter-
minado tipo de lente, conseguiu fazer com que os soldados com ban-

15 Tanto em Triunfo da Vontade como em Olympia, é possivel perceber — pelo tipo
de montagem, pelos rostos em close obtidos, entre outras coisas — sequéncias que
seria impossivel que tivessem sido filmadas no momento em que aconteceram. Mas o
que encenam sdo fatos veridicos — como nas provas de vela e remo de Olympia, em
que nao seria possivel filmar (ou pelo menos fazer as tomadas pretendidas por Riefen-
stahl) sem atrapalhar os competidores. Muitas foram filmadas antecipadamente, para
depois serem inseridas no contexto. Como ja foi explicado em nota anterior, o uso de
reconstrugdes foi legitimado pela escola griersoniana, contemporanea de Riefenstahl.
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deiras se tornassem um mar de suasticas, que parecem movimentar-se
por si mesmas e ndo porque alguém as estd segurando. Em diversas
sequéncias, podemos ver Hitler mostrado contra as nuvens, individual,
isolado, a contemplar os milhares de participantes do evento. E pelas
maos de Riefenstahl, estes aparecem como grandes blocos, indistintos,
desumanizados. A documentarista tenta, sem sucesso, parecer que
nao tem consciéncia da historicidade intrinseca da arte e que ignora a
profunda ligagdo entre a agdo artistica e a agéo histérica.

“O discurso evidenciaria sentidos em seu funcionamento, ele é pro-
dutor de sentidos em seu funcionamento, seu deslizamento, solicitando,
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sempre, pontos de articulagéo, deslocamentos, falhas. Assim, libera-se
o discurso do constrangimento I6gico de uma anterioridade absoluta,
e abre-se a possibilidade de introduzir o registro social, de refletir sua
inscricdo num processo eminentemente social, 0 que implicaria pressu-
por certos desdobramentos: conflitos, reconhecimentos de relagbes de
poder, representacoes instituidas, constituicbes de identidades, imag-
inario social, etc.” (Mattos, 2000: 289, os grifos sdo da autora)

Naquele periodo, entre as diversas maneiras de aproximagao en-
tre o individuo e o real através da imagem, Riefenstahl conseguiu criar
novos parametros capazes de provocar emogao e envolvimento com o
que é visto. Em seus depoimentos concedidos no pds-guerra, quando
da a definicdo sobre suas obras, mostra um grande dominio dos codi-
gos, dos discursos em torno do que era considerado propaganda politica
a época — ainda que alegasse ser uma pessoa alheia a politica —, e
usa isso para “provar” que seus documentarios ndo tinham um carater
politico.

Independente de quéo antiga seja, a obra de arte é algo que ocorre
no presente. Apesar de pertencer ao passado, sua materialidade ocupa
uma porcao do espaco e do tempo reais. Para Argan (1993), diante
de um acontecimento que se produz nao € possivel omitir-se ou pro-
nunciar juizos serenos ou distantes. O que se pode fazer sobre uma
obra de arte, sejam eles positivos ou ndo, sdo posicionamentos, atos
de escolha. E a partir destes que se escolhe a aceitagdo ou a recusa
da coexisténcia com essa obra. Ainda que seja dificil ou mesmo con-
traditério, é impossivel deixar de atribuir valor as obras de Riefenstahl:
nao sé pela importancia que tinham dentro de um sistema cultural es-
pecifico, mas por serem ainda hoje, um dado de nossa existéncia.

Mentira bem arquitetada, defesa instintiva, ou a visdo de alguém
“gque nao fazia ideia” do que acontecia, como ela prépria dizia? E
possivel, mesmo de uma versao trabalhada e construida, tirar certa
parcela de verdade. Quando a diretora diz que Hitler ndo queria um
filme politico, talvez seja mais proprio entender que Hitler ndo queria
um filme que utilizasse os mesmos cddigos, discursos e convengdes
daqueles que estavam sendo produzidos e exibidos. Ele queria um filme
artistico, feito por alguém que pudesse dar o toque de Midas e produzir
a imagem do nazismo em todo o seu pretendido esplendor. Riefenstahl
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s6 nao tinha ideia de que acabaria isolada em meio a suas obras de
ouro.
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